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1. Introduccién






1.1. Presentacién y justificacién del objeto de estudio

Esta tesis doctoral busca investigar diversos aspectos de la vida y obra de Os-
car Pablo Di Liscia (Santa Rosa, La Pampa, 1955), desde su nacimiento hasta
2013, centrandose en sus actividades compositivas académicas —sin dejar de re-
ferir otras coexistentes— mediante un tratamiento de fuentes recopiladas y ge-
neradas que se halla entroncado con aportaciones biograficas, entrevistas cuali-
tativas, catalogaciones de obras musicales y aproximaciones analiticas a la pro-
duccién sonora de dicho artista argentino de proyeccién internacional; tal bus-
queda anhela contribuir al conocimiento de la actual musica académica argentina
en particular y de la hispanoamericana en general, acrecentando el repertorio
existente y generando, al mismo tiempo, textos de indole teérico metodolégica

susceptibles de enriquecer futuras investigaciones tanto propias como ajenas.

En tanto tesis doctoral, «Oscar Pablo Di Liscia (1955): un compositor argen-
tino contemporaneo. Aportaciones biograficas, entrevistas cualitativas, catalo-
gacién de obras y aproximaciones analiticas (1955-2013)» constituye una tnica
investigacion iniciada bajo el titulo «Aproximacién a la vida y obra de Oscar
Pablo Di Liscia: un referente actual de la actividad compositiva contemporanea
en Argentina»', que alcanza su volcado definitivo a través de las presentes lineas,
surgidas en el seno de un irénico oximoron: la privilegiadamente desgraciada
situacién que la musica académica argentina ha venido arrastrando desde épocas
que se remontan al siglo pasado. La primera parte de la paradoja resumida en
dicha estructura sintactica se ha visto encarnada a través de célebres artistas re-
conocidos en el mundo entero, como Alberto Ginastera, Mauricio Kagel, Astor

Piazzolla, Martha Argerich y Daniel Barenboim, entre otros; la segunda, sélo es

' Juan Manuel Abras Contel, «Aproximacién a la vida y obra de Oscar Pablo Di Liscia: un referente actual de la
actividad compositiva contemporanea en Argentina» (Trabajo [de] Fin de Master [Tesina], Universidad de Va-
lladolid, 2013). Realizado durante el afio lectivo 2012-2013, protegido ante el Registro de la Propiedad Intelectual,
entregado el 29 de julio de 2013 y defendido ptiblicamente ante tribunal el 9 de septiembre de 2013 con calificacién
de 10 (diez).
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fruto de algunos que han querido habitar el suelo argentino con el objeto de in-
cumplir pactos locales preexistentes, afectandose a ellos mismos y a su posteri-
dad: un fruto obtenido, entre otras cosas, merced a la desidia derramada sobre
muchos compositores locales dedicados a la musica académica, cimentando asi
un paisaje donde —salvo excepciones loables— germinan encargos estériles y
florecen ediciones secas bajo relucientes auspicios que se eclipsan «casi al fin del

mundo»’.

En respuesta a dicha tala es que se acomete la presente labor, a fin de aportar
—junto a otras— una simiente esperanzada de cara al futuro y haciendo para
ello legitimo uso de la actual amplitud de posibilidades ofrecida por la Universi-
dad de Valladolid con respecto a las necesarias normas de elaboracién y presen-
tacién de la tesis doctoral. Dentro de este contexto, el trabajo se cifie mayormente
a criterios volcados en The Chicago Manual of Style’, sin dejar de tener en cuenta
la Norma ISO 690:1987‘-UNE 50-104-94° y las directrices emanadas de la Real
Academia Espafiola —tomando como referencia Ortografia de la Lengua Espa-
Aola’ (en lo que se refiere a epigrafes y sangrias, etc.) y Diccionario panhispanico
de dudas’ (por cuanto atafie al uso de corchetes y puntos suspensivos, etc.)—,
asi como aquéllas que constan en Manual de disefio editorial de Jorge De Buen

(acerca del empleo de paginas de cortesia, etc.) y Revista del Instituto de Inves-

? Expresi6n utilizada por el Papa Francisco para referirse a Argentina. Vide Ménica Arrizabalaga, «Los primeros
gestos del Papa Franciscon, ABC, 16 de abril de 2013, http://www.abc.es/sociedad/20130314/ abci-primeros-
gestos-papa-francisco-201303140807.html. Accedido 13 de julio de 2013.

? University of Chicago Press, ed., The Chicago manual of style. The Essential Guide for Writers, Editors, and
Publishers, 16." ed. (Chicago: University of Chicago Press, 2010).

* Vide http:/ / www.iso.org/iso/home/store/ catalogue_tc/ catalogue_detail.htm?csnumber=43320. Accedido
13 de julio de 2013.

> Asociacién Espafiola de Normalizacién y Certificacion, ed., Norma espaiiola UNE 50-104-94: Referencias bi-
bliogrificas: contenido, forma y estructura (Madrid: Asociacién Espafiola de Normalizacién y Certificacién,
1994).

¢ Real Academia Espafiola, Ortogratia de la Lengua Espafiola, Ed. rev. por las Academias de la Lengua Espafiola
(Madrid: Espasa Calpe, 1999).

’ Real Academia Espafiola, Diccionario panhispanico de dudas, Ed. rev. por las Academias de la Lengua Espafiola
(Madrid: Santillana, 2005).

8 Jorge De Buen, Manual de disefio editorial, 2.* ed. (México: Santillana, 2003).
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tigacion Musicologica ‘Carlos Vega’ (vinculadas a la transcripcién de entrevis-
tas’, el tratamiento de textos en lengua extranjera'’ y el uso de comillas). Asi-
mismo, el empleo de elementos como tipos y tamafios de letra, margenes, pies de
pagina y encabezados toma como punto de partida algunas tesis doctorales de
otros autores que también se hallan entroncadas con la Universidad de Vallado-
lid; por otra parte, se han tenido en cuenta ciertos aspectos de catalogacién em-
pleados por editoriales como Universal Edition y Boosey & Hawkes, asi como
abreviaturas, términos y criterios de puntuacién contenidos en las bases de datos
del Centro de Documentacion de Musica y Danza de Espafa vinculadas a estre-

nos musicales.

* % X

? Vide Juan Manuel Abras Contel, «Un americano en Viena, un vienés en América: John Cage y Kurt Schwe-
rtsikw, Revista del Instituto de Investigacion Musicologica «Carlos Vega» XX VI, n.° 26 (2012): 17-34.

! Vide Juan Manuel Abras, «Aproximacién a la estética de Penderecki», Revista del Instituto de Investigacion
Musicologica «Carlos Vegan» XV, n.° 25 (2011): 17-82.






1.2. Estado de la cuestién y fuentes consultadas

En un movimiento dirigido de lo especifico a lo general, es posible afirmar
que la existencia de un texto cuyo titulo se hallara directamente unido a la vida y
obra de Oscar Pablo Di Liscia (Santa Rosa, 1955) —excluyendo aquéllos que,
lato sensu, son de su autoria— no constaba en los catalogos en linea de algunos
de los principales repositorios de la Republica Argentina vinculados —en mayor
o menor grado— a la tematica aqui tratada, al menos hasta el 13 de julio de 2013;
y a efectos de corroborar este hecho se habian consultado, entre otras, la Biblio-
teca Nacional''| la Biblioteca del Congreso de la Naci6n'?, la Biblioteca Central
‘San Benito Abad’ de la Pontificia Universidad Catélica Argentina”, la Biblio-
teca ‘Rodolfo Puiggrés’ de la Universidad Nacional de Lands' y la Biblioteca
‘Laura Manzo’ de la Universidad Nacional de Quilmes”. Felizmente, el 29 de
julio de ese mismo aflo, el autor de esta tesis doctoral pudo realizar la presenta-
cién de un trabajo de fin de master titulado «Aproximacién a la vida y obra de
Oscar Pablo Di Liscia: un referente actual de la actividad compositiva contem-
poranea en Argentina», texto de 161 paginas que seria el germen de la presente
tesis doctoral y fuera elaborado durante el afio lectivo 2012-2013, en el marco
constituido por el Master Oficial Interuniversitario en Musica Hispana (Univer-

sidad de Valladolid-Universidad de Salamanca).

Pocos meses después, casualmente, en 2014 se publicaria en Ecuador «Apro-
ximacién al pensamiento estético de Pablo di Liscia»'®: un feliz y breve texto de

9 paginas escrito por Arleti Maria Molerio Rosa, autora que no llega a aportar

" Videhttp:/ /www.bn.gov.ar. Accedido 13 de julio de 2013.

2 Vide http:/ /www.benbib.gov.ar. Accedido 13 de julio de 2013.

1 Videhttp:/ /www.uca.edu.ar/index.php/site/index/es/uca/biblioteca. Accedido 13 de julio de 2013.
" Vide http:/ /www.unla.edu.ar/ics-wpd. Accedido 13 de julio de 2013.

5 Vide http:/ /biblio.unq.edu.ar. Accedido 13 de julio de 2013.

' Arleti Marfa Molerio Rosa, «Aproximacién al pensamiento estético de Pablo di Liscia», 7santsa, Revista de
investigaciones artisticas 1,1n.° 1 (2014): 1-9. Publicacién que habria sido entregada en Ecuador el 5 de noviembre
de 2013, es decir, con posterioridad a la entrega y defensa del ya referido texto de 2012-2013: Abras Contel,
«Aproximacion a la vida y obra de Oscar Pablo Di Liscia: un referente actual de la actividad compositiva con-
temporanea en Argentinas.
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sobre el compositor aqui tratado demasiadas novedades biograficas respecto del
escrito previamente legado por Marta Lambertini'” en 1999-2002, ni tampoco con
relacién al trabajo de fin de méster ya referido'®, explayéndose entre otras cosas
acerca de una sola obra musical del mencionado creador (se trata de A/ma de las
orquestas, pieza ajena a las aproximaciones analiticas incluidas en esta tesis doc-
toral) mediante el recurso a un texto del propio Di Liscia' ya publicado en 2004,
asi como a varias citas provenientes de una entrevista inédita a dicho compositor,

supuestamente realizada en agosto de 2013%.

Asi, dada la naturaleza de la presente tesis doctoral y siendo menester abordar
tanto su objeto de estudio como el contexto en el cual éste se halla inserto, se
antojaba indispensable acudir a aquéllas fuentes secundarias oportunas —mas
adelante se hara referencia a las primarias— que se encuentran disponibles tanto
en Argentina como en el exterior. En este sentido, no ha de olvidarse que la ac-
tual historiografia vinculada integramente a la musica académica de dicho pais
sudamericano durante la segunda mitad del siglo XX parece a veces rozar lo exi-
guo, salvo honrosas excepciones. Asimismo, debido a una serie de causas —en
el mejor de los casos, de obvio caracter cronolégico—, mas de un texto cuyo
titulo y fecha de edicién suponen aludir a la contemporaneidad de su objeto de
estudio, no hace sino abordar de forma somera la época aqui tratada. Sin em-
bargo, entre algunos de los volimenes dignos de ser mencionados figuran libros

como los que se referiran inmediatamente.

Miisica en la Argentina de hoy*' de Hilda Dianda constituye una amena suce-

si6n de aglutinadas resefias que versan sobre instituciones musicales privadas y

7 Marta Lambertini, «Pablo Di Liscia, Oscar», ed. Emilio Casares Rodicio, Diccionario de la Miisica Espafiola e
Hispanoamericana (Madrid: SGAE, 1999-2002).

"% Abras Contel, «Aproximacién a la vida y obra de Oscar Pablo Di Liscia: un referente actual de la actividad
compositiva contemporanea en Argentinas.

¥ Oscar Pablo Di Liscia, «Entre la materia y la forma en ‘Alma de las orquestas’s, en Altura-Timbre-Espacio:
Cuaderno de estudio NI.J’ 5, ed. Pablo Cetta (Buenos Aires: EDUCA, 2004).

% Vide Molerio Rosa, «Aproximaci6n al pensamiento estético de Pablo di Liscias.

2 Hilda Dianda, Muisica en la Argentina de hoy (Buenos Aires: Proartel, 1966).
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publicas, escrita con el fin de «difundir, en el exterior, el actual movimiento mu-
sical en Argentina»®. Por su parte, La Musica Argentina Contempordnea” de
Mario Garcia Acevedo es proclamado como un estudio que va «desde 1910 hasta
nuestros dias»™, cuyo contenido —afirma el autor— «despliega la unidad en la
diversidad de estimulos intelectuales, no solamente para el especializado y el pro-
fesor, sino también del estudioso en general, que participe de una saludable preo-
cupacién en favor del conocimiento de nuestra cultura®»; de hecho, segtin tal
autor: «Afanes, busquedas y meditaciones renovadas se entrelazan y condensan
aqui de un modo inseparable con lo que la experiencia musical misma nos revela
como elemento activo y determinante, en lo profundo de nuestro ser»™. Se trata,
en verdad —retérica rimbombante al margen—, de un valioso texto que, tras la
introduccién citada y el capitulo «manifestaciones de la cultura musical»?”,
adopta una estructura cuatripartita para abarcar la musica de cdmara y sinfénica,

la 6pera, el ballet y las salas vinculadas a la tematica en cuestion.

Asimismo, Nuevas poéticas en la misica contempordnea argentina®, compi-
lado por Pablo Fessel, recoge los escritos de veinte compositores —en ocasiones,
de trayectorias abismalmente disimiles—, constituyendo un libro atractivo des-
tinado a plasmar la «propuesta planteada a los compositores de escribir sobre su
propia musica [que] juega con esa dialéctica entre el silencio, lo efimero y la ins-
cripcion de la palabras”, permitiendo también ‘jugar’ al lector, aunque con hipé-
tesis que vinculan extramusicalmente entre si a los compositores representados,
inquiriendo acerca de la pertinencia de éstos para con la historiografia aqui tra-

tada y sin dejar de sugerir la aplicacién del histérico concepto de /aissez faire a

2 Ibid., 6.

 Mario Garcia Acevedo, La miisica argentina contemporénea (Buenos Aires: Ediciones Culturales Argentinas,
Ministerio de Educacién y Justicia, Direccién General de Cultura, 1963).

M Ibid., 8.

® Ibid., 10.

% Ibid.

7 Ibid., 11-34.

% Pablo Fessel, Nuevas poéticas de la miisica contempordnea argentina: Escritos de compositores (Buenos Aires:
Biblioteca Nacional, 2007).

? Ibid., 20.
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una nueva economia de esfuerzo. Se trata, ademas, de un texto que guarda una
evidente serie de analogias con un libro anterior en cuyas paginas manifiestan su
pensamiento seis compositores y un critico musical: Nuevas propuestas sonoras:
La vanguardia musical vista y pensada por argentinos”, coordinado por Susana

Espinosa.

Por otra parte, en la historiografia mencionada existe un cantidad no mas
abundante de volimenes —sin incluir enciclopedias, diccionarios y aquéllos es-
critos sobre compositores y/u obras en particular— que, versando particular-
mente sobre musica académica argentina, dedican algunas de sus paginas a la
segunda mitad del siglo XX: 9 de las 120 paginas que conforman Historia de Ia
Miisica en la Argentina', de Rodolfo Arizaga y Pompeyo Camps, versan sobre
el periodo que se inicia en 1945, denominado por dichos autores la «época del
espacio [sideral]»’. Son més (17 de 114), cuantitativa y proporcionalmente,
aquéllas que Waldemar Axel Roldan le destina a dicha tematica en su manual
Cultura Musical IV?® —en particular, en su octava parte: «La musica argentina
desde 1940 hasta nuestros dias»’*—, y atin més las que se encuentran en Aproxi-
macion a la Miisica Académica Argentina” de Juan Maria Veniard, contenidas en
sus capitulos IX y X: «Mtsica y musicos en la Argentina del 50»* y «En 1965.

De musica, antimtsica y la avanzada de la retaguardia»’’, respectivamente.

A su vez, también es posible encontrar parrafos dedicados a la musica acadé-
mica argentina de la segunda mitad de la centuria pasada en dos libros de Vicente

Gesualdo: Breve historia de Ia Miisica en la Argentina® —cuya seccién dedicada

% Susana Espinosa, ed., Nuevas propuestas sonoras: La vanguardia musical vista y pensada por argentinos (Bue-
nos Aires: Ricordi Americana, 1933).

3! Rodolfo Arizaga y Pompeyo Camps, Historia de la musica en la Argentina (Buenos Aires: Ricordi Americana,
1990).

32 Ibid., 91.

% Waldemar Axel Roldéan, Cultura musical IV (Buenos Aires: El Ateneno, 1995).

* Ibid., 91-107.

% Juan Maria Veniard, Aproximacion a la miisica académica argentina (Buenos Aires: EDUCA, 2000).

% Ibid., 261-288.

%7 Ibid., 289-321.

% Vicente Gesualdo, Breve Historia de la Miisica en la Argentina (Buenos Aires: Claridad, 1998).
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al siglo XX incluye los items «El nuevo Teatro Coléon y los musicos de este si-
glo»”, «La miisica electroactistica»™ y «Misicos de nuestro tiempo»*'—y La M-
sica en la Argentina®, que tiene por sexto capitulo el escrito «Los musicos y la
musica del siglo XX»*. Asimismo, a los titulos mencionados han de sumarse el
valioso texto Estudios sobre musica argentina* de Roberto Garcia Morillo, 750
afios de Miisica Argentina de Alberto Ginastera® y la novedosa publicacién Re-
pertorio argentino para violin: siglos XX-XXTI'* de Mariela Nedyalkova. Y si
bien ninguno de los textos mencionados en los parrafos anteriores incluye refe-
rencia alguna a la vida y obra de Oscar Pablo Di Liscia, no dejan por ello de
constituir un material de referencia obligado, al cual debe sumarse el reciente

titulo Cien afios de miisica argentina" de Sergio Pujol.

Asimismo, al margen de los libros sobre musica académica del siglo XX es-
critos por sudamericanos —como Introduccion a la misica de nuestro tiempo®
de Juan Carlos Paz; La musica del siglo XX y Después de la musica: El siglo
XX y mis all#’ de Diego Fischerman; y también Formas Frdgiles. Improvisa-
cion, indeterminacion y azar en la miisica' de Pablo Gianera—, que pueden re-
ferirse o no a la actividad compositiva argentina de la segunda mitad de dicha
centuria, existen algunas publicaciones determinadas —a veces breves, inclu-

yendo las periédicas— que merecen ser tenidas en cuenta (por razones de espacio

» Ibid,, 309-314.

“ Ibid., 316-317.

“! Ihid., 318-406.

2 Vicente Gesualdo, La muisica en la Argentina (Buenos Aires: Stella, 1988).

“ Ibid., 318-406.

“ Roberto Garcia Morillo, Estudios sobre miisica argentina (Buenos Aires: Ediciones Culturales Argentinas, Se-
cretaria de Cultura, Ministerio de Educacién y Justicia, 1984).

% Alberto Ginastera, «150 afios de Musica Argentina», en Homenaje a la Revolucion de Mayo: 1810-1960, ed.
Octavio Nicolas Derisi (Buenos Aires: Universidad Catélica Argentina, 1960), 41-53.

“ Mariela Nedyalkova, Repertorio argentino para violin: siglos XX-XXI (s.l.: Ed. de la autora, 2010).

7 Sergio Pujol, Cien afios de miisica argentina (Buenos Aires: Biblos, 2013).

* Juan Carlos Paz, Introduccion a la miisica de nuestro tiempo (Buenos Aires: Nueva Vision, 1955).

* Diego Fischerman, La muisica del siglo XX (Buenos Aires: Paidés, 1998).

* Diego Fischerman, Después de la muisica: El siglo XX y mds alli (Buenos Aires: Eterna Cadencia, 2011).

5! Pablo Gianera, Formas Frdgiles. Improvisacion, indeterminacion y azar en la miisica (Buenos Aires: Debate,
2011).

11
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y pertinencia, se excluyen aqui aquéllas que versan especificamente sobre obras
y/ o autores musicales en particular), entre otras: «La difusién radial de musica
académica en el 4mbito de la Ciudad de Buenos Aires»*® y «Musica electroactis-
tica en Buenos Aires: Un estudio de recepcién»” de Fabidn Beltramino; «The
Constructions of the Otherness in XXth Century Argentinean Music»”* y «Del
pudor y otros recatos: Apuntes sobre musica contemporanea argentina»> de
Omar Corrado; «Los precursores»* de Pablo Gianera; £/ Di Tella y el desarrollo
cultural argentino en la década del sesentz’’ de John King; El laboratorio de mii-
sica electroactstica del Recoleta® de Martin Liut y «Mtsica contemporéanea, co-
secha nacional»” de Martin Liut; «Apuntes para una historia de la musica elec-
troactstica argentina»® de Raul Minsburg; «La musica contemporanea en la ciu-
dad de Santa Fe»®' de Jorge Edgard Molina; «Indice de compositores nacidos en-
tre 1909 y 19255 y también «Primer acercamiento a una periodizacion de la Mii-

sica Académica Argentina»® de Ana Maria Mondolo.

52 Fabian Beltramino, «La difusién radial de misica académica en el 4mbito de la Ciudad de Buenos Aires», 2001.
% Fabian Beltramino, «Misica electroactistica en Buenos Aires: un estudio de recepcién», ZER - Revista de estu-
dios de comunicacion 8, n.o 15 (2003): 175-89.

> Omar Corrado, «The Constructions of the Otherness in XXth Century Argentinean Music», World New Mu-
sic Magazine, n.° 7 (1997): 81-87.

% Omar Corrado, «Del pudor y otros recatos: Apuntes sobre miisica contemporéanea argentinax, Punto de Vista,
n.° 60 (1998): 27-31.

% Pablo Gianera, «Los precursores», La Nacion, 17 de enero de 2009.

5" John King, £/ Di Tella y el desarrollo cultural argentino en la década del sesenta (Buenos Aires: Gaglianone,
1985).

% Martin Liut, «El laboratorio de misica electroactistica del Recoleta, La Magaal, n.° 32 (1992): 8-8.

% Martin Liut, «Msica contemporanea, cosecha nacional», Cantabile 4, n.° 16 (2002).

“ Ratl Minsburg, «Apuntes para una historia de la musica electroactstica argentina», http://raulmins-
burg.blogspot.com.es/2010/12/historia-de-la-musica-electroacustica.html, htp://raulmi
nsburg.blogspot.com.es, (2010), http://es.scribd.com/doc/ 45549624/ Apuntes-para-una-Historia-de-la-Elec-
troacustica-Argentina. Accedido 13 de agosto de 2013.

¢ Jorge Edgard Molina, «La miisica contempordnea en la ciudad de Santa Fex, Revista del Instituto Superior de
Muisica, n.° 2 (1990): 9-28.

6 Ana Marfa Mondolo, «Indice de compositores nacidos entre 1909 y 1925, en Historia General del Arte en la
Argentina, vol. IX (Buenos Aires: Academia Nacional de Bellas Artes, 2003).

© Ana Marfa Mondolo, «Primer acercamiento a una periodizacién de la Miisica Académica Argentina» (Primer
Congreso Nacional de Artes Musicales. El Arte Musical Argentino: Retrospectiva y proyecciones al siglo XXI,
Buenos Aires, 25 de noviembre de 2006), http://www.musicaclasicaargentina.com/mondolo/mondolope-
riod.pdf. Accedido 13 de julio de 2013.

12
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A su vez, entre otros textos analogos a aquéllos referidos en el parrafo anterior
se encuentran los siguientes: «La musica electroactstica en la Argentina»® de
Federico Monjeau; «Proyecto de renovacion estética en el campo musical argen-
tino y latinoamericano durante la década del sesenta: el Centro Latinoamericano
de Altos Estudios Musicales (CLAEM)»® de Maria Laura Novoa; «El cierre de
los centros de arte del Instituto Torcuato Di Tella»* de Enrique Oteiza; Miisica
y musicos de Mendoza" de Higinio Otero; «La misica argentina en el siglo
XX»® de Melanie Plesch y Gerardo Huseby; los Carnet de bord correspondien-
tes a las ediciones primera®, tercera”, cuarta” y sexta’ del ‘Forum International
des Jeunes Compositeurs’ del Ensemble Aleph, dirigidos por Makis Solomos y
coordinados por Katherine Vayne; «La creacién musical en la generacion del
90»” y «La Creacion Musical en la Generaci6n del 45»™* de Pola Suarez Urtubey;
«En busca de una identidad» de Daniel Varacalli Costas; £/ Grupo Renovacion

1929-1944) v la ‘nueva muisica’ en la Argentina del siglo XX de Guillermo
(- y g g

¢ Federico Monjeau, «La miisica electroactstica en la Argentina», Humboldt, n.° 100 (1990): 50-53.

% Marfa Laura Novoa, «Proyecto de renovaci6n estética en el campo musical argentino y latinoamericano durante
la década del sesenta: el Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales (CLAEM)», Revista Argentina de
Musicologia 8 (2008): 69-87.

% Enrique Oteiza, «El cierre de los centros de arte del Instituto Torcuato Di Tellan, en Cultura y Politica en los
afios ‘60 (Buenos Aires: Instituto «Gino Germani», Facultad de Ciencias Sociales, Universidad de Buenos Aires,
1997), 77-108.

 Higinio Otero, Mtisica y miisicos de Mendoza (Buenos Aires: Ministerio de Cultura y Educacién, 1970).

% Melanie y Gerardo Huseby Plesch, «La miisica argentina en el siglo XX», en Nueva Historia Argentina: Arte,
Sociedad y Politica, ed. José E. Buructia, vol. IT (Buenos Aires: Sudamericana, 1999), 175-234.

® Makis Solomos, ed., Carnet de Bord du ler Forum International des Jeunes Compositeurs (Paris: Centre de
documentation de la musique contemporaine (Cdmc)/Ensemble Aleph, 2000).

70 Makis Solomos, ed., Carnet de Bord du 3e Forum International des Jeunes Compositeurs (Paris: Centre de
documentation de la musique contemporaine (Cdmc)/Ensemble Aleph, 2004).

7! Makis Solomos, ed., Carnet de Bord du 4e Forum International des Jeunes Compositeurs (Paris: Centre de
documentation de la musique contemporaine (Cdmc)/Ensemble Aleph, 2006).

72 Makis Solomos, ed., Carnet de Bord du 6e Forum International des Jeunes Compositeurs (Paris: Centre de
documentation de la musique contemporaine (Cdmc)/Ensemble Aleph, 2010).

7 Pola Suarez Urtubey, «La creacion musical en la generacién del 90», en Historia general del arte en la Argentina,
vol. VII (Buenos Aires: Academia Nacional de Bellas Artes, 1995), 59-140.

" Pola Suérez Urtubey, «La Creacién Musical en la Generacién del 45», en Historia General del Arte en la Ar-
gentina, vol. IX (Buenos Aires: Academia Nacional de Bellas Artes, 2003).

7 Guillermo Scarabino, E/ Grupo Renovacion (1929-1944) y la «nueva muisica» en la Argentina del siglo XX
(Buenos Aires: EDUCA, 2000).
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Scarabino; La Miisica Nacional Argentina: Influencia de la musica criolla tradi-
cional en la musica académica argentina® de Juan Maria Veniard; y Argentine
Music for Flute with the Employment of Extended Techniques: An Analysis of
Selected Works by Eduardo Bértola and Marcelo Toledo” de Mariana Stratta
Gariazzo, texto que dedica uno sélo de sus parrafos a la composiciéon Que sean
dos de Oscar Pablo Di Liscia (objeto de una de las aproximaciones analiticas
incluidas en la presente tesis doctoral), aunque cifiéndose de forma estricta a re-
ferir algunas de las técnicas extendidas de ejecucién empleadas en dicha pieza,
algo que el mencionado compositor ya hace de por si en la correspondiente par-

titura.

Paralelamente, a los textos arriba citados han de sumarse obras de referencia
especificas tales como Enciclopedia de la miisica Argentina® de Rodolfo Arizaga,
Diccionario bibliogrifico de miisica argentina y de miisica en la Argentina” de
Leandro Donozo, asi como textos de tematica mas amplia escritos por sudame-
ricanos, entre los cuales se halla Diccionario de miisica y misicos® del argen-
tino® Waldemar Axel Roldan, y también publicaciones internacionales de gran
envergadura que en ocasiones incluyen voces relacionadas —en mayor o menor
medida— con el panorama musical académico argentino de la segunda mitad del
siglo XX, tales como Diccionario de la Miisica Espafiola e Hispanoamericana®

—que incorpora las voces «Argentina - II La Musica Académica» y «Di Liscia,

76 Juan Marfa Veniard, La Miisica Nacional Argentina: Influencia de la miisica criolla tradicional en la miisica
académica argentina (Buenos Aires: Ministerio de Educacién y Justicia, Secretaria de Cultura, Instituto Nacional
de Musicologia «Carlos Vega», 1986).

77 Mariana Stratta Gariazzo, «Argentine Music for Flute with the Employment of Extended Techniques: An
Analysis of Selected Works by Eduardo Bértola and Marcelo Toledo» (Tesis doctoral, University of Texas at
Austin, 2005).

78 Rodolfo Arizaga, Enciclopedia de la miisica argentina (Fondo Nacional de las Artes, 1971).

7 Leandro Donozo, Diccionario bibliogrifico de la miisica argentina y de la miisica en la Argentina (Buenos
Aires: Gourmet Musical, 2006).

80 Waldemar Axel Roldan, Diccionario de miisica y miisicos (Buenos Aires: El Ateneo, 1999).

8 Por lo general, aunque no siempre, los gentilicios empleados en este trabajo se refieren al pais de nacimiento.
% Emilio Casares Rodicio, ed., Diccionario de la Miisica Espafiola e Hispanoamericana (Madrid: SGAE, 1999-
2002).
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Oscar [sic] Pablos, escritas por Pola Suarez Urtubey y Marta Lambertini, res-
pectivamente—, cuyo director y coordinador general es Emilio Casares Rodicio;
Dizionario enciclopedico universale della musica e dei musicist?’, bajo la direc-
cién de Alberto Basso; The New Grove Dictionary of Music and Musicians® —
que incluye la voz «Argentina: I. Art Music», escrita por Gerard Béhague—,
editado por Stanley Sadie y John Tyrrell; y Die Musik in Geschichte und Ge-
genwart®, a cargo de Friedrich Blume y Ludwig Finscher. Por otro lado, aunque
mirando hacia el futuro, cabe sefialar aqui el todavia inédito® volumen 11 corres-
pondiente a la Historia General del Arte en la Argentina de la Academia Nacio-
nal de Bellas Artes sita en dicho pais sudamericano, texto que a la hora de ver la
luz deberia contener una investigacién dedicada a la musica académica e incluir
entre sus parrafos a Oscar Pablo Di Liscia (labor en la cual tomé parte el autor
de la presente tesis doctoral, aunque sin abordar el periodo vinculado a dicho

compositor).

Con respecto a las fuentes hemerograficas rastreables en linea que se hallan
relacionadas de forma directa con la vida y obra de Oscar Pablo Di Liscia (ex-
cluyendo aquéllas que inicamente vinculan su nombre al anuncio de conciertos,
ponencias, cursos, presentaciones de libros y otras actividades semejantes), no
puede decirse que lleguen, siquiera a la media decena, incluyendo la ya mencio-
nada «Musica contemporanea, cosecha nacional»” de Marin Liut y las criticas
«Contra sorda y seguidora»® y «Tangos perversos y enrarecidos»”, escritas por

Federico Monjeau y Pablo Gianera, respectivamente, sobre la obra Figuracion

8 Alberto Basso, ed., Dizionario enciclopedico universale della musica e dei musicisti (Milano: UTET, 1983).

% Stanley Sadie y John Tyrrell, eds., The New Grove Dictionary of Music and Musicians (London: MacMillan,
2001).

% Friedrich Blume y Ludwig Finscher, eds., Die Musik in Geschichte und Gegenwart; allgemeine Enzyklopédie
der Musik, 2.* ed. (Kassel: Birenreiter, 1994).

8 Asi consta en la correspondiente pagina web oficial: Academia Nacional de Bellas Artes, «Historia General del
Arte en la Argentinas, ANBA | Academia Nacional de Bellas Artes: http://www.anba.org.ar/publicaci
ones/ historia-general-del-arte-en-la-argentina.html. Accedido 13 de marzo de 2014.

¥ Liut, «Mdsica contemporanea, cosecha nacionals.

% Federico Monjeau, «Contra sorda y seguidorax, Clarin, 16 de junio de 2010.

¥ Pablo Gianera, «Tangos perversos y enrarecidos», La Nacion, 17 de julio de 2010.
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de Gabino Betinotti del compositor aqui tratado. A los textos referidos han de
sumarse otras publicaciones que recogen la opinién de Di Liscia acerca de temas
especificos, como «Geometria de los acordes» de Bruno Massare™ y «Sin la cali-
dad del CD», nota vinculada a «La nueva musica bit»”', escrita por Martin Liut y
Sebastian Ramos; asimismo, es posible encontrar breves referencias a conversa-
ciones mantenidas con el compositor en cuestién en textos como «A Report from
the Linux Audio Conference»’ de Dave Phillips y «Listo, el Festival Internacio-
nal de Musica Experimental»”, aparecido en el periddico mexicano Cambio de

Michoacan.

Por tltimo, se debe hacer constar la existencia de dos videos relacionados con
Oscar Pablo Di Liscia en el sitio web YouTube’: el primero parece referir un
equivoco, pues se titula «Oscar Pablo Di Liscia ‘Cémo explicar el rojo’»” y
muestra una audicién publica de dicha obra musical, que en verdad pertenece al
compositor argentino Pablo Cetta; el segundo lleva por titulo «Entrevista a Osa-
car [sic] Pablo Di Liscia»™ y a lo largo de ésta, tras una breve autopresentacion,
dicho creador expone tematicas vinculadas casi exclusivamente a la primera edi-
ci6én del evento denominado ‘La semana del Sonido en La Plata’ (cuya comision

organizadora lleg6 a integrar Di Liscia”), omitiendo explayarse en detalle acerca

de su vida o cualquiera de sus obras.

* Bruno Massare, «Geometria de los acordes», Clarin, 5 de diciembre de 2007.

’! Martin y Sebastidn Ramos Liut, «La nueva miisica bit», La Nacion, 16 de julio de 1999.

’2 Dave Phillips, «A Report from the Linux Audio Conference», L WN.net: Linux info from the source, 5 de
febrero de 2012, https:/ /Iwn.net/ Articles/495612. Accedido 13 de julio de 2013.

” Redaccion, «Listo, el Festival Internacional de Msica Experimental», Cambio de Michoacin, 17 de octubre de
2007.

* http:/ /www.youtube.com

% Recife Rock [nombre de usuario], Oscar Pablo Di Liscia «Cémo explicar el rojos, Subido el 7/09/2009.
http:/ /www.youtube.com/watch?v=ae_gilHHHIY. Accedido 13 de marzo de 2014.

% Semana del Sonido [nombre de usuario|, Entrevista a Osacar [sic] Pablo Di Liscia, Publicado el 12/09/2013,
http:/ /www.youtube.com/watch?v=ImsyyetP9ww. Accedido 13 de marzo de 2014.

?7 Prensa Teatro Argentino La Plata, «Se inauguré La Semana del Sonido en el Teatro Argentino», Semana del
Sonido 2013 en La Plata, 20 de agosto de 2013, http://semanadelsonido.org.ar/ se-inauguro-la-semana-del-so-
nido-en-el-teatro-argentino. Accedido 13 de marzo de 2014.
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Al mismo tiempo, cabe manifestar que Oscar Pablo Di Liscia dirigi6 la pri-
mera tesis doctoral del autor de este trabajo (Doctorado en Musica, Pontificia
Universidad Catdlica Argentina ‘Santa Maria de los Buenos Aires)’; fue tal cir-
cunstancia lo que contribuiria de forma parcial a facilitar el acceso a ciertas fuen-
tes primarias —partituras, registros sonoros, escritos, etc.— que no habrian sido
comodamente obtenibles de otro modo: ninguna editorial se ha hecho cargo de
las partituras de Di Liscia hasta el momento —actitud empresarial que afecta a
la mayoria de los compositores argentinos vivientes— y sélo una de éstas se en-
cuentra disponible en uno de los cinco repositorios antes mencionados; se trata
de aquélla correspondiente a la pieza T7empos magnéticos obrante en la Biblio-
teca Central ‘San Benito Abad’ de la antedicha casa de estudios. Al mismo
tiempo, algo analogo ocurre con las grabaciones de la musica de dicho composi-
tor, pues s6lo un par de discos compactos con obras de su autoria ha alcanzado
el mercado comercial hasta hoy, incluyendo las obras A/ma de las orquestas'y

Figuracion de Gabino Betinotti, respectivamente.

Asimismo, el sitio web personal®™ de Oscar Pablo Di Liscia no ofrece hasta el
momento partituras en formato digital que puedan descargarse, tampoco incluye
lista de obras alguna y s6lo contiene fragmentos de registros sonoros (que apenas
alcanzan el minuto y medio de duracién) correspondientes a las dos obras arriba
mencionadas (cuyas grabaciones completas fueron proporcionadas por dicho
compositor), exhibiendo algunos datos biograficos en inglés distribuidos en cua-
tro parrafos breves que suman algo mas de 150 (ciento cincuenta) palabras. Sin
embargo, dichas paginas web contienen y/o remiten —hipervinculos me-
diante— a una considerable cantidad de escritos (entre los cuales se hallan uno
de los libros de Di Liscia, articulos de su autoria, traducciones al espafiol de tex-
tos ajenos y material pedagdgico), asi como a programas informaticos escritos
por el compositor argentino. Asimismo, el sitio web del software denominado

Pure Data aloja una pagina” correspondiente a Di Liscia que incluye una breve

% Videhttp:/ /musica.unq.edu.ar/personales/ odiliscia. Accedido 13 de julio de 2013.
” Videhttp:/ /puredata.info/author/pdiliscia. Accedido 13 de julio de 2013.
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informacién biografica en inglés, asi como el contenido «reciente creado por este

usuario»'”’ (generalmente, programas informaéticos).

Asi, debido a las circunstancias arriba descritas, se pudo tener acceso a los
distintos tipos de fuentes primarias anteriormente mencionados, que de cara a la
presente tesis doctoral incluian las siguientes partituras: Didlogo con mi anciano
(1989) —para guitarra y sonidos electroactisticos—, Que sean dos (1987) —para
flauta y guitarra— y T7empos magnéticos (1996) —para flauta, piano y sonidos
electrénicos generados por ordenador—. Por su parte, las grabaciones disponi-
bles correspondian a dichas obras, a las cuales debian sumarse los registros so-
noros de las piezas A/ma de las orquestas (1993) —musica electroactistica— y
Figuracion de Gabino Betinotti (2008) —para bandoneén, piano, contrabajo,

guitarra, flauta, cantante, recitante y sonidos electroactsticos—.

A su vez, fue posible disponer de numerosos textos del compositor en cues-
tién, entre los cuales se encuentran: «A Pure Data Toolkit for Real-Time Synt-
hesis of ATS Spectral Data»'"'; «Analisis espectral de sefiales digitales'”’; ‘Diez
claroscuros’: Descripcidn sintética de las ideas de Espacialidad usadas»'®; «El

Espacio de la imaginacién»'"; «El programa PCSOS»'™ (escrito con Pablo

1% Oscar Pablo Di Liscia, «Oscar Pablo Di Liscia», PD Community Site, s. f., http:/ /puredata.info/author/
pdiliscia. Accedido 13 de marzo de 2014.

! Oscar Pablo Di Liscia, «A Pure Data Toolkit for Real-Time Synthesis of ATS Spectral Data» (Linux Audio
Conference 2013, Graz, 2013), http://musica.unq.edu.ar/ personales/ odiliscia/ papers/ tmag-spanish.htm.
Oscar Pablo Di Liscia, «A Pure Data Toolkit for Real-Time Synthesis of ATS Spectral Data» (presentado en
Linux Audio Conference 2013, Graz, 2013), http:/ /musica.unq.edu.ar/personales/ odiliscia/ papers/ tmag-spa-
nish.htm. Accedido 13 de julio de 2013.

192 Oscar Pablo Di Liscia, «Anélisis espectral de sefiales digitales», Oscar Pablo Di Liscia Home Page, s. f.,
http:/ /musica.unq.edu.ar/ personales/ odiliscia/ papers/ audig-re2.htm. Accedido 13 de julio de 2013.

1% Oscar Pablo Di Liscia, «Diez claroscurosys: Descripcion sintética de las ideas de Espacialidad usadas, s. 1. (Ed.
no venal del autor, s. f.).

1% Oscar Pablo Di Liscia, «El Espacio de la imaginacién», Oscar Pablo Di Liscia Home Page, 1993, http:/ /mu-
sica.unq.edu.ar/personales/ odiliscia/ papers/ espacio.htm. Accedido 13 de julio de 2013.

1% Pablo y Oscar Pablo Di Liscia Cetta, «El programa PCSOS», Lulti. Revista de teorias y técnicas musicales, n.°
2.(1991).
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Cetta); «El tiempo de performance en ‘Tiempos magnéticos»'*; Elementos de

contrapunto atonal™ (escrito con Pablo Cetta); «Entre la materia y la forma en
‘Alma de las orquestas»'®; «Férmulas usuales para conversion de valores en mu-
sica y sonido»'"”; Generacion y procesamiento de sonido y muisica a través del

programa Csound"’; «Introduccién al audio digital»'"'; «Introduccién al Proto-

colo MIDI»'"%; «Morfologia de la musica tonals';«Operaciones de variacién mo-
tivican'"; «Pitch-class Set design in SuperCollider»'* (escrito con Lucas Sama-
ruga); ‘ Que sean dos’ (para flauta y guitarra): Comentario del autor; «Sintesis
de sonido por FM»'""; «Sound spatialisation using Ambisonic[s]»'*; «Spatial Lis-

tening and its Computer Simulation on Electronic Music»'”’; y «Synthesis and

1% Oscar Pablo Di Liscia, «El tiempo de performance en 'tiempos magnéticos'» (Forum de Composici6n del De-
partamento de Teoria y Composicién de la Escuela de Musica de la Universidad de Miami, 2000), http://mu-
sica.unq.edu.ar/personales/ odiliscia/ papers/ tmag-spanish.htm. Accedido 13 de julio de 2013.

' Pablo Cetta y Oscar Pablo Di Liscia, Zlementos de contrapunto atonal (Buenos Aires: EDUCA, 2010).

"% Di Liscia, «Entre la materia y la forma en ‘alma de las orquestas’».

1% Oscar Pablo Di Liscia, «Férmulas usuales para conversién de valores en misica y sonido», Oscar Pablo Di
Liscia Home Page, s. f., http:/ /musica.ung.edu.ar/personales/ odiliscia/ papers/formus-re.htm. Accedido 13 de
julio de 2013.

110 Oscar Pablo Di Liscia, Generacion y procesamiento de sonido y muisica a través del programa Csound (Bernal:
Universidad Nacional de Quilmes, 2004).

"I Oscar Pablo Di Liscia, «Introduccién al audio digitals, Oscar Pablo Di Liscia Home Page, s. {., http://mu-
sica.unq.edu.ar/personales/ odiliscia/ papers/audig-rel.htm. Accedido 13 de julio de 2013.

"2 Oscar Pablo Di Liscia, «Introduccién al Protocolo MID1», Oscar Pablo Di Liscia Home Page,s.f., http:/ /mu-
sica.unq.edu.ar/personales/ odiliscia/ papers/midi-re.htm. Accedido 13 de julio de 2013.

'3 Oscar Pablo Di Liscia, «Morfologia de la musica tonal», Oscar Pablo Di Liscia Home Page, 3 de octubre de
1995, http:/ /musica.unq.edu.ar/ personales/ odiliscia/ papers/ morfo.htm. Accedido 13 de julio de 2013.

!1* Oscar Pablo Di Liscia, «Operaciones de variacién motivicas, Oscar Pablo Di Liscia Home Page, s. f.,
http:/ /musica.unq.edu.ar/personales/ odiliscia/ papers/ variaciones.htm. Accedido 13 de julio de 2013.

!5 Lucas Samaruga y Oscar Pablo Di Liscia, «Pitch-class Set design in SuperCollider» (presentado en Linux
Audio Conference 2013, Graz, 5 de noviembre de 2013), http://lac.linuxaudio.org/2013/papers/38.pdf. Acce-
dido 13 de julio de 2013.

116 Oscar Pablo Di Liscia, 'Que sean dos’ (para flauta y guitarra): Comentario del autor, s. 1. (Ed. no venal del
autor, s. f.).

"7 Oscar Pablo Di Liscia, «Sintesis de sonido por FM», Oscar Pablo Di Liscia Home Page, s. {., http://mu-
sica.unq.edu.ar/personales/ odiliscia/ papers/fm-re.htm. Accedido 13 de julio de 2013.

"8 Oscar Pablo Di Liscia, «Sound spatialisation using Ambisonic[s]s, Oscar Pablo Di Liscia Home Page, s. .,
http://musica.unq.edu.ar/ personales/ odiliscia/ papers/ SBCM-2001.htm. Accedido 13 de julio de 2013.

! Oscar Pablo Di Liscia, «Spatial Listening and its Computer Simulation on Electronic Music», en Oscar Pablo
Di Liscia Home Page (Forum of the Theory and Composition Department of the School of Music at Miami
University), http://musica.unq.edu.ar/ personales/ odiliscia/ papers/ spatial-listening.htm. Accedido 13 de julio
de 2013.
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transformation of sound with comb filters in Common Lisp Music»'®, etc. A di-
chos textos han de afiadirse, a su vez, las versiones breve y detallada del curricu-
lum vitae de Oscar Pablo Di Liscia, asi como sus dos sitios web anteriormente

referidos.

120 Oscar Pablo Di Liscia, «Synthesis and transformation of sound with comb filters in Common Lisp Music»,
Oscar Pablo Di Liscia Home Page, s. f., http://musica.unqg.edu.ar/personales/ odiliscia/ papers/kombie.htm.
Accedido 13 de julio de 2013.
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1.3. Hipétesis y objetivos

1.3.1. Hipétesis

Como hip6tesis principal se busca verificar que, en el marco de la musica aca-
démica, Oscar Pablo Di Liscia (Santa Rosa, 1955) se erige hoy como un referente
en la actividad compositiva, investigadora y docente de Argentina, logrando
proyectarse internacionalmente desde Estados Unidos hasta Europa. Sus obras
musicales (estrenadas y premiadas en ambos continentes), desarrollos tecnolégi-
cos (programas informaticos vinculados al arte sonoro) y textos académicos (so-
bre técnicas y estéticas contemporaneas) se han hecho presentes en célebres cen-
tros de investigacién internacional (IRCAM de Paris, CCRMA-Universidad
Stanford, etc.) y en universidades argentinas reconocidas. Al mismo tiempo, sus
roles de compositor, investigador y docente se manifiestan en una amplia gama
de actividades nacionales e internacionales unidas a labores de asesoramiento,
divulgacion, gestién y formacion de recursos humanos. Dentro de este contexto,
el estudio de aspectos vinculados a la vida y obra del compositor referido permi-
tira aportar una contribucién al conocimiento de la musica académica argentina

en particular y de la hispanoamericana en general.
1.3.2. Objetivo general

Contribuir al conocimiento de la historia de la musica académica argentina —
y, por extension, de la musica hispanoamericana— desde la segunda mitad del
siglo XX hasta la actualidad, acrecentando la difusién del repertorio musical

existente susceptible de ser ejecutado, grabado y editado.
1.3.3. Objetivos especificos

a) Establecer uno de los primeros acercamientos a un compositor de musica aca-

démica argentina que retna las caracteristicas de encontrarse con vida y haber
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nacido durante la segunda mitad de la pasada centuria, tomando algunos as-
pectos de su vida —en tanto creador de piezas musicales— y de su produccién
sonora como objeto de estudio, desde su nacimiento hasta 2013: en este caso,

Oscar Pablo Di Liscia (Santa Rosa, 1955).

b) Confeccionar un marco de referencia minimo indispensable a partir del con-
texto espacio-temporal en cual se encuentre inserto el objeto de estudio, recu-
rriendo para ello a fuentes documentales secundarias y sometiendo éstas a un

tratamiento analogo al descrito en el objetivo f.

c) Llevar a cabo unas aportaciones biograficas sobre el compositor vinculado al
objeto de estudio, centrandose para ello en sus actividades compositivas sin
dejar de referir otras coexistentes (investigadoras, académicas, docentes,

etc.).

d) Realizar dos entrevistas cualitativas al compositor unido al objeto de estudio
con el fin de generar nuevas fuentes autobiograficas que enriquezcan el resul-

tado de los objetivos a, b, c, e y f.

e) Establecer una catalogacion de obras musicales vinculadas al objeto de estudio
que se relacione con las acciones descritas los objetivos ¢, d y f, sin superpo-

nerse con la naturaleza especifica de éstas.

f) Elaborar unas aproximaciones analiticas a la produccién sonora vinculada al

objeto de estudio, centrandose para ello en dos obras musicales.

g) Generar textos de indole teérico-metodolégica vinculados a las acciones refe-

ridas en los objetivos c, d y f (mediante la localizacién, recopilacion, traduc-

122

cién eventual, critica'”, contraste, cita'? y sintesis de fuentes secundarias re-

lativas al estado de la cuestion correspondiente a cada una de dichas acciones),

! De acuerdo a las sugerencias de la directora de la presente tesis doctoral, se han morigerado las criticas que se

hallaban contenidas en la versién preliminar de ésta.

"2 Condicién sine dad hos de | ilizad 1 1 i6n d bjeti
qua non, dado que muchos de los textos utilizados para lograr la consecucién de este objetivo

provienen de disciplinas cercanas, pero ajenas al 4mbito estrictamente musicol6gico; se vuelve asi casi obligado
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con el fin de enmarcar éstas, contribuir a sentar puntos de partida para futuras
investigaciones —tanto propias como ajenas— sobre el objeto de estudio y
subsanar el posible vacio bibliografico que en espafiol pudiera existir al res-

pecto.

el recurso a una considerable cita textual de escritos legados por especialistas, a fin de no caer en una parafrasis
temeraria y, al mismo tiempo, poder contrastar aquéllos a través de una redaccién propia.
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1.4. Marcos te6rico-metodolégicos

Desde una perspectiva procesual y en el ambito de la investigacién cientifica,
s6lo la justa uni6n entre los propios conocimientos previos'” y una considerable
revision bibliogréfica suele dar por fruto un legitimo punto de partida'** lo sufi-
cientemente s6lido como para evaluar «las proposiciones tedricas generales, las
teorias especificas, los postulados, los supuestos, categorias y conceptos»'” de
otros autores que se antojen mas propicios de cara a la tarea a emprender; y sélo
una vez hecho esto suele ser fundado adoptar algunos de tales items, prescindir
de otros y proceder a la incorporacion de elementos propios, moviéndose desde
lo general hacia lo especifico y de lo heuristico a lo hermenéutico: tan sélo un
nutrido crisol de referencias puede alimentar un marco teérico saludable. Y en el
caso de la presente tesis doctoral, dado que varias de las acciones descritas en los
objetivos arriba referidos requieren de forma inexorable marcos teérico-meto-
dolégicos concomitantes pero diferentes, se procedié a intercalar tres de éstos en
el cuerpo del trabajo con el objeto de que pudieran preludiar dichas acciones de

modo oportuno, tanto por motivos de claridad como de disefio estructural.

Empero, la presencia en este trabajo de los tres marcos teérico-metodolégicos
antedichos, a los cuales se hard referencia en parrafos sucesivos, se encuentra
insertada en un esquema general atiin mas amplio que, hundiendo sus raices en el
método histérico'®, conjuga éste con la triparticién semiolégica de Molino-Nat-

tiez'” para acoger diversas fuentes tanto recopiladas como generadas, a las cuales

'3 En base a las sugerencias de la directora de la presente tesis doctoral, se ha evitado mencionar en ésta la forma-
ci6n acreditada de su autor, volcandola s6lo en el curriculum vitae adjunto.

1* Vide Carlos A. Sabino, £/ proceso de investigacion (Buenos Aires: Lumen, 1996).

1% Ezequiel Ander-Egg, Técnicas de investigacion social (México: El Ateneo, 1987), 154.

16 Vide Conal Furay y Michael J. Salevouris, The Methods and Skills of History: A Practical Guide, 2.* sub. ed.
(Arlington Heights, IL: Harlan Davidson, 2000); Carlo Ginzburg, Clues, Myths, and the Historical Method (Bal-
timore, MD: Johns Hopkins University Press, 1992); Maria Jests Peréx Agorret, Métodos y técnicas de investi-
gacion historica I (Madrid: Universidad Nacional de Educacién a Distancia, 2012).

77 Vide Jean Molino, «Fait musical et sémiologie de la musique», Musigue en jeu, n.° 17 (enero de 1975): 37-62;
Jean-Jacques Nattiez, Musicologie générale et sémiologie (Paris: Christian Bourgois, 1987); Jean-Jacques Nat-
tiez, Music and Discourse: Toward a Semiology of Music (Princeton: Princeton University Press, 1990).
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se les brinda un tratamiento tendiente a la consecucién de los objetivos fijados
en funcidén de la hipétesis referida; y ello sucede en un proceso mediante el cual
dichas fuentes permiten una mutua retroalimentacion de algunos puntos que in-
tegran esta tesis doctoral. En este sentido, cabe aqui recordar que tal tratamiento
no sélo se halla intimamente ligado a las antedichas labores de localizacién y
recopilacion, sumadas en este trabajo a aquélla de generacion, sino también a las
referidas acciones de traduccion eventual, critica, cita y contraste, indispensables
para una posterior sintesis de los resultados obtenidos que han sido volcados en

paginas venideras.

Con respecto a su naturaleza, las fuentes recopiladas se encuentran principal-
mente contenidas en documentos tales como partituras, registros sonoros, textos
del compositor y algunas criticas musicales, mientras que aquéllas generadas co-
rresponden a las entrevistas cualitativas realizadas a Oscar Pablo Di Liscia; res-
pecto de su ubicacién en el esquema general, en cambio, dichos textos y entre-
vistas suelen insertarse en el nivel poiético de la citada triparticién; las mencio-
nadas partituras y registros, en el nivel neutro; y las escasas criticas antedichas,
en el estésico. A su vez, desde una perspectiva que contempla las relaciones fun-
cionales, este trabajo aborda las partituras, textos del compositor, registros so-
noros, entrevistas cualitativas y criticas musicales a través de una funcién anali-
tica, existiendo también una funcién generativa en el caso de tales entrevistas;
paralelamente, mediante una funcién contrastante, dichos textos, partituras, re-
gistros y entrevistas se relacionan mutuamente, mientras que las escasas criticas
musicales disponibles s6lo se relacionan con las mencionadas entrevistas. Asi las
cosas, con fines ilustrativos, ha sido posible verter todos los conceptos arriba

citados de forma grafica en la Ilustracién 1.

Volviendo a los marcos arriba referidos, el tercer punto de este trabajo incluye
unas consideraciones teérico-metodolégicas divididas en (auto)biografia y teo-
ria, (auto)biografia y practica, y aproximacion al objeto de estudio (en este caso,
aportaciones biograficas). El primero de estos items versa sobre la relacion entre

las biografias musicales y la Historia, los elementos que permiten distinguir a las
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aportaciones biograficas de las biografias y la serie de discrepancias teérico-me-
todologicas que hoy llegan a dividir a los especialistas en el tema; asimismo, se
pasa revista a las principales definiciones de (auto)biografia y sus tipologias, a
las diferencias que separan la biografia de la autobiografia y a las actuales rela-
ciones existentes entre (auto)biografia, musicologia e historiografia, refiriéndose

conceptos como el ‘puzle del yo’.
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Ilustracién 1. Relaciones funcionales entre tesis, fuentes y niveles.

El segundo item de los arriba citados, en cambio, aborda tanto las relaciones
entre vida y obra como aquéllas existentes entre biografia musical y psicoandlisis,
centrandose luego en las estrategias y aproximaciones disponibles a la hora de
iniciar una labor (auto)biografica; asimismo, se tienen en cuenta los problemas
correspondientes unidos a la biografia, la eleccién de las estrategias propicias
para solventarlos y la relacién de aquélla con la identidad y la cultura. Por 1l-
timo, el tercer item vincula aquéllos ya referidos con el objeto de estudio de la

presente tesis doctoral, sefialando cuales recursos tedricos y practicos resultaron
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adecuados para tratarlo, relatando la adopcién de modelos especificos frente a la
inespecificidad general imperante, la necesaria delimitacién jerarquica de facetas
y roles abordables, la abstinencia fundamentada de enfoques internos y psicolé-
gicos, asi como la correspondiente resolucién de problemas previos y documen-

tales.

En el cuarto punto de esta tesis doctoral se incluye una serie de reflexiones
tedrico-metodolégicas acerca de la entrevista que se dividen en aspectos tedricos
(abarcando definiciones varias, fundamentos tedricos y cuestiones de autoria, asi
como una tipologia de sus enunciados e interacciones), aspectos practicos (ele-
mentos técnicos, tipologia, limites, modelos metodolégicos, modalidades de en-
trevista cualitativa y en profundidad, etc.) y aplicacién al objeto de estudio de
este trabajo en forma de entrevistas cualitativas realizadas a Oscar Pablo Di Lis-
cia; en este sentido, frente al corpus de recursos teéricos y practicos arriba con-
tenidos, se manifiesta la decisién de haber adoptado modelos determinados frente
a una reinante indeterminacién general, asi como el haber elegido determinadas
técnicas cualitativas en vez de otras, recurriendo al empleo de ciertos tipos de
intervencién, sin dejar de sefalar los tipos de analisis explicitos utilizados y su

volcado pertinente.

Por su parte, el sexto punto de este trabajo contiene un niimero de cavilaciones
tedrico-metodolégicas que se ciernen sobre los recursos analiticos actuales, la
finalidad y objeto del analisis musical, la triparticién semiolégica de Molino-Nat-
tiez, los distintos tipos de analisis formales, estructurales y funcionales disponi-
bles, asi como la posible relacién entre semiética musical y ‘culturas hibridas’;
finalmente, tal punto concluye centrandose en la aplicacién de los recursos te6-
ricos y practicos mencionados al objeto de estudio de dicha tesis, esta vez bajo
forma de aproximaciones analiticas realizadas mediante modelos singulares que
fueron preferidos a los globales, tras haber efectuado una delimitacién funda-
mentada del corpus analizable y llevado a cabo una determinada serie de proce-

dimientos analiticos propicios.

28



1.5. Estructura de la tesis

La estructura de la presente tesis doctoral, integrada por ocho puntos, se halla
unida de forma intrinseca al proceso investigador en si mismo, asi como a la plas-
macién de los objetivos arriba referidos, respondiendo al volcado de los resulta-
dos obtenidos a partir de un proceso de recopilaciéon y generacién de fuentes que,
tras recibir un apropiado tratamiento enmarcado en el referido recorrido que va
de lo heuristico a lo ensayistico pasando por lo hermenéutico, llegarian a contri-
buir a una retroalimentacién mutua de algunos de dichos puntos, segtin se expli-
card en parrafos venideros. Asi, el primer punto de esta tesis doctoral conforma
la introduccién formal que contiene la presentacién y justificacién del objeto de
estudio elegido, el correspondiente estado de la cuestion y las principales fuentes
consultadas; al mismo tiempo, se incluyen junto a tales items las hipétesis y ob-
jetivos establecidos para este trabajo, unas reflexiones sobre sus tres marcos te6-
rico-metodolégicos arriba referidos y las presentes lineas acerca de la estructura

de dicha tesis.

En el segundo punto de este trabajo se confecciona un marco de referencia
vinculado al contexto espacio-temporal dentro el cual se inserta el objeto de es-
tudio, mientras aquél es precedido por unas reflexiones previas que dan paso a
varios parrafos dedicados a los compositores argentinos de musica académica ac-
tivos entre los afios 50 y 70 de la pasada centuria; se trata de una seccién de la
presente tesis doctoral cernida sobre las influencias llegadas al territorio riopla-
tense (desde Europa, Estados Unidos y otras areas de Latinoamérica), las carac-
teristicas étnicas e idiosincraticas de la mayoria de sus artistas sonoros y la dico-
tomia mantenida entre creadores nacionalistas e internacionalistas durante el
auge de la vanguardia musical europea. Asimismo, no se pasa por alto la densa
superposicién laboral de diferentes ‘promociones’ artisticas activas, el gradual
aislamiento en el cual éstas se verian sumidas con el correr de los afios, la pérdida

de instituciones capaces de impedir este hecho y la carencia general de fuentes
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bibliograficas que aborden ampliamente la actividad de los compositores argen-

tinos nacidos a partir de la segunda mitad del siglo XX.

Por otra parte, en el tercer punto de esta tesis doctoral se llevan a cabo unas
aportaciones biograficas sobre Oscar Pablo Di Liscia que, debido a los motivos
arriba referidos, se hallan preludiadas por unas consideraciones teérico-metodo-
légicas divididas en las tres secciones antedichas: (auto)biografia y teoria,
(auto)biografia y praxis, y aplicacién al objeto de estudio. Dichas aportaciones
biograficas, centradas en las actividades compositivas sin dejar de referir otras
paralelas, contemplan la trayectoria del compositor aqui tratado en un recorrido
que lo lleva desde La Pampa hasta Paris, ajustandose a la periodizacién cronolé-
gica establecida y dentro de la cual se distinguen la ‘etapa santarrosefia’ (1955-¢
1975), la ‘etapa rosarina’ (¢ 1975-1980), la ‘primera etapa argentino-internacio-
nal’ (1992-2005) y la ‘segunda etapa argentino-internacional’ (2006-2013), toda-
via vigente al margen de tal delimitacién cronolégica, siendo ésta necesaria para

abordar el objeto de estudio de forma apropiada.

Dentro del cuarto punto de este trabajo se encuentran las dos entrevistas cua-
litativas realizadas a Oscar Pablo Di Liscia con el objeto de generar nuevas fuen-
tes autobiograficas capaces de enriquecer otras secciones de la presente tesis doc-
toral. En este contexto, tras unas reflexiones teérico-metodolégicas que abordan
las tres secciones antes citadas (aspectos tedricos de la entrevista, aspectos prac-
ticos de la entrevista y aplicacion al objeto de estudio), la primera de tales entre-
vistas se aproxima a dicho artista sonoro en tanto compositor, versando sobre su
vida, técnicas y estéticas en un recorrido que parte desde sus origenes italianos,
examinando su infancia, sus primeros estudios, obras, interpretaciones y pre-
mios, asi como los cargos, becas, comisiones y estrenos por él conseguidos. A
continuacion, la entrevista se acerca a las entidades y grupos integrados por el
informante, a su creciente interés por la musica electroactstica, a su relacién con
las diversas técnicas de espacializacién sonora disponibles en la actualidad y a su
universo estético abierto al futuro de la musica académica. La segunda entrevista,

en cambio, se cierne sobre los roles desempefiados por Oscar Pablo Di Liscia
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como investigador, conferenciante y docente, abordando su actividad multifacé-
tica, sus opiniones acerca de la musica mixta y electroactstica, la Musical Set
Theory, la composicién académica argentina e internacional y también sobre el
presente y futuro de los artistas sonoros. Finalmente, el cuarto punto de este tra-
bajo se cierra con unos analisis descriptivo-tematicos de las dos entrevistas cua-

litativas realizadas, asi como de sus respectivos léxicos.

En el quinto punto de la presente tesis doctoral tiene lugar una catalogacion
de las obras musicales vinculadas al objeto de estudio que se encuentra precedida
por unas consideraciones previas; aquéllas se hallan insertas en un formato de
catalogo que, plasmado en dos versiones distintas (una, regida por criterios cro-
nolégicos; la otra, por alfabéticos) recoge titulos, fechas de composicién, planti-
llas y notas varias (sobre estrenos, comisiones, intérpretes, galardones, ciclos y
grabaciones) correspondientes a la casi veintena de piezas musicales que Oscar

Pablo Di Liscia llegaria a crear entre 1976 y 2013.

Por otra parte, el sexto punto de este trabajo se inicia con aquellas cavilaciones
tedrico-metodolégicas arriba referidas, tras las cuales se elaboran unas aproxi-
maciones analiticas a la produccién sonora vinculada al objeto de estudio, cen-
trandose a tal efecto en dos obras musicales de Oscar Pablo Di Liscia: Que sean
dos (1987) —para flauta y guitarra— y T7empos magnéticos (1996) —para
flauta, piano y sonidos electrénicos generados por ordenador—, obras seleccio-
nadas tanto por su representatividad (discernible a partir de una mirada analitica
y de las palabras del propio Di Liscia), como por sus reconocimientos interna-
cionales y problematicas implicitas. En este sentido, dichas aproximaciones ana-
liticas se centran en el contexto genésico y primeras ejecuciones de las obras aqui
tratadas, los caracteres extrinsecos de sus partituras desde una perspectiva diplo-
matica, los tipos de notacién musical empleada, los rangos paramétricos presen-
tes y las relaciones espacio-temporales utilizadas. Asimismo, confrontando el ni-
vel neutro con el poiético, se hace hincapié en la organizacion de las alturas (cen-

trandose en las relaciones intervalicas y los pirch class sets), los aspectos agdgico-
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estructurales, la funcionalidad timbrica de las técnicas extendidas de ejecucién y

la conformacién de estructuras desde enfoques combinatorios y etiolégicos.

En el séptimo punto de la presente tesis doctoral se encuentran plasmadas sus
correspondientes conclusiones y proyecciones: aquéllas valoran a Oscar Pablo
Di Liscia como un compositor multifacético, reflejando tanto aspectos relativos
a elementos biograficos (divididos en ‘génesis’, ‘desarrollo’ y ‘consolidacion’)
como caracteristicas unidas a su produccién sonora (al versar sobre sus estéticas
y estrategias compositivas); las proyecciones, en cambio, se ciernen sobre aque-
llas posibilidades que, excediendo los objetivos establecidos para este trabajo,
podrian hallarse ligadas a un nuevo y futuro proceso de recopilacién y genera-
cién de fuentes, un posterior e hipotético recurso a la etnomusicologia y unos
factibles enfoques interdisciplinarios ulteriores. Por tltimo, el octavo punto co-
rresponde a una relacién de fuentes primarias (subdivididas en partituras, regis-
tros sonoros y textos del compositor) y secundarias, tanto de indole citada y con-

sultada como ampliatoria.
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2. Contexto espacio-temporal






2.1. Reflexiones previas

Si bien no se ha de reiterar aqui lo indicado en el primer punto de esta tesis
doctoral, dados los peculiares localismos que mayormente exhibe la historiogra-
fia argentina asociada al tema en cuestion, conviene aportar algunas considera-
ciones previas relativas a los siguientes parrafos, en los cuales se esbozard un
marco referencial indispensable y capaz de preludiar la aproximacién al objeto
de estudio de este trabajo vertida en los puntos venideros. En este sentido, una
de las usanzas sudamericanas a las que se alude es el frecuente agrupamiento de
compositores por generaciones decenarias, procedimiento que no debe confun-
dirse con la habitual practica europea de agrupar artistas bajo una denominacién
generacional. Asi, mientras el término espafiol ‘generacién del 98’ se ajusta a una
de las definiciones del vocablo ‘generacién’ brindadas por la Real Academia Es-
pafiola —«Conjunto de personas que, habiendo nacido en fechas préximas y re-
cibido educacién e influjos culturales y sociales semejantes, adoptan una actitud
en cierto modo comin en el 4mbito del pensamiento o de la creaciéon»'®—,
Gesualdo se refiere a la ‘generacion del 1950” en el marco de la musica académica
argentina, afirmando que «los musicos de esta generacion nacieron en la década

de 1920 y hacia 1950 comenzaron a conocerse sus trabajos»'?.

Por su parte, Suarez Urtubey procede analogamente —aunque con otras im-
plicaciones— al declarar: «La Generacion del Noventa. El nticleo de composito-
res que nace en la década de 1890 presenta una fisonomia diferente. Sus creacio-
nes comienzan a difundirse en los afios de 1910, pero particularmente en la década
de 1920»". En ambos casos citados, el afio que identifica a la generacién —tanto
si se refiere a la difusion de ciertas obras musicales como si indica la fecha de

nacimiento de determinados compositores— echa por tierra la definicién arriba

18 Real Academia Espafiola, Diccionario de la Lengua Espafiola. Accedido 13 de julio de 2013.

2 Gesualdo, La muisica en la Argentina, 209.

0 Pola Sudrez Urtubey, «Argentina - IT La Miisica Académica», ed. Emilio Casares Rodicio, Diccionario de Ia
Muisica Espafiola e Hispanoamericana (Madrid: SGAE, 2002 de 1999), 653.
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referida al englobar, mas de una vez, corrientes musicales diametralmente opues-
tas. Como sefiala la propia Suarez Urtubey: «Los musicos del noventa [...] se
entregan a crear en progresiva liberacién [...]. Por el camino de las afinidades
electivas, cada uno se insert6 en las diversas corrientes que le ofrecia entonces la
musica europea»”'; y afiade luego: «Juan Carlos Paz [...] arrib6 al atonalismo y
a la dodecafonia; Juan José Castro se convirti6 en el adalid del neoclasicismo;
Jacobo Ficher se afirmé en los rasgos mas avanzados del posrromanticismo
[sic]»"%. Por otra parte, huelga decir que la costumbre de asociar generaciones a
décadas no sélo desafia la propia légica de la biologia —es infrecuente que pa-
dres humanos conciban hijos a los diez afios de edad—, sino también muchos de
los escritos sociologicos y/o filoséficos de David Hume, Auguste Comte, Karl
Mannheim y José Ortega y Gasset en los cuales se hace referencia —en forma

directa o indirecta— a la cantidad de afios que posee una generacion.

Al mismo tiempo, tras haberse topado con la problematica arriba mencionada,
Veniard proclama abiertamente sus supuestos méritos, afirmando haber encon-

trado una solucién propicia para el caso en cuestion:

Problemas de este tipo, con los que siempre se chocaba al tratar de ordenar a los
musicos argentinos para posibilitar su estudio, fueron los que nos llevaron a buscar
la mejor manera de solucionarlos y hemos creido que podria lograrse al reuniros por
camadas. Procedimos, en 1986, a la ordenacién de los musicos argentinos por pro-
mociones'y no por generaciones como hasta entonces se habia hecho y atin se hace.
Una promocién es un grupo que se ha formado contemporaneamente, atin con dife-
rencias de edades, y se inicia profesionalmente alrededor de un mismo afio. [...] Una
promocionno describe el arco que se ha ideado para el desarrollo de una generacion,
que nace, crece, se reproduce y muere; en el momento que crece, innova —en nues-
tro caso, musicalmente—, luego usufructiia sus logros y novedades, cuando forma
una nueva generacion, y luego decae su actividad o no produce mas. Esto no se com-
padece con la realidad histérica de, por lo menos, nuestros musicos argentinos. Una

promocioén no forma la siguiente: todas se desenvuelven con el paso del tiempo y

Bl fhid.
B2 1hid.
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todas se influyen entre si, formandose los [de] una camada con maestros que perte-
necen a varias de ellas. Y esto es una realidad que todos hemos experimentado. Y
cuando en una promocion son jovenes, en la supuesta época de las innovaciones, es-
tan atados a sus maestros e innovan cuando ya estan pasados de maduros, cuando
vendrian a encontrarse en la etapa de la decadencia'®.

Sin embargo, recordando que Garcia Acevedo ya habia aplicado en 1963"* el
vocablo ‘promociones’ para referirse a los compositores argentinos, y al margen
de coincidir o no con los conceptos vertidos por Veniard —referirse aqui a éstos
excederia el espacio y la pertinencia correspondientes a la presente tesis docto-
ral—, conviene valorar los esfuerzos de dicho autor, sin perder de vista que a la
popular costumbre de asociar el término ‘promocién’ con un grupo de escolares
egresados de una sola entidad durante un afio determinado —Ilo cual por légica
excluye a aquéllos ajenos a dicho organismo, asi como a los autodidactas y a
quienes estudiaron en forma privada—, ha de sumarse el tnico significado de
dicha palabra que la Real Academia Espafiola vincula a personas fisicas: «Con-
junto de los individuos que al mismo tiempo han obtenido un grado o empleo,
principalmente en los cuerpos de escala cerrada»'” («Escalaf6én para ascensos por
orden de antigiiedad»"), algo desvinculado, en la mayoria de los casos, del pe-
riodo formativo y/o laboral propio de los compositores aqui aludidos. Por otra
parte, con respecto al empleo del vocablo ‘camada’, es también la propia Real
Academia Espafiola quien recoge en su Diccionario de la Lengua Espaiiola la
acepcion argentina del término —«Arg. Grupo de personas, generalmente de
edad similar, que en un periodo dado participan de experiencias comunes»’—,
aun cuando fuera de dicho pais sudamericano la palabra siga refiriéndose, cuando

de seres vivos se trata, a una «[...] Cuadrilla de ladrones o de picaros»'*®, o bien

1 Veniard, Aproximacion a la muisica académica argentina, 145.

1 Vide Garcia Acevedo, La muisica argentina contempordnea, 36-41.

135 Real Academia Espafiola, Diccionario de la Lengua Espafiola. Accedido 13 de julio de 2013.
13 [bid.

7 [bid.

138 Ibid.
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al «[...] Conjunto de las crias de ciertos animales nacidas en el mismo parto»'”,

segtin dicha institucion peninsular.

Con respecto a la terminologia citada en los parrafos anteriores, y reiterando
lo previamente dicho, conviene confrontar ésta con las reflexiones de Carlos Vi-
llar-Taboada que se hallan volcadas en su tesis doctoral «Las musicas contempo-
raneas en Galicia: entorno cultural y estrategias compositivas (1975-2000)»

(2005), las cuales se reproducen a continuacién:

Para el estudio de la distribucién cronolégica de los compositores propongo la apli-
cacién de tres conceptos que resultaran de utilidad: promocién, generacién y grupo.
Denomino ‘promocién’ a un conjunto de compositores nacidos en un mismo entorno
geografico durante un marco cronolégico de unos diez o doce afios de duracion; es
un término con connotaciones estrictamente cronolégicas. Considero ‘generacion’ a
aquella promocion cuyos integrantes comparten la vivencia de un mismo tipo de es-
cenario cultural, reciben una formacién comun, describen carreras similares en
cuanto a difusién y reconocimiento y participan de la experiencia de un hecho gene-
racional importante y que afecta a su ideario estético, aunque no tiene por qué re-
dundar en la adopcién de un mismo lenguaje técnico; esta idea implica connotaciones
cronoldgicas e ideolégicas. Por tltimo, llamo ‘grupo’ a un conjunto de compositores
que no necesariamente pertenecen a una misma promocioén ni han vivido un ‘hecho
generacional’ comun, pero siguen un lenguaje musical comin, habitualmente en
torno a un lider o maestro; este concepto posee connotaciones esencialmente ideol6-
gicas'.

Por tltimo, y hablando de connotaciones ideolégicas, merece la pena recordar
que Argentina sufrié nueve gobiernos de facto dentro del marco cronolégico
aqui tratado: dos entre 1955 y 1958, tres entre 1966 y 1973, y cuatro entre 1976 y
1983. Sin embargo, al reparar en esta realidad argentino conviene también reme-
morar un refrdn espafiol que recoge hoy el Instituto Cervantes: «No hay que

mezclar churras con merinas»'*. Y si se ha hecho esto, ha sido ex professoy en

1% Ibid.

"0 Carlos Villar-Taboada, «Las misicas contemporéneas en Galicia (1975-2000): entorno cultural y estrategias
compositivas» (Tesis doctoral, Universidad de Valladolid, 2005), 155.

4! Vide Instituto Cervantes, «CVC. Refranero Multilingiie. Ficha: No hay que mezclar churras con merinas»,
Centro Virtual Cervantes, 2014 de 1997: http://cve.cervantes.es/lengua/refranero/ficha.aspx?P
ar=59214&Lng=0. Accedido 13 de febrero de 2014.
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base a dos razones que se hallan legitimamente fundamentadas: por un lado, el
deseo de obrar con prudencia y por analogia con la mayor parte de las fuentes
bibliograficas argentinas volcadas en el segundo punto de esta tesis doctoral, de
las cuales seria falso afirmar que a lo largo de sus paginas hacen hincapié en tales
gestiones gubernamentales; por otro, el anhelo expresado al respecto en el tercer
punto de este trabajo y que no habra de adelantarse aqui, a fin de evitar toda

redundancia.
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2.2. Los compositores académicos argentinos en los afios 50-70

2.2.1. Influencias europeas, estadounidenses y latinoamericanas

La direccionalidad por la que parecen clamar a veces los utiles y copiosos da-
tos que esparce Garcia Acevedo en sus paginas, a modo de intrincado trencadis,
puede hallarse en algunos parrafos que —a diferencia de lo que suele ocurrir con
otros textos anteriormente citados— resumen en detalle la continuidad de in-
fluencias a la cual estuvieron —directa o indirectamente— expuestos los com-
positores académicos argentinos que residian en la Capital Federal argentina du-
rante los albores de la segunda mitad del siglo XX, época en la que nacié Oscar
Pablo Di Liscia:

Después de 1950 comienza a generalizarse entre nosotros la difusién de Bela Bartok
[sic], Alban Berg, Paul Hindemith, Zoltan [sic|] Kodaly [sic], Serguei Prokofiev, Ar-
nold Schénberg, cuyas obras eran conocidas desde mucho antes, si bien por entonces
no habian alcanzado a constituirse en guias orientadores de algunos autores argenti-
nos. // Los modernos compositores italianos, que a través de las obras de Ildebrando
Pizzetti, Gian Franceso Malipiero, Ottorino Respighi y Alfredo Casella, entre otros,
habian alcanzado gran notoriedad en nuestros ambientes artisticos, tornan a un pri-
mer plano mediante la difusién de las creaciones debidas a Luigi Dallapiccola y Go-
ffredo Petrassi, entre los mds representativos. También los musicos de Estados Uni-
dos gravitan de algin modo en todo este proceso, por ejemplo, A[a]ron Copland, y
el paradigma de las orientaciones en otras naciones hermanas del Continente [szd],
representadas por Carlos Chavez, en México, Heitor Villa-Lobos, en el Brasil, entre
otros autores a los que se suman los de Chile, modifica las direcciones de estos pro-
cesos culturales, de modo de promover nuevas relaciones en el ambito americano.
[...] En el presente, nuestros autores mas jévenes se interesan por los mas recientes
fenémenos en la esfera musical, y por los antecedentes inmediatos de los mismos. Es
asi como se dedica una especial atencién a ciertos compositores como Edgar Varese,
Pierre Schaeffer, Karlheinz Stockhausen, Pierre Boulez, Bo Nilsson, Roman Hau-
benstock-Ramati y también Luciano Berio, Niccol6 Castiglione y Luigi Nono, entre
los numerosos autores que atraen el interés de mas reciente data, sin olvidar, por
cierto, a Anton von Webern, nombres todos ellos asociados con las diversas orien-

taciones de la denominada musica serial, concreta y electrénica |[...]. Ademas, los
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procedimientos aleatorios en la composicién y ejecucion y el empleo de los denomi-
nados instrumentos preparados, la experimentacion con la electrénica, la basqueda
de nuevos efectos con los instrumentos tradicionales hasta alcanzar cierta analogias
con los producidos por los fonégenos electronicos, son hechos que se registran entre
nosotros, y no es improbable que preparen la senda hacia las denominadas musica
algoritmica y cibernética, como ha tenido lugar en otras partes, sin dejar de coexistir
con todas las demas manifestaciones de la musica'*.

Es un periodo en el cual algunos argentinos, entre ellos Garcia Acevedo, lle-
gan realmente a convencerse de que «Buenos Aires renueva un interés constante
y definido hacia las formas artisticas mas diversas e inn[o]vadoras, y lo testimo-
nia activamente, sea desde los puntos de vista del estudioso, del creador o bien

del contemplador de las obras»'?

; otras compatriotas suyas como Dianda, in-
cluso, se refieren en sus textos a quienes «lograron que, si bien no atin toda la
Argentina, pero si Buenos Aires, sea uno de los centros musicales mas importan-
tes del mundo»'*. Se trata de una época en la que varias entidades publicas y
privadas de dicho pais sudamericano siguen intentando imitar —y en cierto sen-
tido, continuar— las iniciativas de sus pares originales de Europa; asi, entre
aquéllas de origen portefio que siendo anteriores a la segunda mitad de la centuria
lograban pervivir en 1950 se encuentran varias de las que sefialan en sus respec-
tivos textos tanto la autora mencionada como Gesualdo'®: el espléndido Teatro

4

Colén —al que algunos habitantes del «pais freudiano»'*, como movidos por un
q P ) P

cierto fetichismo'"’| consideran «la mejor sala lirica del mundo»'® (definida en

12 Garcia Acevedo, La muisica argentina contempordnea, 38-40.

S Ibid, 23.

" Dianda, Miisica en la Argentina de hoy, 9.

5 Gesualdo, La miisica en la Argentina, 212.

1% Felipe Deslarmes, «<ADN en los medios / Argentina, pais freudiano», ADN. Asociacidn de Directores y Pro-
ductores de Cine Documental Independiente de Argentina, 11 de agosto de 2009, http://www.adndoc.c
om.ar/novedades.php?id=40. Accedido 13 de julio de 2013.

7 En tanto: «Idolatrfa, veneracién excesivan; asi consta en: Real Academia Espafiola, Diccionario de la Lengua
Espafiola. Accedido 13 de julio de 2013.

'8 «Sonido absoluto», La Nacién, 11 de junio de 2000, http:/ / www.lanacion.com.ar/20408-sonido-absoluto. Ac-
cedido 13 de julio de 2013.
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torno a 1958 por Sir Thomas Beecham, seglin ciertas fuentes, como un «monu-
mento a la desorganizacién»'*)— la Orquesta Sinfénica Nacional, la Asociaciéon
Wagneriana de Buenos Aires, la Orquesta Filarmonica de Buenos Aires, la Aso-
ciacién Amigos del Arte, la Orquesta Estable del Teatro Colén, la Asociacién
Argentina de Compositores (ex Sociedad Nacional de Musica), la Agrupacion

Nueva Musica, diversos coros, etc.; afiade al respecto Garcia Acevedo:

[Buenos Aires] Ha conocido el paso, entre los compositores internacionalmente cé-
lebres, de Gidcomo [sic] Puccini, Luigi Mancinelli, Camille Saint-Saéns, André Mes-
sager, Richard Strauss, Pietro Mascagni, Ottorino Respighi, Arthur Honegger, Igor
Stravinsky, Alfredo Casella, Ildebrando Pizzetti, Henri Rabaud, William Walton,
Aron Copland, Goffredo Petrassi, Paul Hindemith, Pierre Boulez, Aram Khachatu-
rian, quienes en algunas oportunidades concertaron sus propias obras u ofrecieron
conciertos sinfénicos y recitales de camara. El repertorio lirico y de ballet dado a
conocer desde el teatro Colén ha provenido de las fuentes italiana, francesa, germa-
nica, inglesa, hispanica y eslava [sic|, y andlogamente acontece con los otros géneros
musicales. Los solistas han anticipado en ciertos casos, mediante el estreno de obras
hasta entonces, no apreciadas, la divulgacion que mas tarde habrian de adquirir los

nombres de varios autores contemporaneos'.

2.2.2. Retofios europeos en el fin del mundo

Asi las cosas, se comprende que la capital de Argentina y su «Primer coli-
seo»'”! —descrito por Beecham como un «bello teatro con buena actistica y buena
tradicion tras él, pero abandonado a la destruccién y a la rutinas'”>— hayan lle-
gado a convertirse en un /ocus peregrinationis para algunas eminencias del Viejo
Mundo, especialmente si no se pierde de vista un contexto internacional diez-
mado por las secuelas econémicas que infligié a Europa la Segunda Guerra Mun-
dial. Sin embargo, la l6gica obliga a distinguir entre huésped y anfitrién, pues de

modo alguno implican las actividades conjuntas de éstos una relacion inter pares

% (Las opiniones calificadas», La Nacidn, 11 de junio de 2000, http:/ /www.lanacion.com.ar/20410-las-opinio-

nes-calificadas. Accedido 13 de julio de 2013.

50 Garcia Acevedo, La muisica argentina contempordnea, 23-24.

B! Alejandro Cruz, «El Primer Coliseo en su versién 2011», La Nacidn, 19 de marzo de 2011, http://www.la
nacion.com.ar/ 1358574-el-primer-coliseo-en-su-version-2011. Accedido 13 de julio de 2013.

152 (Las opiniones calificadas».
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en la que éstas necesariamente exhiban un grado idéntico de prestigio o, nivel
y/ o formacién técnico-artistica; de no comprender —o pretender negar— esta
distincién, podria incurrirse en el riesgo de confundir grupo de pertenencia con
grupo de referencia, un habito caracteristico de la idiosincrasia compartida por
muchos de aquéllos que viven «casi al fin del mundo»'>. Sin 4nimo de justificar

tal costumbre sudamericana vinculada al ‘efecto del falso consenso’*

, tampoco
ha de olvidarse que gran parte de los argentinos son una suerte de ‘europeos
trasplantados’™, unos ‘retofios europeos en el fin del mundo’ responsables de
haber construido una especie de ‘Unién Europea espontinea’ en el hemisferio
meridional —aun hoy, la CIA se refiere a los grupos étnicos de Argentina como
«white (mostly Spanish and Italian) 97%, mestizo (mixed white and Amerindian
ancestry), Amerindian, or other non-white groups 3%»"**—, realidad social an-
terior al contexto musical aqui tratado que no se vio interrumpida durante el de-

senvolvimiento de éste; asi lo explica Veniard (se omite, por razones de espacio

y pertinencia, cualquier comentario al respecto):

En este momento [c 1950], estan activos muchos musicos instrumentistas y compo-
sitores extranjeros que, por diversos motivos recalan en el Rio de la Plata. La Argen-
tina sigue siendo, no obstante las convulsiones del mundo, un refugio y un punto
hospitalario del globo. En otras épocas, ya lo hemos sefialado, fue un polo de atrac-
cién para los musicos que aspiraban a su superacion personal. La mayoria fijé aqui

su residencia y habria de fundar dinastias de musicos. Mas entre ellos no faltaban los

153 Expresién utilizada por el Papa Francisco, como ya se manifestd, para referirse a Argentina. Vide Arrizaba-
laga, «Los primeros gestos del Papa Franciscon.

154 Se trata de un sesgo cognitivo debido al cual se sobreestima el grado de acuerdo de los demds para con uno
mismo. Vide Thomas Gilovich, Convencidos, pero equivocados. Guia para reconocer espejismos en la vida co-
tidiana (Barcelona: Milrazones, 2009).

> Hecho que no excluye, por 16gica, la existencia de otros grupos étnicos que también forman parte constitutiva
del pueblo argentino.

156 «Blancos (mayormente espaiioles e italianos) 97%, mestizos (blancos y de ancestros amerindios mezclados),
amerindios y otros grupos no blancos 3%» (trad. del autor). Central Intelligence Agency, «Argentina. People and
Society. Ethnic groups», The CIA World Facthook 2012 (New York, NY: Skyhorse, 2011),
https:/ /www.cia.gov/library/publications/ the-world-factbook / geos/ar.html. Accedido 13 de marzo de 2014.
Central Intelligence Agency, «Argentina. People and Society. Ethnic groups», The CIA World Factbook 2012
(New  York, NY: Skyhorse, 2011), https://www.cia.gov/library/publications/the-world-fact-
book/geos/ar.html. Accedido 13 de julio de 2013.
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que llegaban empujados por otras razones: desde los que deseaban evitar que sus hi-
jos, a los que querian musicos, fuesen destinados a una guerra colonial, hasta los que
tenian problemas con las autoridades de su pais. Entre ellos, carlistas derrotados en
Espaiia, republicanos italianos o espafioles, etc. En general los espafioles siempre se
exiliaron cuando subia al poder el partido contrario. Pero en los afios previos y pos-
teriores a la Segunda Guerra Mundial, fueron casi todos alejados del suelo natal por
convulsiones politicas. Previo a la Guerra llegan muchos escapando de persecucio-
nes raciales pero también otros por el horror que su fino sentido artistico les anun-
ciaba, como es el caso de Manuel de Falla, que llega a Buenos Aires iniciada la con-
tienda y no desea regresar. Nuevas persecuciones y la crisis de postguerra, trajeron
a estas tierras nuevos inmigrantes, al finalizar el conflicto'.

Arriban asi, en distintos momentos de sus vidas, pero antes o después de la IT Guerra:
Julian Bautista (1901-1961), compositor espafiol radicado aqui en 1940; Simén Blech
(1924) oriundo de Polonia, que se destaco en la direccién orquestal; Eugenio Bures
(1901-1990), hingaro, pedagogo (llegado en 1940); Bruno D’Astoli (1934), italiano,
destacado en la direccién orquestal (1950); Mariano Drago (1908), yugoslavo, direc-
tor de orquesta (1947); Esteban Eitler (1913 1960), nacido en Bolzano, en el Tirol,
instrumentista y compositor (1936); Ruwin Erlich (1901-1969), pedagogo ruso
(1938); Teodoro Fuchs (1908-1969), nacido en Sajonia, director de orquesta (1937);
Guillermo Graetzer (1914), nacido en Viena, compositor y pedagogo (1939); Mar-
celo Kok (1918), compositor (1939) y Oleg Kotzarew (1932), celista (1949), ambos
nacidos en Rusia; Dimitri Macridimas (1900-1965), compositor de origen griego na-
cido en Trieste (1939); Jaime Pahissa (1880-1969), compositor catalan (1937); Kurt
Pahlen (1907), musicégrafo y director austriaco (1939); Salvador Ranieri (1930),
compositor (1947) y Antonio Russo (1934), director de coros y compositor (1951),
ambos nacidos en Italia; Ljerko Spiller (1908), violinista y director de orquesta croata
(1939); Werner Wagner (1927), compositor nacido en Alemania (1937); Claudio Zo-
rini (1931), director de origen italiano (1949) y algunos otros con actuacién destacada
en esos afios del ‘50, venidos entonces y que se nos escapan. Con distintas edades,

vienen a sumarse a la actividad que desarrollan las diferentes promociones'®.

Es, quizd, en este contexto donde habrian de cuadrar las palabras que, discu-
rriendo sobre Ginastera, manifestara Suarez Urtubey: «por su origen nuestra cul-

tura formal es europea y nuestro espiritu individual y colectivo repelen cualquier

7 Veniard, Aproximacion a la miisica académica argentina, 268-269.
58 1bidl, 269-270.
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otra procedencia»'”. Paralelamente, segin Arizaga y Camps, son «tiempos pro-
picios para la turbulencia; algo que en el arte es general, y en la musica adquiere
un rostro caracteristico que configura la realidad de toda una época». Dichos

autores aseguran que en «Argentina se ha venido viviendo este proceso con febril

intensidad»'®; y afiaden luego: «Jamés se habia dado tanta concurrencia de fac-

tores, elementos y personas que irrumpieran en su vida musical. Intérpretes, cri-
ticos, compositores, un publico diversificado [...] atomizaron los viejos esque-
mas institucionales»'®!. Justamente, acerca de asociaciones como las citadas con

anterioridad en este mismo parrafo, sefialan dichos autores:

Hoy, como antafio, se sigue concurriendo al Teatro Coldn para asistir a representa-
ciones liricas o de ballet tradicional, // [sic] y si las asociaciones musicales, organi-
zadoras de conciertos, generalmente persisten en asentar su programacioén sobre la
base de intérpretes mas o menos llamativos extranjeros —solistas y orquestas—, en
lugar de orientar el gusto, la informacién y la formacién de sus asociados hacia sen-
deros propios y menos transitados, es porque tal actitud, evidentemente, no garanti-
zarfa la supervivencia de estas instituciones. La transformacién de la comunidad de
oyentes, inmersos en el pais, y no aislados de él, no dependera del arrojo mesianico,
heroico, abnegado, de algunas entidades, sino de la transformacién de toda la men-
talidad nacional, lo cual pasaria por una compleja red de carriles bastante alejados de
la musica. // Pero junto a todo esto, que también es necesario en la vida musical,
coexisten experiencias alocadas, insélitas y proposiciones mas o menos extravagan-
tes. Todo, con indumentaria de etiqueta o deportiva, marcando pulso de una activi-
dad que mucho tiene de respuesta a una época que dej6 de ser elitista, formal, para
internarse llanamente en un informalismo de despegue hacia un futuro que la historia

no puede prever porque no esta en sus posibilidades ni en su funcién especifica'®.

2.2.3. Nueva musica, nacionalistas e internacionalistas

163

Por su parte, refiriéndose a la ya mencionada «generacién de 1950»'”

Gesualdo agrega: «La realidad imponia un hombre nuevo. Pero muy pocos o

1% Pola Sudrez Urtubey, «La ‘Cantata para América Magica’, de Alberto Ginasteran, Revista Musical Chilena17,
n.° 84 (1963): 20.

10 Arizaga y Camps, Historia de la miisica en la Argentina, 92.

1! Ihid.

12 Arizaga y Camps, Historia de la miisica en la Argentina, 92.

19 Gesualdo, La muisica en la Argentina, 209.
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nadie estaba preparado para ello. Esto proporciond un triste panorama: el cambio
por el cambio»'®; y afiade luego: «La sensibilidad lo ordenaba y lo aconsejaba.
Pero la intuicién fue mucho menos generosa: no dio paliativos; cred, en cambio,
vallas y laberintos apasionantes, pero enigmaticos»'®. A su vez, el autor antedi-
cho llega, incluso, a afirmar: «Atin no ha llegado el tiempo en que el juicio sereno
haga historia. Porque aqui se detiene, fatalmente, el proceso artistico argentino
y universal; lo que sigue, es promesa, postulacion, interrogante»'®. Por otra
parte, sefiala Garcia Acevedo: «La irrupcién del tempo vital contemporaneo se
plasma en el contraste de los momentos de creadora autoconfianza, por una parte,
y los de restriccién pragmatico-utilitarista, por la otras'?; y agrega luego: «La
problematica en torno del ser de la nacionalidad se constituye en el centro de una
reflexiva actitud en las més alertas y esclarecidas mentes»'®. Por un lado, fécil
resulta advertir que muchos de los términos empleados en las lineas arriba refe-
ridas —‘fatalmente’, ‘alocadas’, ‘enigmaticos’, ‘insélitas’, ‘extravagantes’,
‘triste’, ‘interrogante’— parecen denotar en los autores antedichos una reaccién
frente a algo que —como minimo— parece resultarles desacostumbrado, dificil
de comprender y capaz de generar en ellos una incertidumbre prejuiciosa. Por
otro lado, entre los parrafos referidos salta a la vista la existencia de un antago-
nismo manifestado a través de adjetivaciones como ‘extranjeros’ y ‘propios’, in-
mersas en un discurso que llega a hablar de «arrojo mesianico»'® y «transforma-

cion de toda la mentalidad nacional»'”

como opciones necesarias y excluyentes
para lograr una metamorfosis del publico a la que, supuestamente, debe aspi-

rarse!’!.

' Ihidl, 209.

' [bid.

166 Gesualdo, La muisica en la Argentina, 209-210.

17 Garcia Acevedo, La muisica argentina contemporanea, 8.

'8 Ibid.

' Arizaga 'y Camps, Historia de la miisica en la Argentina, 92.
' [bid.

7! Ihid.
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Y es que en la Argentina de los afios 50, sefiala Veniard, «la creacién artistica
sigui6 su marcha, continuando la polémica abierta veinte afios atrds. Seguian en-
frentados los partidarios de la nueva musica [...] con los nacionalistas y ahora
también con los internacionalistas conservadores»'””. Sin embargo, para com-
prender de forma cabal dicha terminologia, asi como otros conceptos en ésta in-
cluidos, es preciso retroceder momentineamente en el tiempo hasta el lapso in-
dicado por dicho autor, examinando las paginas que éste dedica a la musica aca-
démica argentina de las primeras décadas del siglo pasado: «Para 1915, al final de
la época de entre centenarios|...] se produce una nueva ola de nacionalismo mu-
sical [...] que habra de coincidir con los nacionalismos musicales del siglo XX,
[...] en Europa central y Espafia, y esta vez, en toda América'”». Versando, en
cambio, sobre la situacién de los afios 20, sefiala Veniard: «El americanismo com-
prende obras musicales de indole americana, pero considerada la presencia de
esta América con la intencién de dar caracter a la obras'’; y aclara luego dicho
autor: «Ademas de lo incaico, el americanismo también se nutre de aspectos his-
téricos del pasado de América, fuera de la Argentina, y de los mitos y leyendas

175

indigenas que si podian ser del territorio nacional»'”. Justamente, segin Ve-

niard, seria este aspecto aquél que «mas adelante se designaria como indigenismo

musicahk"";y asimismo, la férrea pluma de dicho autor describe las circunstancias

de la musica académica argentina correspondiente a los afios 30, haciéndolo de la

siguiente manera:

Para el 1930 esta lista una nueva camada. Llegan en momento dificil. No sabriamos
determinar si en mal momento en un momento buenisimo [...] // Para el que se
inicia, el momento es malo o, a lo sumo peligroso, porque si todo vale es dificil saber
qué hacer valer. [...] // [...] Todos son ‘ismos’ que rodean al creador, algunos de
los cuales vienen de antes, como que ya los hemos nombrado. Aqui estan: postro-
manticismo [sic|, neoclasicismo, nacionalismo, expresionismo, futurismo, maqui-
nismo, dodecatonismo, atonalismo, serialismo, microtonalismo, diatonismo|...]. //

"2 Veniard, Aproximacion a la muisica académica argentina, 262.
173 Ibid., 196.

" Ihidl, 205.

15 Ibid., 207.

176 Ibid.
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[...] Muchos vienen del pasado, son supervivientes, pero todos son contemporaneos
en estos afios del 30 y sucesivos. // Para 1930 queremos ubicar la hora del conflicto
entre nosotros, tomado con sentido didéctico [...]. // [...] Pero hay dos ismos, de-
ciamos antes, que son mds abarcativos [sic], que tienen otras implicaciones, mas que
estéticas y técnicas y que son muy de la época, aunque no fueran novedades. [...] //
La lucha se entablé entre el nacionalismo y el internacionalismo. Como en Espafia.
Como vimos, no son una novedad musical, pero el enfrentamiento si lo es. No sélo
habian convivido entre compositores de una misma camada, sino en la produccién
de un mismo compositor. [...] // Unos, los nacionalistas, acusaron a los otros de
cipayos, vendepatrias [sic|, apatridas, [de] vivir de espaldas al pueblo y la realidad
nacional. Los otros, acusaron a aquellos [sic] de retrégrados, conservadores, igno-

rantes de la evolucién, de estar cerrados al cambio y al progreso'”.

Antes de volver a 1950, si bien se omite aqui cualquier opinién sobre la reali-
dad espafiola descrita por Veniard y otros conceptos por ¢l vertidos (debido a
razones ya aludidas), conviene al menos recordar que el hecho de incluir separa-
damente los términos ‘dodecafonismo’ y ‘serialismo’ —a secas— en una lista y
dotar a éstos de idéntica jerarquia sintactica no hace, en la lengua cervantina,
sino identificar exclusivamente al segundo de estos vocablos con el serialismo
integral (y no con el serialismo de doce notas primigenio: el dodecafonismo),
una corriente posterior —como minimo— a la obra Quatre études de rythme
(1949-50) de Olivier Messiaen que luego se plasmaria en piezas como Structures
1(1952) de Pierre Boulez y Three Compositions for Piano (1947) de Milton Ba-
bbitt. Volviendo, pues, a la Argentina de la segunda mitad del siglo XX, es Gar-
cia Acevedo quien brinda conceptos técnicos y profundos, con un conocimiento
de causa capaz de ofrecer una visién integradora y elegante, alejada de enfoques

dicotémicos y compartimentos estancos:

La concepcién, dinamica y actualizada del nacionalismo musical entiende que la ela-
boracién artistica con sus medios en cabal plenitud, propia de las expresiones mas
desarrolladas, gravita decisivamente en la cultura argentina, y que esta, a su vez,
puede impregnar hondamente la renovacién de los aportes exdgenos, y de este modo

exteriorizarse en sus rasgos propios y peculiares, en perfecta adecuacion, ala vez, con

177 Veniard, Aproximacion a la muisica académica argentina, 232-234.

49



Contexto espacio-temporal

la sensibilidad de los auditorios contemporaneos. Si desde este punto de vista se as-
pira a la creacion de obras musicales, el compositor culto se encuentra abocado a la
siguiente problematica. En primer término, la configuracién de una melédica nueva
que no se limite a la mera inclusién de temas de procedencia popular, ni tampoco a
yuxtaponer estos elementos con otros de indole esencialmente diversa, pues tal apa-
rente solucion implicaria desorganizar la unidad de la obra. En segundo término, el
hallazgo de caracterizaciones sonoras, por ejemplé en los timbres y en las densidades,
destinadas a impregnar los ritmos, y, mas atin, el ambiente general de la obra. Final-
mente, la posibilidad de extender en todo sentido el ambito de las cualidades expre-
sivas, todo ello regulado por el equilibrio de las formas. [...] // Y de paso conviene
sefialar que las mismas promociones que articulan la musica contemporanea en ge-
neral, también afectan y modifican al denominado nacionalismo musical, y, recipro-
camente, es éste el que acentiia y realza determinados aspectos y procedimientos de
moderna factura, a los que confiere una adecuada funcionalidad'”.

2.2.4. Conglomerados de ‘promociones’ activas

Sin embargo, no ha de olvidarse que la pertinente inclusion de las palabras de
Garcia Acevedo arriba citadas no implica que sea éste el marco idéneo para vol-
car idea alguna acerca de la supuesta problematica tripartita a la que alude dicho
autor, ni tampoco el ambito adecuado para expresar parecer alguno con relacién
a sus pretendidas soluciones tnicas que se corresponden con ésta. Por otra parte,
Veniard logra una valiosa sintesis al condesar en un reducido numero de parrafos
la actividad compositiva de aquéllos que protagonizaron la creacién musical aca-
démica argentina de los afios 50, constituida por un entramado de compositores
venidos al mundo durante diferentes periodos de la historia sudamericana que no
cesarian de trabajar al unisono, en el hemisferio carente del brillo de la aurora
boreal, cargando sobre sus hombros el peso de la Cruz del Sur; asi lo explica el

autor antedicho:

Para 1950 estan activos musicos argentinos correspondiente[s] a seis camadas. Del
90 estan atin vivos Williams y Panizza. Williams componiendo todavia [...]. Fallece
en junio de 1952 [...]. Panizza, quien falleceria en 1967, esta activo todavia en su
brillantisima carrera de director de orquesta. [...] // De la promocion del 900 hay

'8 Garcia Acevedo, La muisica argentina contempordnea, 40-41.
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que destacar a Pascual De Rogatis, quien esta en plena actividad. Sus otros compa-
fieros de camada han fallecido: Gaito, el dltimo, en 1945. De la promocion del Cen-
tenario hay muchos que estan activos: Boero, Ugarte, Pinto, Alfredo Schiuma, Sam-
martino, Torre Bertucci y José Maria Castro. Athos Palma fallecerfaen[...] 1951 y
Ricardo Rodriguez [...], en octubre de dicho afio. De la promocién del 20 siguen
muchos activos y adecuando sus respectivos lenguajes: Luis Gianneo, Juan José Cas-
tro, Gilardo Gilardi y Jacobo Ficher. También estan activos los compositores nacio-
nalistas Adolfo V. Luna, Celia Torra, Ana S. de Cabrera, Juan Agustin Garcia Es-
trada; otros que no lo son como Marfa Isabel Curubeto Godoy, y aquellos de actua-
cién en distintos ambientes musicales: Vicente Forte, Pedro Sofia, Honorio Siccardi,
Antonio Miceli, Victor De Rubertis [...], Héctor Ruiz Diaz —concertista—, Victor
A. Pasqués, Nicolas Lamuraglia [...]. // La promocién del 30 estd en plena activi-
dad. Arnaldo D’Espésito habia fallecido en 1945 [...]. Otros compositores activos
[...] son: Roberto Garcia Morillo (1911), Juan Francisco Giacobbe (1907-1990), Pas-
cual Grisolia (1904-1983) Isidro Maiztegui (1905-1996), Juan Carlos Paz, Julio Per-
ceval y Carlos Suffern (1901-1991). // Otros musicos de esta carnada estan activos
por entonces: Elsa Calcagno (1910), autora de variada obra; Hermes Forti (1906-
1972), organista italiano, maestro interno del teatro Colén [...]; Florencio Fossati
(1907) [...]; Lucio Gol[d]berg (1907-1965) [...]; Emilio Angel [sic] Napolitano [...];
Jorge Grippa (1900) [...]; Segundo Gennero [...]; Pedro Valenti Costa (1905-1974)
[...]. // También estan activos los compositores del 40 que, curiosamente, son en
general mas nacionalistas que los anteriores. [...] Son sus figuras mas destacadas:
Enrique Albano (1910-1994), Alberto Ginastera (1916-1983), Carlos Guastavino
(1914); Héctor Iglesias Villoud (1913-1988), Angel [sic|] Lasala (1914), Astor Piazzo-
lla (1921-1992), Pedro Saenz (1915-1995) y Ana Serrano Redonet (1914). // En fin,
empiezan a aparecer los de la promoci6n del 50, que en esos afios hacen conocer sus
primeras producciones [...]. Son ellos: Rodolfo Arizaga (1926-1985), Roberto Caa-
mafio (1923-1993), Pompeyo Camps (1924-1997), Hilda Dianda (1917 o 23), Jorge
Fontenla (1927), Mario Garcia Acevedo (1926), Fernando Gonzalez Casellas (1925-
1998), Mauricio Kagel (1931), Virti Maragno (1928), Tirso de Olazabal (1924-1960),
Valdo Sciammarella (1924), Silvano Picchi (1922) y [...] Juan Carlos Zorzi (1935-
1999)"7.

Por un lado, cabe sefialar que Pola Suarez Urtubey menciona a Washington

Castro (1909-2004) como miembro de la «Generacién del Centenario»'® inclu-

' Veniard, Aproximacion a la miisica académica argentina, 266-268.
1% Suérez Urtubey, «Argentina - IT La Msica Académica», 653-654.
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yendo a César Franchisena (1923) y Nelly Moretto (1925-1978) dentro de la «Ge-
neracion del Veinte»'™; por el otro, y en lo que respecta especificamente a las
obras de dichos creadores durante la etapa aqui tratada —se ha omitido, ex pro-
fesso, referirse a éstas de forma individual-—, Garcia Acevedo llega a afirmar:
«Los compositores argentinos han abordado todos los géneros y medios de ex-
presién, como ser la 6pera, el oratorio escénico, la cantata, la musica de ballet,
sinfénica, vocal e instrumental de cdmara, coral, para solo instrumental, organis-

tica y electrénicans'®

. Asi, dicho autor se muestra convencido de que la «musica
sinfénica argentina ha alcanzado una excepcional difusién, y no solamente los
conciertos, sino también las versiones fonograbadas dentro y fuera del pais y, en
menor proporcion, la edicion de partituras, han permitido situarla en un preemi-
nente rango»'®; tal vez por ello, Garcia Acevedo no teme asentir (quizés ce-
diendo ante el clamor local de aquella misma vox populi responsable de haber
inficionado —y en otras ocasiones, sublimado— la lengua cervantina con expre-
siones como «jAl Colén, al Coldon!», la cual llegd a ponerse en boca de los parti-
darios de un equipo deportivo'™): «En cuanto a la mtsica argentina de cimara
cabe afirmar que a través de sus mas representativas obras refleja un perfil de

calidad estilistica verdaderamente paradigmatica»'®.

A través de las palabras de Garcia Acevedo también es posible ver que el
mundo de la lirica no queda al margen de tal linea de pensamiento: «Entre noso-
tros la 6pera representa el testimonio trascendente de una comunidad en el des-
pliegue de su riqueza animica, y encaminada hacia las posibilidades de una inte-
gracion social organica»'®; y es el mismo autor quien sostiene luego que «la mu-

sica argentina de ballet, [...] ha concitado esfuerzos dignos, y algunos de ellos

81 [bid., 654.

82 Garcia Acevedo, La muisica argentina contemporanea, 9.

'® [bid.

% Vide Gustavo Fernandez Walker, «jAl Colénl, jal Colénls, N: Revista de Cultura [ Clarin], 24 de mayo de
2010, http://edant.revistaenie.clarin.com/notas/2010/05/24/_-02198353.htm. Accedido 13 de julio de 2013.
1% Garcia Acevedo, La miisica argentina contempordnea, 9.

15 7bidl, 141.
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quiza perdurables, a lo largo de mas de tres décadas de una significativa trayec-

toria»187.
2.2.5. Un paulatino aislamiento en la periferia meridional

En este sentido, dentro de la historiografia aqui tratada, Veniard es uno de los
pocos autores que se adelanta en el tiempo lo suficiente como para cubrir el pe-
riodo que va desde la mitad de la década del sesenta hasta los afios setenta, una
época argentina parcialmente caracterizada por un cambio en la vara con que los

sudamericanos comienzan a medir la realidad musical en que se hallan inmersos,

188

pareciendo pasar del exitismo ™ al pesimismo en algunas ocasiones; dice el autor

antedicho al respecto:

Van desapareciendo los viejos maestros y las diferencias de otrora no interesan a las
nuevas promociones [...]. De aquellos, algunos vuelven sobre sus pasos y otros van
mas atras todavia, dejando ver que las viejas discusiones han sido una pérdida de
tiempo y que muchos habfan extraviado el rumbo [...]. Es cierto que [...] estan los
buscadores de novedades y los encandilados por ellas [...]. // [El] teatro Colén [es],
practicamente[,] la tinica sala de prestigio con que cuenta por entonces el pais. [...]
Hay nostalgia en el recuerdo de las visitas [...] y de las grandes figuras de la lirica ...].
La Argentina ha quedado en posicién periférica. No obstante haber salido enrique-
cida luego de la IT Guerra Mundial [...] parece no haberse sabido aprovechar el mo-
mento. Ya no se hacen obras de musicos argentinos en Europa [...]. Tampoco las
formaciones sinfénicas estan a la altura de las europeas. Pero la actividad continda.
Y la Argentina sigue produciendo buenos instrumentistas [...] reconocidos mundial-
mente. // En materia de composicion, la produccién musical tampoco es la de antes.
Ya no son afios en que pueda llamarse a concurso anual en el teatro Colon y se pre-
senten, como en 1934, seis 6peras y cinco ballets. Que [en torno a 1965-66] el com-
positor argentino no compusiera ya obras para piano [...] puede entenderse por los
cambios que se producen en la estética musical [...]. Pero mas inexplicable es la falta
de produccién instrumental y, especialmente, en la cancién de camara'”.

187 Ibid., 174.

' En Argentina y Chile, «afdn desmedido de éxito», segtin: Real Academia Espafiola, Diccionario de la Lengua
Espafiola. Accedido 13 de julio de 2013.

' Veniard, Aproximacion a la misica académica argentina, 289-291.
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Con respecto a la musica argentina de ballet vinculada a tal periodo, sefiala
Garcia Acevedo: «En el presente [c 1963], distintos autores intentan enlazar la
composicién musical del mas reciente cufio con médulos innovadores de la ex-
presividad danzante y las sugestiones mas amplias de la plastica contempora-
nea»'”; acerca del mundo lirico, en cambio, llega a afirmar dicho autor: «En el
presente, la 6pera también representa un género propicio para que el compositor

argentino inscriba su experiencia de musico contemporaneo de un modo deter-

minante, en una situacion, si cabe, de apertura hacia el 4mbito internacional»"".

Asimismo, Garcia Acevedo se explaya sobre la musica sinfénica y de camara de
la siguiente manera: «Hoy en dia se hallan en nuestro pais mas de trescientos
compositores argentinos en actividad, y también numerosos misicos extranjeros
incorporados a los ambientes locales»; y algunos de aquéllos son —segun el

mismo investigador— «autores que se inscriben en la 6rbita del mas actualizado

192

pensamiento musical» . Al mismo tiempo, dentro de este contexto, es Veniard

quien consigue sintetizar detalladamente el panorama compositivo del momento

a través de los siguientes parrafos:

De las camadas que han tenido actuacién desde comienzos de siglo, siguen vivos
Panizza y De Rogatis. Panizza estd en Milan, retirado de su actividad de director.
Falleceria alli en noviembre de 1967. De Rogatis alcanzara los cien afios de edad y
todavia en 1957 darfa a conocer sus obras [...]. // De la numerosa carnada del Cen-
tenario sigue vivo y en actividad, Floro M. Ugarte [...]. Falleceria [...] en 1975. //
De los otros integrantes de la promocién del Centenario, [...] Boero habia fallecido
en 1958 y estuvo activo [...] hasta pocos meses antes de morir y Alfredo Schiuma
falleci6 en 1963; al afio siguiente desaparece José Marfa Castro, cuya produccion al-
canzé hasta los tltimos afios de su vida [...]. // La promocion del 20 [...] estd en-
tregando sus tltimas producciones. En 1963 ha fallecido Gilardi. Pero atn estan ac-
tivos Gianneo y Ficher. Juan José Castro se encuentra imposibilitado, desde media-
dos de 1964, por razones de salud. [...] // Luis Gianneo también estd muy activo.
[...] // Jacobo Ficher [...] [estd] componiendo [...]. [Tiene un] nutrido y variado
catalogo, en donde hay obras internacionalistas y con temdatica musical tradicional,

asi judia como criolla. // La promocioén del 30 estd activa a medias [...] y ahora

0 Garcia Acevedo, La miisica argentina contempordnea, 174.
! Ibid., 141.
2 [bid., 64.
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parece ganada por el desaliento. En 1963 fallece [...] en Santiago de Chile, Julio Per-
ceval [...] luego de gran actividad desarrollada en Mendoza. Isidro Maiztegui |...]
esta radicado en Espafia desde 1952. Alli se destaca componiendo musica incidental
[...]. Ginastera [...] esta desarrollando una carrera [...] en el extranjero. Salvo al-
guna obra, [...] todos son encargos del exterior. Sus viajes y estadas en el extranjero
se hacen mas frecuentes |...] hasta que a partir de 1971 fija su residencia en Ginebra,
Suiza. // Giacobbe esta dedicado [...] a la ensefianza y las conferencias y a la com-
posicion de musica religiosa [...]. En actividad similar esta Suffern que produce poca
aunque refinada musica [...]. // Garcia Morillo sigue produciendo con regularidad
[...]. // Juan Carlos Paz transito, entre 1960 y 1964, [...] su tltimo periodo creador.
Este estara alejado del serialismo, ‘dando primacia al factor intuicién y postergando

el elemento racional e intelectual’, como él mismo expresara. [...] Paz fallece en
19721,

2.2.6. Ginastera y el CLAEM del Instituto Torcuato Di Tella

Tras las palabras arriba citadas, en paginas sucesivas que se refieren a la misma
época, Veniard volverd a sefalar la presencia de las «corrientes nacionalista e
internacionalista»'™ en la musica académica argentina, durante un momento en
que «el nacionalismo musical esta llegando a su fin. Se mantiene principalmente
por accién de Carlos Guastavino que esta produciendo [...] sus mejores obras»;
paralelamente, segtin dicho autor, alrededor de 1965 Ginastera «emplea todos los
recursos posibles: desde la melodia modal hasta el microtonalismo, pasando por
el serialismo y la musica aleatoria. En el aspecto vocal, abarca desde el canto

195

pleno hasta el recitado»™. Y al mismo tiempo, tras referirse a 1958, afirma Ve-

niard:

La promocién del 40, que hemos considerado mas nacionalista que la anterior, esta
también activa a medias [...]. Los cambios en la actividad creadora musical son muy
rapidos y radicales. La musica experimental, a la que adhieren algunos de los mas
jovenes, hace estragos. No es solo el publico, que se mantiene expectante, sino los
criticos, que se sienten desconcertados, y mas atn los intérpretes. Sin embargo no

1% Veniard, Aproximacion a la miisica académica argentina, 292-295.
Y [bid., 295.
5 Ibid., 299.
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hay discusion tedrica. Se estd en la musica experimental o se estd en la musica tradi-
cional. [...] Pero de todos modos se observa una muy baja productividad en todos
los 6rdenes™.

Son los conceptos arriba transcritos, precisamente, los que han de ponerse en
relacién con el panorama descrito en los parrafos de Arizaga y Camps, Gesualdo
y Garcia Acevedo citados con anterioridad; por otra parte, Veniard también re-
fiere que en «estos aflos estd haciendo carrera Astor Piazzolla, quien ya ha dado

a conocer algunas de sus producciones que llevan su sello caracteristico de mu-

7

sica ciudadana de Buenos Airess'”’,

mencionando al mismo tiempo a Pedro
Saenz, Rodolfo Arizaga, Roberto Caamafio, Virtd Maragno, Hilda Dianda, Sil-
vano Picchi y Fernando Gonzélez Casellas, antes de declarar: «Los compositores
del 50 dan a conocer, alrededor del 65, obras de muy diverso género y para dis-
tintas combinaciones instrumentales, incluyendo los nuevos medios de expresion

electroactisticos, como excepcién»'”; y asegura también el autor citado:

Juan Carlos Zorzi, destacado como director de orquesta [ ...], compone por entonces
[...] obras de su periodo experimental y dodecafénico no ortodoxo [...], el que bien
pronto dejaria para componer obras dentro de una mixtura de lenguajes, como ha
sido la tendencia en la musica académica contemporanea del dltimo cuarto de siglo.
En la década del 90, Zorzi produciria un par de 6peras dentro de una corriente defi-
nida por él mismo de ‘argentinista’ [...], prolongacién de un nacionalismo que parece
no estar muerto del todo. // // Mauricio Kagel, en el exterior desde 1957, esta por
esos afios experimentando el mundo sonoro [...]. Garcia Acevedo se ha dedicado a
los estudios musicologicos [...]. Sciammarella esta dedicado a la direccién de coros
en el Coldn, pero se da tiempo para componer [...]. En fin, Jorge Fontenla, que rea-

liza una labor remarcable como director de orquesta'”.

Se trata de un periodo durante el cual una venerada institucion argentina ha-

bria de dejar en algunos compositores sudamericanos del momento una marca

19 Ibid, 302.
7 Ibid, 303.
% Ibid, 304.
1 Ihidl., 304-305.
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indeleble (para otros, en cambio, un estigma que los anclaria hasta hoy en esté-
ticas otrora ‘vanguardistas’ y actualmente anacrdnicas™), poniendo el finis
mundi en renovado contacto con Europa a través de la presencia de algunos de
los compositores mas destacados del Viejo Mundo: el Instituto Torcuato Di Te-
lla, fundado en 1958, cuyo Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales

(CLAEM) fue dirigido por Alberto Ginastera desde 1963; asi lo explica Veniard:

El Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales, [sic] fue creado en 1963.
Desde el comienzo lo dirigié Ginastera y funcioné con, el apoyo de la Fundaciéon
Rockefeller, [sic] de Estados Unidos. En su caracter latinoamericano asistian a sus
cursos doce becarios, donde los argentinos eran minoria. Algunas figuras destacadas
de la musica contemporanea fueron invitadas a dar cursillos, por cuanto el interés del
Centro estaba en las expresiones del momento, como Aaron Copland, Luigi Dalla-
picola, Olivier Messiaen, Luigi Nono, Iannis Xenakis. [...] Queremos sefialar que el
laboratorio electrénico de ese Centro fue confiado a Francisco Kropfl, donde se for-
maron los primeros musicos argentinos que emplearon la musica electroacustica.
Kropfl ya habia dirigido al primer laboratorio de misica electronica, que funcioné
en la Facultad de Arquitectura de la Universidad de Buenos Aires, en 1958%".

En este sentido, es conveniente recordar las palabras publicadas oportuna-
mente por Dal Farra —a través de la Fondation Daniel Langlois pour lart, la
science et la technologie— sobre el compositor peruano César Bolafios, quien se
trasladé a Buenos Aires, en calidad de becario, para estudiar en dicho centro:
«Bolafios estuvo a cargo del disefio y proceso de construccién del primer Labo-
ratorio de Musica Electronica del CLAEM. Entre los afios 1964 y 1970 ensefi6
alli mismo composicién, y entre 1964 y 1967 dicté cursos de composicién con

202

medios electroacusticos»™”. El compositor peruano «fue a la vez el responsable a

cargo del laboratorio de musica electrénica desde su creacion en 1964, actividad

™ Vide Abras, «Aproximacion a la estética de Pendereckis, 35.

"' Veniard, Aproximacion a la miisica académica argentina, 301.

%2 César Bolafios, César Bolafios (Peru), entrevistado por Ricardo Dal Farra, Fondation Daniel Langlois pour
I’art, la science et la technologie, 2005, http:/ / www.fondation-langlois.org/html/ e/ page.php? NumPage=1598.
Accedido 13 de julio de 2013.
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2, Dentro de esta misma tematica, conviene

que continué durante varios afios»
sefialar que Veniard es uno de los pocos autores de la historiografia antes citada
que dedica un parrafo integro a los inicios de la musica electroactistica en Argen-

tina; se dice en éste al respecto:

En este punto quisiéramos indicar que en 1958 habia tenido lugar el que aparente-
mente fue el primer concierto pablico de musica concreta y electroactstica, en Bue-
nos Aires. La presentacién tuvo lugar en dos conciertos en mayo de ese afio, ofreci-
dos por Tirso de Olazabal como conferencia ilustrada bajo el titulo Introduccién a la
Misica Concreta y Electrénica, audicién de la Asociacion de Conciertos de Camara,
en el teatro Comico. Hubieron [sic| obras de Schaeffer, Arthuys, Henry, Maderna,
Berio y Stockhausen, en registros tan recientes, que la obra mas antigua tenfa cinco
afios. En el mismo programa de mano se indicaba la novedad de la audicién y se
sefialaba que la Asociacion de Conciertos de Camara —a la que ya nos hemos refe-

rido en el capitulo anterior— habia ofrecido, dos afios antes, la primera audicién pu-

blica realizada en Buenos Aires con ondas Martenot®®*.

2.2.7. La misica contemporanea argentina: un epﬂogo abierto

Los datos arriba transcritos son dignos de ser confrontados con las breves pu-
blicaciones especificas disponibles acerca de la historia de la musica electroacts-
tica argentina, entre las que afortunadamente se encuentran los textos ya referi-
dos de Beltramino, Bercovich, Dal Farra (quien incluye a los compositores ar-
gentinos dentro del panorama latinoamericano) Gianera, Liut, Minsburg y Mon-
jeau, asi como el capitulo de una pagina y cuarto que Gesualdo dedica al tema
aqui tratado, al cual se ha aludido oportunamente en parrafos previos. Acerca de
la continuaciéon de este panorama, que se iniciaria apenas un par de afios mas
tarde, Veniard estima que en «los afios ‘60 [sic] son muchos los compositores
argentinos que dan a conocer sus primeras obras. Hay algunos que se destacan

ya, entre éstos, para 1960 y otros en la segunda mitad de la década»™®; y afiade

™ Ricardo Dal Farra, «El archivo de miisica electroactistica de compositores latinoamericanos», Collection de
musique électroacoustique latino-américaine (Fondation Daniel Langlois pour I’art, la science et la technologie,
2004), 5, http:/ /www.fondation-langlois.org/pdf/e/Dal_Farra_ES.pdf. Accedido 13 de julio de 2013.

" Veniard, Aproximacion a la miisica académica argentina, 303.

5 Jbid., 306.
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luego: «A los primeros hemos querido ubicarlos en la promocién del 60 y a los

¢ Dentro de aquéllos, dicho

segundos los arrimamos [sic] ala promocién del 70»
autor menciona a Gerardo Gandini (1936-2013) —el pianista de Piazzolla—,
quien «participa activamente como intérprete y compositor en la llamada musica
de vanguardia»®’, teniendo «gravitaciéon en el movimiento musical del futuro,
por cuanto habré de nuclear, alrededor de si, a todo un grupo de jévenes compo-

sitores»’®,

Asimismo, otro de los creadores mencionados por Veniard es Roque De Pe-
dro (1935), compositor que «esta por entonces en la llamada musica experimental
muy propia de la época y que lo llevé a crear, en 1969, el ‘Movimiento Musica
Mas’, que tuvo actividad en la década siguiente, con la presentacién de obras
improvisadas y participacion directa del pablico»™”; sin embargo, tal autor define
éstas como «[...] Experiencias que entretenian al publico pero que no lo conver-
tian en creador»”’. Al mismo tiempo, Veniard sefiala que Mario Perusso (1936)
habria de dedicarse tanto a la composicion como a la direccion orquestal, eviden-
ciando en algunas de sus obras el uso de un «atonalismo libre, sin sujecién pro-
cedimientos determinados, como ya se presentaba la musica de esos afios»*!. Asi-
mismo, el autor antedicho se refiere a Augusto Rattenbach (1927), creador que
«no estuvo enrolado en las bisquedas sonoras que preocuparon a sus contempo-
raneos. Valiéndose de las formas consagradas y esquemas formales con lenguaje

212

del momento, produce gran cantidad de obras de todos los géneros»“'*. A su vez,

Veniard también menciona a Antonio Russo (1934) «nacido en Italia y llegado al

26 Ihid.

7 Ihid.

8 Ihid.

" 1bid., 306-307.

2 Ihid.

1 1hid., 306-308.

22 Veniard, La Miisica Nacional Argentina: Influencia de la miisica criolla tradicional en la miisica académica
argentina, 308.
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pais en 1951, donde musicalmente se formd, es para entonces ya un reconocido

director de coros»*'>.

De igual modo, Veniard incluye en sus paginas a «Antonio Tauriello (1931),
director destacado de espectaculos liricos y coreogréficos»*, a «Carlos Roqué
Alsina (1941), [quien] se trasladd, a mediados de la década, a Alemania, dénde
se ubic6 entre aquellos que llevaban adelante los experimentos musicales mas
audaces del momento»””y a Alicia Terzian (1936), «otra de las figuras que tendré
gravitacién en el futuro, no sélo como creadora musical sino como promotora de
la musica contemporanea de las préximas décadas, cualquiera fuera la postura
estética que presentase»’'’. Posteriormente, Veniard menciona a un grupo de
compositores —los mas jovenes incluidos en sus paginas— antes de brindar los
comentarios finales de su ya mencionada Aproximacion a la Miisica Académica

Argentina:

De alrededor de 1965 son algunas obras de los mas nuevos, que recién se inician y
que ubicamos en la promocién del 70. Hacen alli sus primeros ensayos [...] Luis
Arias (1940) [...] [y] Mariano Etkin (1943), que presenta una ya variada produccion
de cdmara [...], [...] y [...] Luis Marfa Sena (1942). [...] También, presentan sus
primeras obras, José Maranzano (1940) y Leonel Filippi (1943). Los tres tltimos son
estudiantes en la Facultad de Musica de la Universidad Cat6lica Argentina®™’.

Sin embargo, en la voz «Argentina - II La Musica Académica»*® —incluida
en el Diccionario de la Miisica Espaiiola e HjspanoamerJ'cana219— Pola Suarez
Urtubey se refiere a casi una decena mas de compositores pertenecientes al Am-

M

bito de la musica académica argentina aqui tratado: Mario Davidovsky (1934),

23 hid.

24 1hid., 308.

25 hid.

¢ Ihid., 309.

7 Ihid.

8 Suarez Urtubey, «Argentina - IT La Misica Académica».

2 Casares Rodicio, Diccionario de la Miisica Espafiola e Hispanoamericana.
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Oscar Bazan (1936-2005); Marta Lambertini (1937), Eduardo Kusnir (1939), Ho-
racio Vaggione (1943), Julio Martin Viera (1943), Carmelo Saitta (1944) y Luis

Mucillo (1956); dice la mencionada autora al respecto:

Mario Davidovsky, que dirigi6 el Laboratorio de Musica Electroactstica de la Uni-
versidad de Columbia hasta mediados de 1994, cuando pasé a ser profesor en Har-
vard, se ha especializado en composiciones para medios mixtos [...]; posee también
una importante produccion sinfénica y de cimara. Horacio Vaggione, residente en
Paris, ha realizado también piezas mixtas con elaboraciones concretas a partir de los
‘ruidos’ y sonidos emitidos por los instrumentos tradicionales. Julio Martin Viera ha
compuesto obras electroactsticas, de camara, sinfonicas y para medios mixtos. Luis
Mucillo, que trabaj6 en Alemania reside en Brasilia, suma a su produccion electro-
actistica numerosas obras instrumentales y vocales de cimara y sinfénicas. Un com-
positor sumamente interesado en la exploracién y experimentacién timbrica es Car-
melo Saitta, cuyas investigaciones estan referidas principalmente a los instrumentos
de percusion [...]. // El minimalismo no tiene demasiados cultores en Argentina; el

cordobés Oscar Bazan seria una excepcién. Mariano Etkin ha realizado algunas in-

cursiones en dicha corriente [...]. Su produccién es instrumental®

Y asi es como se llega, tras el recorrido trazado hasta aqui, a la época en la
cual vino al mundo Oscar Pablo Di Liscia; pues su fecha de nacimiento coincide
con aquéllas de los compositores mas jévenes arriba referidos por Sudrez Urtu-
bey. En este sentido, no deben perderse de vista las circunstancias constitutivas
del contexto espacio-temporal ligado a la musica académica argentina dentro del
cual tuvo lugar el nacimiento de dicho compositor; pues son éstas las que, esbo-
zadas en parrafos previos mediante el recurso a los autores citados, habrian de
influir directa o indirectamente en los pasos dados por Di Liscia a lo largo de su

infancia, juventud y parte de su vida adulta.

A modo de sintesis y en base a las fuentes arriba contrastadas, podria en ge-
neral considerarse que los artistas sonoros argentinos activos durante la segunda
mitad del siglo XX, de por si europeos de origen en la mayoria de los casos,

fueron recibiendo de forma simultdnea influencias de Europa, Estados Unidos e

2 Sudrez Urtubey, «Argentina - IT La Misica Académicar, 655.
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incluso de otros paises de Latinoamérica, y optaron por mantenerse atrinchera-
dos en una polarizacién que continué enfrentando a nacionalistas e internacio-
nalistas en medio del climax protagonizado por la verdadera vanguardia musical
del Viejo Mundo. Sin embargo, apifiados en sus denominadas ‘promociones’,
muchos de ellos sufrieron un paulatino aislamiento que llegé a arrebatarles —
gobiernos de facto mediante— el contacto mantenido con célebres creadores eu-
ropeos y estadounidenses a través de instituciones como el Instituto Torcuato Di
Tella, confinandolos en su inexorable periferia meridional sin que por ello re-
nunciaran algunos a regodearse en supuestas glorias pasadas. Justamente, es po-
sible apreciar rastros de dichas influencias estéticas provenientes del hemisferio
norte en varios aspectos de la produccion sonora de Oscar Pablo Di Liscia (vin-
culados al serialismo, al expresionismo vienés, etc.), tal y como se pondra de

manifiesto en parrafos venideros.
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3.1. Consideraciones te6rico-metodolégicas

3.1.1. (Auto)biografia y teoria
3.1.1.1. Las biografias musicales y Ia Historia

Podria decirse que el hecho de realizar unas aportaciones biograficas sobre
Oscar Pablo Di Liscia no entraflaban —en principio, al menos— vacios insalva-
bles desde una perspectiva metodolégica capaces de llegar a impedir la realiza-
ci6én de la presente tesis doctoral, principalmente en virtud de la formacién acre-
ditada de su autor®'; de hecho, como sefiala Hans Lenneberg en su texto Witnes-
ses and Scholars: Studies in Musical Biography, «las biografias musicales no pue-
den ser vistas como separadas de la Historia y de los métodos histérico-musica-
les»™. Sin embargo, en lo que atafie a la relacion concreta entre la musicologia y
la ciencia histérica, siempre es posible sacar buen provecho de textos orientado-
res —ya sea clasicos o recientes— que se suman a aquéllos sobre musicologia
histérica, tales como Historical Musicology: Sources, Methods, Interpretations’™™
de Stephen A. Cris y Roberta Montemorra Marvin; «The Musicologist as Histo-
rian: a Matter of Distinction»™ de Gilbert Chase, «La musicologia y la historia.
Una perspectiva de colaboracién cientifican™ de Samuel Claro Valdés, «The
Historical Approach to Music»™ de Edward. J. Dent y «Towards a Dialogue

Between Historians and Musicologists»227 de William Weber.

2! Como ya manifestd, siguiendo las sugerencias de la directora de la presente tesis doctoral, se ha evitado men-
cionar en ésta la formaci6n acreditada de su autor, volcandola s6lo en el curriculum vitae adjunto.

22 Hans Lenneberg, Witnesses and scholars: Studies in Musical Biography (New York: Gordon and Breach,
1988), 13 (trad. del autor).

2B Stephen A. Cris y Roberta Montemorra Marvin, Historical Musicology: Sources, Methods, Interpretations
(Rochester, NY: University of Rochester Press, 2004).

24 Gilbert Chase, «The Musicologist as Historian: a Matter of Distinction», Notes 29 (1972): 10-16.

5 Samuel Claro Valdés, «La musicologia y la historia. Una perspectiva de colaboracién cientifica», Boletin de la
Academia Chilena de la Historia, n.° 87 (1973): 55-83.

26 Edward. J. Dent, «The Historical Approach to Music», Musical Quartery X X111 (1937): 1-17.

27 william Weber, « Towards a Dialogue Between Historians and Musicologists», Musica e Storia 1 (1993): 5-20.
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Asimismo, con respecto al proceso correspondiente que va de lo heuristico a
lo hermenéutico, no deja de ser 1til la consulta de voliumenes como los siguientes,
entre otros: Historical Knowledge: In Quest of Theory, Method and Evidence™,
editado por Susanna Fellman Marjatta Rahikainen; Historical Research: A Guide
for Writers of Dissertations, Theses, Articles and Books™™ de W. H. McDowell;
The Methods and Skills of History: A Practical Guide” de Conal Furay y Mi-
chael J. Salevouris; Clues, Myths, and the Historical Method”' de Carlo Ginz-
burg; A Guide to Historical Method” de Gilbert ]. Garraghan; Understanding
History: A Primer of Historical Method™ de Louis Gottschalk; A Guide to His-
torical Method” de Robert Jones Shafer y From Reliable Sources: An Introduc-

tion to Historical Methods” de Martha Howell y Walter Prevenier, etc.
3.1.1.2. Biografias vs. aportaciones biogrdficas

Aun habiendo hecho referencia en el parrafo anterior al pertinente contexto
general que se entronca de forma inexorable con una de las partes constitutivas
de la presente tesis —‘inervada’ por las disciplinas antedichas y al amparo de las
fuentes secundarias mencionadas— no ha de faltar en ésta una adecuada profun-
dizacién metodolégica en lo que atafie al ambito de lo (auto)biografico. Y dentro
de este contexto, la elaboracién de una biografia propiamente dicha de caracter
exhaustivo sobre Oscar Pablo Di Liscia no se halla incluida entre los objetivos
de la presente tesis doctoral: salta a la vista del ojo atento que el subtitulo de la

presente investigacion incluye, entre las palabras que lo conforman, el concepto

28 Susanna Fellman y Marjatta Rahikainen, eds., Historical Knowledge: In Quest of Theory, Method and Evi-
dence (Newcastle upon Tyne: Cambridge Scholars Publishing, 2012).

Fellman y Rahikainen, Historical Knowledge: In Quest of Theory, Method and Evidence.

2 . H. McDowell, Historical Research: A Guide for Writers of Dissertations, Theses, Articles and Books
(London: Pearson Education, 2002).

B Furay y Salevouris, The Methods and Skills of History: A Practical Guide.

P! Ginzburg, Clues, Myths, and the Historical Method.

P2 Gilbert ]. Garraghan, A Guide to Historical Method (New York: Fordham University Press, 1946).

2 Louis Gottschalk, Understanding History: A Primer of Historical Method (New York: Alfred A. Knopf,
1950).

2 Robert Jones Shafer, A Guide to Historical Method, 3.* ed. (Ilinois: Dorsey Press, 1974).

5 Martha y Walter Prevenier Howell, From Reliable Sources: An Introduction to Historical Methods (Ithaca:
Cornell University Press, 2001).
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‘aportaciones’ (de ‘aportar’: «Contribuir, afiadir, dar»**%), al cual se cifie de modo
estricto este trabajo. Y al margen de dicha tesis doctoral, conviene aqui recordar
las palabras de Pekacz sobre la actual proliferacién de «formatos flexibles [que]
estan tipicamente armados por colecciones de articulos holgadamente articuladas
de autores individuales sobre aspectos de la vida y/o la musica de un compositor

especifico, incluyendo material biografico e interpretaciones»®’.

Si en otra oportunidad, en cambio, investigaciones futuras quisieren embar-
carse en la realizacién de tal biografia szricto sensu, no habrian éstas de descartar,
por ejemplo, el directo recurso a obras recientes como Biography: A Very Short
Introduction™ de Hermione Lee, La Biographie’” de Daniel Madelénat, How
To Do Biography: A Primer® de Nigel Hamilton y Biography: A User's
Guideé*' de Carl Rollyson. Aun dicho esto, la curiosidad inquisitiva podria an-
helar mayores detalles sobre fuentes y metodologias propias del mundo de lo
(auto)biografico que en ocasiones se encuentran tanto fuera del area especifica
de conocimiento propia de la musicologia (a pesar de hallarse cercanas, empero)
como de la pertinencia de esta tesis doctoral, interdisciplinariedad al margen; sin
embargo, no habra de dejarse tal guante sin recoger, dado que tal emprendi-
miento constituye, asimismo, uno de los objetivos de la presente tesis doctoral

ya referido.
3.1.1.3. El mercado editorial y Ia (auto)biografia

Como se vera a continuacion, el variopinto cumulo de publicaciones acadé-
micas sobre (auto)biografias relacionadas en mayor o menor medida con el con-
texto histérico —abrazando a veces lo musical— al que se puede recurrir en la

actualidad, suele contar entre sus paginas con esbozos mas o menos detallados de

6 Real Academia Espafiola, Diccionario de la Lengua Espaiiola. Accedido 13 de julio de 2013.

7 Jolanta T. Pekacz, Musical biography: Towards new paradigms (Aldershot: Ashgate, 2006), 7 (trad. del autor).
28 Hermione Lee, Biography: A Very Short Introduction (Oxford: Oxford University Press, 2009).

2 Daniel Madelénat, La Biographie (Paris: Presses universitaires de France, 1984).

0 Nigel Hamilton, How To Do Biography (Cambridge: Harvard University Press, 2012).

M Ihid.
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la historia del ‘género’ aqui tratado (si es que se opta, ante las divergencias exis-
tentes, por considerarlo tal: como recuerda Loureiro, la «<autobiografia, concluye
De Man, no es un género sino una forma de textualidad que posee la estructura
del conocimiento y de la lectura»s®; y, desde otra perspectiva, Caballé recuerda
que hasta «fechas muy recientes estos géneros no figuraban en los manuales de
literatura, ni en los libros escolares ni en los programas universitarios de ense-
fianza de la literatura»*”. En dichas fuentes secundarias parecen agolparse repe-
tida e indefectiblemente referencias a corrientes de pensamiento pretéritas y pre-
sentes que conviven con ejemplos paradigmaticos; y es que, como recuerda
Georges Gusdorf en su texto «Condiciones y limites de la autobiografia», «el
género autobiografico estd limitado en el tiempo y en el espacio: ni ha existido
siempre ni existe en todas partes. [...]; se dirfa que manifiesta una preocupacién

particular del hombre occidental»**.

Asimismo, el interesante corpus de publicaciones antedicho se nutre también
de esfuerzos por ubicar a la (auto)biografia entre las artes y las ciencias*”, inten-
tos de elaborar definiciones, anhelos de encontrar finalidades (algunas de las cua-
les podrian antojarse pareiddlicas™) y hasta pretensiones de inmiscuirse en la
naturaleza misma del ‘yo’ —aunque prescindiendo a menudo del recurso a las
actuales tendencias de disciplinas como la neurobiologia, la psicologia cognitiva,
la filosofia de la mente, la antropologia o la teologia y, en ciertas ocasiones, re-

fugiandose en algunas de éstas de manera aventurada— a lo cual debe sumarse

%2 Angel G. Loureiro, «Problemas tedricos de la autobiografia», en La autobiografia y sus problemas tedricos.
Estudios e investigacion documental, ed. Angel G. Loureiro, Suplementos. [Materiales de Trabajo Intelectual].
Anthropos 29 (Barcelona: Anthropos, 1991), 6-7.

5 Anna Caballé, «Biografia y su autobiografia: convergencias y divergencias entre ambos géneros», en £/ otro,
el mismo: biografia y autobiografia en Europa (siglos X VII-XX), ed. J. Colin Davis e Isabel Burdiel (Valéncia:
Universitat de Valéncia, 2005), 55.

" Georges Gusdorf, «Condiciones y limites de la autobiografia, en La autobiografia y sus problemas tedricos.
Estudios e investigacion documental, ed. Angel G. Loureiro, Suplementos. [Materiales de Trabajo Intelectual].
Anthropos 29 (Barcelona: Anthropos, 1991), 9.

™ Vide Laura Marcus, Auto/biographical Discourses: Criticism, Theory, Practice, New edition (Manchester:
Manchester University Press, 1994).

¢ Una ‘pareidolia’ concierne fenémeno psicolégico en el cual un estimulo aleatorio llega a ser percibido de forma
errénea como algo reconocible; un ejemplo clasico es creer ver rostros en las nubes. Vide Stewart Elliott Guthrie,
Faces in the Clouds: A New Theory of Religion, New (New York: Oxford University Press, 1995).

68



Consideraciones tedrico-metodologicas

mas de un texto de legitima indole autopromocional: iniciativas que, al menos en
ciertas ocasiones, algunos lectores encontrarian dificil no asociar con el lema que
reza ‘publica o perece’. Y es que, como sefiala José Luis Gémez-Navarro en las
paginas de ‘En torno a la biografia histérica’, se ha «venido asistiendo en los 1l-
timos aflos a un resurgimiento bastante destacado de la biografia, de la biografia
hecha desde perspectivas literarias principalmente, pero también de la biografia

histérica realizada por historiadores profesionales»*".

Asti las cosas, un 1til y detallado panorama al respecto es volcado por J. Colin
Davis e Isabel Burdiel en la introduccion de £/ otro, el mismo (texto que remite
a la obra homénima escrita en 1964 por el argentino Jorge Luis Borges) cuando
seflalan que desde 1918 —tomando como punto de partida la publicacién de Vic-
torianos eminentes de Lytton Strachey— «la popularidad del género se ha man-

tenido practicamente inalterada desde entonces hasta la actualidad»**®

, gozando
de una «atencion creciente»”; de hecho, ambos autores no dudan en proclamar,
por ejemplo, que en «Gran Bretafia [...] y durante un tiempo mas que conside-
rable, las editoriales han estado produciendo mas biografias que cualquier otra
categoria de libros excepto novelas libros para nifios»™ —aunque no se indi-
quen, sin embargo, datos ni estudios concretos al respecto—, a tal punto que
«casi cualquier celebridad [...] encuentra su mercado en la forma de la auto/bio-
grafia o las memorias. Es el tributo del comercio al fenémeno cultural del impe-

rativo biografico y un [...] reconocimiento del apetito publico por esta [...]

forma de escritura»®'.

7 José Luis Gémez-Navarro Navarrete, «En torno a la biografia histérican, Historia y politica. Ideas, procesos y
movimientos sociales, n.° 13 (2005): 7.

¥ 1. Colin Davis e Isabel Burdiel, eds., £/ otro, el mismo. Biografia y autobiogratia en Europa (siglos X VII-XX)
(Valéncia: Universitat de Valéncia, 2005), 11.

™ Ihid.

2 1bid., 12.

B! 1hid.,
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3.1.1.4. Discrepancias tedrico-metodologicas

Empero, aunque no sea dificil corroborar los argumentos arriba citados a tra-
vés de palabras como las plasmadas en Musical Biography. Towards New Para-
digms”* de Jolanta T. Pekacz —«La biografia ha sido uno de los géneros litera-
rios mas populares desde el siglo XIX y una gran industria editorial desde los

afios 50»2—

, dicha autora no deja de contraponer a tales enfoques aquéllas con-
sideraciones de las que fue objeto el tema aqui tratado a lo largo de su devenir:
«El énfasis en los aspectos factuales y documentales de la biografia, y la falta de
reconocimiento de que la biografia es también un género literario y una actividad
social y cultural, hizo parecer innecesaria una reflexién teorética sobre la biogra-
fian™; y afiade luego: «[la] biografia musical como género raramente ha sido un
objeto de reflexién teorética y metodolégica»™; «la discusion teorética y meto-

dolégica sobre la biografia musical no ha avanzado mucho mas alla de Founda-

tions of Music History de Carl Dahlhaus»®*.

A su vez, las expresiones arriba citadas coinciden con aquello que, aun desde
su optimismo, Davis y Burdiel dejan deslizar bajo la denominacién de «disimu-
ladas sospechas del mundo académico»™’, una realidad que Hans Lenneberg (en
su texto Witnesses and Scholars: Studies in Musical Biography*®) ejemplifica re-
montandose, incluso, a las primeras épocas de la musicologia —«Adler puso a la
biografia en lo bajo de la jerarquia de las materias apropiadas para el estudio

musical académico»®

’— y Anna Caballé reconoce sin tapujos: «Sobre la biogra-
fia y la autobiografia han pesado y pesan todo tipo de recelos y descalificacio-

nes»’® (en «Biografia y autobiografia: convergencias y divergencias entre ambos

2 pekacz, Musical biography: Towards new paradigms.
B3 [bid., 1 (trad. del autor).

B4 [bid., 4 (trad. del autor).

5 Jolanta T. Pekacz, «Memory, History and Meaning: Musical Biography and its Discontents», Journal of Mu-
sicological Research23,n.° 1 (2004): 40 (trad. del autor).

26 Ibid., 41 (trad. del autor).

7 Davis y Burdiel, £/ otro, el mismo. Biografia y autobiogratia en Europa (siglos X VII-XX), 11.

28 Lenneberg, Witnesses and scholars: Studies in Musical Biography.

2% Ibid., 1 (trad. del autor).

0 Caballé, «Biografia y su autobiografia: convergencias y divergencias entre ambos géneros», 54.
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géneros»), provenientes tanto del mundo literario —al decir de Marcus: «La au-
tobiografia sélo ha sido reconocida recientemente como una forma importante
de creacion literarian”— como del 4mbito propio de la ciencia histérica, tal y
como sefiala Acton: «Entre los historiadores, la biografia no es actualmente te-
nida en alta estima»’® En este sentido, son Ernst Engelberg y Hans Schleier —
en su texto «The Contribution Made by Historical Biographies of the 19th and
20th Century Towards Deepening Historical Biography»*”— quienes se retro-
traen a los tltimos dos siglos pasados para enfrentarse a los «problemas relativos
a la génesis de las biografias, especialmente la teoria y metodologia de una bio-

264

grafia, ya que ésta emergid en los siglos XIX y XX»** considerando ademds que

«hay diez tipos importantes de las [sic] biografias»*®, a saber:

1. La forma breve de notas lexicograficas y las necrologias; 2. Simples colecciones de
hechos como los asi llamados vida y cartas; 3. Escritos cientifico-criticos destinados
también a [tratar] una caracteristica completa de la personalidad del personaje hist6-
rico; 4. Ensayos biograficos o introducciones a colecciones de escritos que sélo cu-
bren partes de [la] personalidad; 5. Autobiografias; 6. Biografias como ‘Verstehen’
de la vida interior, espiritual, como visién imaginaria; 7. Las belles-/lettres historicas;

8. Las biografias psicoanaliticas; 9. Las prosopografias; 10. La Historia oral*®.

Dentro de este contexto, y aun cuando no conviene aqui adentrarse demasiado
en la historia de la (auto)biografia (la cual se ha divido, como sefiala Loureiro al
recordar a James Olney, en «tres etapas que corresponden basicamente a tres
6rdenes que comprende la palabra autobiografia: el autos, el biosy la grafé*™)

ni tampoco en aquélla de su correspondiente teoria y metodologia —algo que no

! Marcus, Auto/biographical Discourses: Criticism, Theory, Practice, 1.

2 Edward Acton, «La biografia y el estudio de la identidad», en E/ otro, el mismo: biogratia y autobiografia en
Europa (siglos X VII-XX), ed. ]. Colin Davis e Isabel Burdiel (Valéncia: Universitat de Valéncia, 2005), 178.

23 Ernst Engelberg y Hans Schleier, « The contribution made by Historical Biographies of the 19th and 20th Cen-
tury Towards deepening Historical Biography», en /77(.°) Congreso Internacional de Ciencias Historicas]. Sec-
tion chronologique. Section méthodologie. La biographie historique, ed. Eloy Benito Ruano y Manuel Espadas
Burgos, vol. IT (Madrid: Comité Internacional des Sciencies Historiques, 1992), 1105-8.

4 Ibid., 1105 (trad. del autor).

5 Ibid. (trad. del autor).

¢ Ibid. (trad. del autor).

7 Loureiro, «Problemas tedricos de la autobiografiax, 3.
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resultaria pertinente en esta tesis doctoral— se antoja 1til y esencial centrar
ahora la atencién en el octavo item que se halla contenido en la lista de Engelberg
y Schleier arriba transcrita, pues al seguir las sugerencias brindadas oportuna-
mente por Juan P. Arregui es posible vislumbrar un aspecto del mundo
(auto)biografico que resulta particularmente atractivo a la hora de emprender el
presente trabajo: se trata de «las practicas autonarrativas comprendidas en las
informaciones de entrevistas, articulos, etc. [...] que un autor emite [...] como
fuente»”®. Informaciones, como veremos, que servirdn a dos propositos distintos
aunque concomitantes: contribuir a solventar la escasez de fuentes disponibles
sobre Oscar Pablo Di Liscia y, al mismo tiempo, arrojar luz sobre el nivel
poiético correspondiente a la triparticién propuesta por Molino*® y desarrollada
por Nattiez”” (asi como ampliada por Padilla’), el cual se halla vinculado al

objeto de estudio de la presente tesis doctoral.

Sumergiéndose en la metodologia implicita o explicitamente entroncada con
el aspecto biografico de las ‘practicas autonarrativas’ referidas en el parrafo pre-
vio, no parece demasiado dificil argumentar, al menos en principio, que una «en-
trevista, como un intercambio de preguntas y respuestas entre dos participantes,
es obviamente diferente a una autobiografia, en la que la direccién de la investi-

gacion estd en manos de un solo hombre»”

, tal y como sefiala Elizabeth Bruss
en «Actos literarios»: una declaracién invalidante, prima facie, de las aseveracio-
nes correspondientes citadas con anterioridad. No obstante, a través de las pagi-
nas de History, Historians, and Autobiography’” de Jeremy D. Popkin es posible

apreciar como un corpus considerable de ‘entrevistas :;1utobiogrz§1ﬁcas’274 legadas

2%® Juan P. Arregui, mensaje de correo electrénico a Juan Manuel Abras Contel, 22 de octubre de 2013.

% Vide Molino, «Fait musical et sémiologie de la musiquen.

™ Vide Nattiez, Musicologie générale et sémiologie.

! Vide Alfonso Padilla, «Dialectica y musica: espacio sonoro y tiempo musical en la obra de Pierre Boulez», Acta
musicologica Fennica 20 (1995).

2 Elisabeth Bruss, «Actos literarios», en La autobiografia y sus problemas tedricos. Estudios e investigacion do-
cumental, ed. Angel G. Loureiro, Suplementos. [Materiales de Trabajo Intelectual]. Anthropos 29 (Barcelona:
Anthropos, 1991), 62.

3 Jeremy D. Popkin, History, Historians, and Autobiography (Chicago: University of Chicago Press, 2005).
74 Ibid., 74 (trad. del autor).
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por reconocidos historiadores entre los afios 70 y los 80 logran testimoniar —
desde Estados Unidos hasta Australia, pasando por Francia e Italia— las diversas
connotaciones que la accion coaligada de entrevistador y entrevistado pueden

depararle al campo de la autobiografia; asi lo explica Popkin:

El corpus de autobiografias de historiadores publicadas ha crecido enormemente
desde 1980. [...] En los afios 70 y 80, varias revistas académicas en el mundo anglo-
parlante, notablemente la Radical History Review'y la Historian —la publicacion
periddica de la Sociedad honoraria de historiadores estadounidenses, Fi, Alfa,
Zeta— comenzaron a publicar entrevistas autobiograficas con historiadores promi-
nentes de manera regular. Un niimero de historiadores ha participado también en el
ciclo anual de conferencias del Consejo Estadounidense de Sociedades Ilustradas,
‘Una vida de aprendizaje’, iniciado en 1983. Los ensayos resultantes circularon en la
prensay con el tiempo recogidos en un libro. En Australia, una serie de conferencias
autobiograficas de historiadores fue fundada en 1984, dando como resultado varios
voliimenes subsecuentes publicados. Alrededor del mismo tiempo, Pierre Nora soli-
cit6 ensayos personales o ego-histoiresa un nimero de sus prominentes colegas fran-
ceses, siete de los cuales fueron con el tiempo publicados en 1987 como Essais d’ego-
histoire ...]. La iniciativa francesa de Nora ha sido ahora copiada a nivel europeo
en un volumen editado por dos eruditos en el Instituto Universitario Europeo en

Florencia®”.

De manera analoga, aunque proporcionandonos otra clase de ejemplo, sefiala
Karl J. Weintraub en «Autobiografia y conciencia histérica»”®: «no es sorpren-
dente encontrar en una zona intermedia del espectro muchas obras que son un

77y, siendo «necesario una vez més

hibrido entre las memorias y la autobiografia
establecer las diferencias entre las obras auténticamente autobiograficas aquellas
que pertenecen a géneros que poseen cierto matiz autobiografico, como el auto-

rretrato literario?®».

5 [bid. (trad. del autor).

¥6 Karl J. Weintraub, «Autobiografia y conciencia historicas, en La autobiogratia y sus problemas tedricos. Es-
tudios e investigacion documental, ed. Angel G. Loureiro, Suplementos. [Materiales de Trabajo Intelectual]. Ant-
hropos 29 (Barcelona: Anthropos, 1991), 18-33.

7 Ibid., 19.

8 Ibid., 22.
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3.1.1.5. La (auto)biografia: definiciones y tipologias

Llegado este punto, no resulta injusto preguntarse: ¢Cuales son, pues, dichos
géneros y qué es, primeramente, una biografia? En palabras de Popkin, «la au-
tobiografia es a menudo definida como la historia de un individuo de su propia
vida»®”; «podemos definir la autobiografia como una forma de narrativa distin-

20y al mismo

tita, relacionada con pero no idéntica ni a la historia ni a la ficcién»
tiempo, segun consta en «El pacto autobiografico» de Philippe Lejeune, la auto-
biografia «es una biografia, escrita por el interesado, pero escrita como una sim-
ple biografia»®™' y «se define a ese nivel global: es un modo de lectura tanto como
un tipo de escritura, es un efecto contractual que varia histéricamente»™; un
concepto que también se encuentra en la obra Apology to Apostrophe®® de James
D. Fernandez cuando éste sefiala: «Una autobiografia es tanto una lectura de una
vida como una escritura de una Vida. De hecho, el género ha tenido una larga e

interesante relacion con los problemas y procesos de la lecturas®™*

. Para Georges
Gusdorf, paralelamente, «la autobiografia no es la simple recapitulacién del pa-
sado; es la tarea, y el drama, de un ser que, en un cierto momento de su historia,
se esfuerza en parecerse a su parecido»™, ya que «la autobiografia es el espejo en

el que la persona refleja su propia imagen»®; asi lo explica dicho autor:

[La] autobiografia es una segunda lectura de la experiencia, y més verdadera que la
primera, puesto que es toma de conciencia: en la inmediatez de lo vivido, me en-
vuelve generalmente el dinamismo de la situacion, impidiéndome ver el todo. La
memoria me concede perspectiva y me permite tomar en consideracién las comple-

jidades de una situacion, en el tiempo y en el espacio. Al igual que una vista aérea le

¥ Popkin, History, Historians, and Autobiography, 37 (trad. del autor).

20 Ibid., 57 (trad. del autor).

%! Philippe Lejeune, «El pacto autobiogréaficon, en La autobiogratia y sus problemas tedricos. Estudios e investi-
gacion documental, ed. Angel G. Loureiro, Suplementos. [Materiales de Trabajo Intelectual]. Anthropos 29 (Bar-
celona: Anthropos, 1991), 49.

2 Ibid., 60.

2 James D. Fernadndez, Apology to apostrophe: Autobiography and the Rhetoric of Self-Representation in Spain
(Durham: Duke University Press, 1992).

4 Ibid (trad. del autor).

5 Gusdorf, «Condiciones y limites de la autobiografia, 15.

6 Ibid., 11.
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revela a veces a un arquedlogo la direccién de una ruta o de una fortificacién, o el
plano de una ciudad invisible desde el suelo, la recomposicién en esencia de mi des-
tino muestra las grandes lineas que se me escaparon, las exigencias éticas que me han

inspirado sin que tuviera una conciencia clara de ellas, mis elecciones decisivas™’.

Dentro de este contexto, como destaca Caballé, la autobiografia «implica una
reflexién donde el sujeto se vuelve objeto para si mismo, con la objetividad que
es posible en la metafora del espejo. [...] La escritura posee una dimensién tran-
sitiva, de dentro hacia fuera, que exige la represion»™®, siendo en gran parte esto
lo que explicaria «los frecuentes reproches a la autobiografia entendida —sobre
todo por los intelectuales surgidos o consolidados después del mayo francés (La-
can, Derrida, Paul de Man...)— como fabulacién, mentira, imaginacién»™. Pa-
ralelamente, si con respecto al ambito de la experiencia arriba citada Weintraub
llega a afirmar que la «verdadera autobiografia [...] es un tejido en el que la au-
toconsciencia se enhebra delicadamente a través de experiencias interrelaciona-

das»m

, tampoco faltan en el corpus aqui examinado definiciones por negacién
acerca del concepto aqui tratado: para Bruss, por ejemplo, lo «que la autobiogra-
fia es, en parte, depende de lo que no es; o cémo se relaciona y distingue de otros

tipos de actividad disponibles en su contexto original»s®".

Asimismo, Angel L. Loureiro sefiala en las paginas de «Problemas teéricos de
la autobiografia» que ésta «no se distingue por proporcionarnos conocimiento
alguno sobre un sujeto que cuenta su vida [...] sino por su peculiar estructura
especular en que dos sujetos se reflejan mutuamente y se constituyen a través de
esa reflexion mutua»®; y Georges Gusdorf, por su parte, declara que una «auto-
biografia no podria ser, pura y simplemente, un proceso verbal de la existencia,

un libro de cuentas y un diario de campafia: tal dia, a tal hora, a tal lugar... Tal

® 1bid, 13,

28 Caballé, «Biografia y su autobiografia: convergencias y divergencias entre ambos géneros», 56.
" Ihid, 5.

) W eintraub, «Autobiografia y conciencia histérican, 19.

21 Bruss, «Actos literarioss, 65.

2 Loureiro, «Problemas tedricos de la autobiografia», 6-7.
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tipo de cuentas, aunque fuese minuciosamente exacto, no seria mas que una ca-

ricatura de la vida real»™’; y afiade luego: «la precision rigurosa se corresponde-

1»294

ria con el engafio més sutil»”*. Y si hasta aqui se han recogido definiciones tanto

por afirmaciéon como por negacién, shabria acaso de faltarle a este marco un au-
tor que se hubiera dado al esbozo de una definicién por oposiciones y, al mismo
tiempo, hubiera llegado a exponer concretamente cuéles son los otros géneros a
los que se hacia referencia mas arriba? Nada de eso: es posible recurrir a Lejeune
y las paginas que éste dedica a acometer tales iniciativas a través de las palabras
transcritas a continuacién, advirtiendo que «ciertas condiciones pueden ser cum-

plidas en su mayor parte sin serlo totalmente»™”:

Al partir de la situacién del lector [...] tengo la oportunidad de captar con mas clari-
dad el funcionamiento de los textos [...], puesto que han sido escritos para nosotros,
lectores, y que, al leerlos, somos nosotros quienes los hacemos funcionar. De esta
manera, he tratado de definir la autobiografia por una serie de oposiciones entre los
diferentes textos que nos son propuestos para su lectura. // Levemente modificada,
la definicién de la autobiografia seria la siguiente: // Definicion: Relato retrospec-
tivo en prosa que una persona real hace de su propia existencia, poniendo énfasis en
su vida individual y, en particular, en la historia de su personalidad. // La definicién
pone en juego elementos pertenecientes a cuatro categorias diferentes: // 1. Forma
del lenguaje: // a) narracién; // b) en prosa. // 2. Tema tratado: vida individual,
historia de una personalidad. // 3. Situacién del autor: identidad del autor (cuyo
nombre reenvia a una persona real) y del narrador. // 4. Posicién del narrador: )
identidad del narrador y del personaje principal; b) perspectiva retrospectiva de la
narracién. // Una autobiografia es toda obra que cumple a la vez las condiciones
indicadas en cada una de esas categorias. Los géneros vecinos de la autobiografia no
cumplen todas esas condiciones. He aqui la lista de condiciones que o se ven cumpli-
das en otros géneros: // — memorias: (2); // — biografia: (4a); // — novela //
— personal: (3); // —poema autobiografico: (15); // — diario intimo: (45); //
— autorretrato o ensayo: (1 y 45)™".

3 Gusdorf, «Condiciones y limites de la autobiografia, 15.
24 Ibid.

5 Lejeune, «El pacto autobiografico, 48.

6 Ibid. Se han respetado las itélicas del original.
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3.1.1.6. Causa y finalidad de la (auto)biografia

Habiendo citado en los parrafos previos casi media decena de definiciones so-
bre el concepto de ‘autobiografia’, cabe ahora preguntarse por dos aspectos de
este ‘género’ que han sido ampliamente abordados en los escritos de aquellos
autores traidos a estas paginas: la causa y la finalidad del acto autobiografico.
Ante todo, merece la pena sefialar que una hipdtesis cefiida a motivos y objetivos
unicos es claramente descartada por Popkin, quien se basa en investigaciones
propias (sobre una serie de materiales autobiograficos relativamente nuevos ge-
nerados por diversos historiadores) para afirmar que «la escritura autobiografica
no es emprendida s6lo por razones estéticas, por un lado, o como un gesto en
contra de la opresién, por otrox, sin dejar de aclarar que la «escritura autobio-
grafica no es enteramente generada a partir de motivos personales»” y recor-
dando, incluso, que en «algunos casos, la autobiografia sirve para anunciar y jus-

tificar un cambio en la perspectiva académica»™®.

A su vez, dentro del contexto arriba esbozado, Bruss llega a preguntarse: «gA
qué poder o principio podemos recurrir para determinar la naturaleza de la labor
primordial de la autobiografia?, ;o incluso para estipular eso debe haber un tinico
cometido semejante?»””. Dentro de este contexto, la autora agrega que es nece-
sario «distinguir primero entre la forma, las propiedades materiales inmanentes
de un texto, y las funciones asignadas a ese texto»’"; y afiade luego: «La forma 'y
la funcién no son isomérficas; varias funciones pueden ser y acostumbran a ser
asignadas a la misma estructura, y la mayoria de las funciones pueden ser llevadas

a cabo a través de mas de una forma»’"'. Por su parte, es Paul John Eakin quien

¥7 Popkin, History, Historians, and Autobiography, 58 (trad. del autor).
8 [bid., 80 (trad. del autor).

27 Bruss, «Actos literarios», 62.

0 1hid.

0 Ihid.
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en su texto «Autoinvencion en la autobiografia: el momento del lenguaje»’ es-
pecifica una intencionalidad de la practica aqui tratada: si se parte de una premisa
que ve asociada la escritura autobiografica con un tipo de habla «y si postulamos
que la ‘intencién’ de un texto asi es comunicar la naturaleza del yo del autor (el
‘efecto”), entonces puede que consideremos [...] que la autobiografia [...] pueda
proporcionar un medio en el cual, tanto para el autobiégrafo como para su lector,
el yo pudiera aprehenderse en su presencia viva»’. En este contexto, y més sin-
téticamente, Weintraub sefiala que el «auténtico y genuino esfuerzo biografico
se encuentra guiado por el deseo de percibir y de otorgar un sentido a la vida»®™,
mientras Gusdorf sostiene que «el autor de la autobiografia [...] busca tenaz-
mente la vocaciéon de su ser propio»’”; por tanto, de acuerdo a este plantea-
miento, la «intencién consustancial a la autobiografia, y su privilegio antropolé-
gico [...] se muestran asi con claridad: es uno de los medios del conocimiento de
uno mismo, gracias a la reconstitucién y al desciframiento de una vida en su con-

j ul’lt0»306.

Por otra parte, Eakin agrega que es posible «comprender la escritura de la
autobiografia, no meramente como el recuerdo pasivo y diafano de un ya termi-
nado yo, sino mas bien como una fase integral, y a menudo decisiva, del drama
de la autodefinicién»’”’, concluyendo que «deberiamos hablar de la aventura au-
tobiografica como doblemente metaférica: el acto autobiografico, como el texto

que produce, seria una metafora del yo»*®

. Asi, dentro de este océano especula-
tivo, Gusdorf plantea argumentos que a primera vista se antojan tangibles: «es
precisamente para aclarar los malentendidos, para restablecer una verdad incom-

pleta o deformada, por lo que el autor de la autobiografia se impone la tarea de

32 Paul John Eakin, «Autoinvencién en la autobiografia: el momento del lenguajen, en La autobiografia y sus
problemas tedricos. Estudios e investigacion documental, ed. Angel G. Loureiro, Suplementos. [Materiales de
Trabajo Intelectual]. Anthropos 29 (Barcelona: Anthropos, 1991), 79-93.

3 Ibid., 89.

% Weintraub, «Autobiografia y conciencia histérican, 20.

3% Gusdorf, «Condiciones y limites de la autobiografia», 11.

% 1bid., 13.

7 Eakin, «Autoinvenci6n en la autobiografia: el momento del lenguaje», 91.

38 Ibid.
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presentar él mismo su historia»’”; de hecho, Gusdorf afiade también que la «con-
fesion del pasado se lleva a cabo como una tarea en el presente: en ella se opera
una verdadera autocreacién. Bajo el pretexto de presentarme tal como fui, ejerzo

una especie de derecho a repetir mi existencia»’'’; asi lo explica dicho autor:

Cada uno de nosotros tiene tendencia a considerarse como el centro de un espacio
vital: yo supongo que mi existencia importa al mundo y que mi muerte dejara el
mundo incompleto. Al contar mi vida, yo me manifiesto més alla de la muerte, a fin
de que se conserve ese capital precioso que no debe desaparecer. El autor de una
autobiografia da a su imagen un tipo de relieve en relacién con su entorno, una exis-
tencia independiente; se contempla en su ser y le place ser contemplado, se constituye
en testigo de si mismo; y toma a los demas como testigos de lo que su presencia tiene
de irreemplazable’

El autor de una autobiografia se impone como tarea el contar su propia historia; se
trata, para él, de reunir los elementos dispersos de su vida personal y de agruparlos
en un esquema de conjunto. El historiador de si mismo querria dibujar su propio
retrato, pero, al igual que el pintor solo fija un momento de su apariencia exterior, el
autor de una autobiografia trata de lograr una expresién coherente y total de todo su
destino’'”.

Son reflexiones que convendria relacionar con la célebre declaraciéon de Paul
de Man en «La autobiografia como desfiguracion», que reza: «La autobiografia
vela una desfiguracion de la mente por ella misma causada»’”’; son palabras uni-
das a una tematica —que trata José Manuel Cuesta Abad, por ejemplo, en La
escritura del instante’'*— sobre la cual no se incide por ser dominios de la teoria
y la critica literaria, cuya penetracién no haria sino alejarse del territorio especi-
fico de esta tesis doctoral, pues tal y como destaca Laura Marcus en Auro/bio-

graphical discourses, la «autobiografia ha sido un tema de interés central para la

% Gusdorf, «Condiciones y limites de la autobiografia», 12.

31 Ibid., 16.

N 7bid,, 10.

12 1bid., 12.

313 Paul De Man, «La autobiografia como desfiguraciénw, en La autobiografia y sus problemas tedricos. Estudios
e investigacion documental, ed. Angel G. Loureiro, Suplementos. [Materiales de Trabajo Intelectual]. Anthropos
29 (Barcelona: Anthropos, 1991), 118.

34 ]osé Manuel Cuesta Abad, La escritura del instante: una poélica de la temporalidad (Madrid: Akal, 2001).
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teoria literaria y cultural en las Gltimas décadas, avivada y en muchos casos trans-
formada por la critica [literaria] feminista, la critica de la clase obrera y la critica

negra, asi como por la historiografian’'®

. Y es que, segun sostiene Fernandez,
«después del postestructuralismo, el género [autobiografico] es visto como una
palestra no para el autodescubrimiento del valor neutral, sino mas bien para una

autoinvencion cargada ideolégicamente»’'.

Al mismo tiempo, volviendo al ambito de la causalidad e intencionalidad que
aqui se trata —el propio «concepto de ‘intencién’ impregna las discusiones de
autobiografia»’" sefiala Marcus—, Bruss advierte un proceso de realimentaciéon
desde una perspectiva diferente al afirmar que «cada autobiégrafo no solo intenta
resolver los problemas acerca de su propia naturaleza y la naturaleza del acto de
autoanalisis y autoexhibicién en la que esta ocupado: también provoca nuevas

3% Al mismo tiempo, Gusdorf también refiere una

preguntas acera del sujeto»
distincién intencional que cree ver inserta en la naturaleza misma de la creacion
autobiografica, declarando que existe «una disparidad [...] entre la intencién
confesada de la autobiografia —re-trazar [...] la historia de una vida— y sus
intenciones profundas, orientadas hacia una suerte de apologética o teodicea del
ser»’””. Y para Caballé, por ejemplo, toda «autobiografia nace de la voluntad de
dar un sentido a la propia vida, de trazar unas lineas de fuerza que retrospectiva-

mente doten de coherencia a la propia existencia o al menos a parte de ellan’®,

Asi, habiendo citado una multiplicidad de causas que parecen subyacer bajo
los fines autobiograficos, parece ahora licito inquirir si existe un motivo primor-
dial que se erija en impulsor destacado de la escritura autobiografica; y es en este

caso Eakin quien aporta una respuesta a dicho interrogante, concluyendo a partir

315 Marcus, Auto/biographical Discourses: Criticism, Theory, Practice, | (trad. del autor).

3¢ Fernandez, Apology to apostrophe: Autobiography and the Rhetoric of Self-Representation in Spain, 91 (trad.
del autor).

37 Marcus, Auto/biographical Discourses: Criticism, Theory, Practice, 3 (trad. del autor).

318 Bruss, «Actos literarios», 70.

3 Gusdorf, «Condiciones y limites de la autobiografia», 14.

3% Caballé, «Biografia y su autobiografia: convergencias y divergencias entre ambos géneros», 52-53.
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de andlisis propios de varias biografias que es posible entender el «acto autobio-
grafico como una constitucién de antiguos modos de formaciéon de la identi-
dad»*, aclarando que esta «construccién del acto autobiografico [...] no excluye
la posibilidad de que haya otros tipos de motivacién en juego; [aunque] deberia
reconocerse, sin embargo, como una prominente, y quiza la principal, forma de

motivacions 2.

3.1.1.7. Biografia vs. autobiografia

A lo largo de los ultimos parrafos no se ha dejado de hacer referencia especi-
ficamente a la autobiografia, pasando revista a un corpus que —/aro sensu— no
en demasiadas ocasiones parece haber optado, seglin Caballé*”] por reparar en
las diferencias y similitudes que separan y unen a aquélla con la biografia. Asi las
cosas, podria incautamente pensarse en ambos conceptos como integrantes de un
mismo género —constituyendo dos subgéneros, por ejemplo, merced a los cua-
les se tornaria menos 1til detenerse en reflexién semejante— o incluso deducir
erroneamente la existencia de un amplio estudio y tratamiento de dicho tema ca-
paz de volver superflua cualquier aclaracion al respecto: sin embargo, nada de
eso parece ajustarse a la realidad, pues incluso entre los tedricos del area aqui
tratada no deja de reinar el disenso, si uno se deja guiar por las palabras de Davis
cuando éste declara que «sigue existiendo un vacio importante por lo que se re-
fiere a trabajos que comparen el significado y el funcionamiento de ambos géne-
ros»’** de cara a la «confusién comin, desde el punto de vista teérico, entre bio-

grafia y autobiografia»325: dos conceptos que mantienen entre si «diferencias in-

trinsecas, de produccion, recepcion y objetivos»**.

32 Eakin, «Autoinvenci6n en la autobiografia: el momento del lenguaje», 92.

32 Ihid.

38 Caballé, «Biografia y su autobiografia: convergencias y divergencias entre ambos géneros», 49.
3% Davis y Burdiel, £/ otro, el mismo. Biografia y autobiografia en Europa (siglos XVII-XX), 11.
35 Ibid., 26.

36 Ibid.
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Un esfuerzo particular para aclarar el antedicho y difundido equivoco ha sido
plasmado en el citado texto «Biografia y autobiografia: convergencias y diver-
gencias entre ambos géneros» de Anna Caballé, autora que se mueve desde la
Antigua Grecia hasta siglo XVIII para bosquejar un marco histérico en el cual
se insertan los dos conceptos aqui tratados, explicando luego que en pleno siglo
XIX «la nomenclatura [...] surgida de una necesidad de disponer de términos
cultos para géneros muy populares seguia resistiéndose, sobre todo a la hora de
distinguir entre unos relatos biograficos y otros. Ambos eran discursos o relatos

327

generados en tomo a una vida humana»™’; e invocando a Lejeune, Caballé

afirma: «tanto en el plano de la voz narrativa como en el plano autorial [sic| am-
bos géneros se oponen». A su vez, Eakin se refiere al rol de la referencia de cara
a identificar un texto dado como autobiografico, siendo «la referencia principal
la identidad explicitamente postulada entre el personaje principal y el narrador
en el texto, por una parte, y el autor del texto, por la otra»’*; y al mismo tiempo,
Caballé también aclara que «el yo se opone al no-yo, es decir, autobiogratia

frente a biografia»’”, para afiadir luego:

Biografia y autobiografia se presentan como narraciones de una vida. Sin embargo,
frente a la biografia que, al menos en una situacién ideal, acumula el maximo de in-
formacioén posible sobre el biografiado en beneficio de su indudable complejidad hu-
mana, frente a ella, incluso contra ella, se halla en cierto modo la autobiografia. |...]
Hay otras oposiciones: por ejemplo, frente al acopio de material que debe llevar a
cabo el biégrafo para dotar de objetividad y amplitud su trabajo, el autobiégrafo pro-
cede de modo inverso mediante la ‘seleccion intencional de actuaciones’. Por varias
razones. En primer lugar porque nadie es capaz de relatar toda su vida: el material de
que dispone el autobibégrafo es infinitamente superior al del mas documentado bié-
grafo; pensemos ademas en la posibilidad que se le ofrece al primero de incorporar
su vida onirica, incluir ‘yoes’ imaginados, fantaseados, sofiados, incluso cinicamente

377 Caballé, «Biografia y su autobiografia: convergencias y divergencias entre ambos géneros», 51.
38 Eakin, «Autoinvenci6n en la autobiografia: el momento del lenguaje, 81.
3® Caballé, «Biografia y su autobiografia: convergencias y divergencias entre ambos géneros», 51.
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inventados que no tienen cabida en la escritura biografica. Es pues una opcién impo-
sible que obliga a seleccionar del continuum vivido (y recordado: una limitacién real)

aquellas actuaciones que se consideran mas pertinentes o relevantes™.

No es Caballé, empero, la Gnica autora perteneciente al corpus aqui exami-
nado en advertir tal realidad, pues parte de las ventajas arriba enunciadas —que
posee el autobidgrafo con respecto al biégrafo— se hallan también referidas en
«La concepcién del ‘yo’ en las autobiografias espaiiolas del siglo XIX: De las
‘vidas’ a las ‘memorias’ y ‘recuerdos’» de Francisco Sanchez-Blanco («El género
autobiografico es algo mas que una fuente de datos histéricos de primera
mano»”'; y estos son «facilitados por los tinicos que pueden darnos informacio-
nes fidedignas, acerca de las intenciones o motivos individuales que se hallaron
en el origen de decisiones o de obras, con repercusiones de interés»>?), asi como
en los ya citados textos de Weintraub y Gusdorf («Autobiografia y conciencia
histérica» y «Condiciones y limites de la autobiografia»), a través de los cuales

manifiestan dichos autores (en orden respectivo):

El tema esencial de toda obra autobiografica son realidades experimentadas de una
forma concreta y no aquellas que forman parte del ambito de las experiencias consi-
deradas en si mismas con independencia del sujeto que las ha llevado a cabo. Eviden-
temente la realidad externa forma parte de la experiencia pero ésta se ve modificada
por la propia vida interior. Todo ello conforma nuestra particular experiencia perso-
nal. Asi, todo hecho externo alcanza un determinado grado de valor sintomatico que
se deriva de su absorcion y reflejo internos. Por otra parte, en la biografia este pro-
ceso se encuentra invertido ya que una persona ajena a la vida que se narra intenta
averiguar la estructura interna de la misma tanto a través de una serie de datos ex-
traidos de una conducta y comportamiento externos y reales como por medio de afir-

maciones sobre su propia vida intima externalizadas por el sujeto de la misma*”.

0 Ibid., 53.

#! Francisco Sénchez-Blanco, «La concepcién del ‘yo’ en las autobiografias espafiolas del siglo XIX: De las 'vidas'
a las 'memorias' y 'recuerdos'», Boletin de la Asociacion europea de protesores de Espaiiol 29 (1983): 39.

2 Ihid.

3 Weintraub, «Autobiografia y conciencia histérican, 19.
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Por otra parte, el testimonio que cada uno da de si mismo es privilegiado: el biégrafo,
cuando se ocupa de un personaje distante o desaparecido, no tiene completa seguri-
dad en cuanto a las intenciones de su héroe; se limita a descifrar los signos, y su obra
tiene siempre, en cierto sentido, algo de novela policiaca. Al contrario, nadie mejor
que yo mismo puede saber en lo que he creido o lo que he querido; tinicamente yo
poseo el privilegio de encontrarme, en lo que me concierne, del otro lado del espejo,
sin que pueda interponérseme la muralla de la vida privada. Los otros, por muy bien
intencionados que sean, se equivocan siempre; describen el personaje exterior, la
apariencia que ellos ven, y no la persona, la cual se les escapa. Nadie mejor que el

propio interesado puede hacer justicia a si mismo™*.

Y estas palabras de Gusdorf, paralelamente, guardan estrecha relaciéon con
otra serie de diferencias que, en su mencionado escrito, Caballé proclama distin-
guir entre el género biografico y aquél autobiografico (recordandonos, al mismo
tiempo, la necesidad proclamada por J. C. Davis de «distinguir entre practicas

de escritura serias o sensacionalistas, adormecedoras o revitalizadoras de la re-
flexion sobre las relaciones entre individuo y colectividad»*):

Mis oposiciones: el autobidgrafo ejerce un dominio absoluto del contenido de su
texto. Dice no sélo lo que quiere decir sino también del modo en que quiere expre-
sarlo (aunque deba ser prudente en la imagen que proyecte de si mismo, de lo con-
trario su testimonio no merecerd la confianza del lector). El biégrafo, por el contra-
rio, no impone restricciones a su objeto de estudio (muy al contrario la biografia sen-
sacionalista acostumbrara a hacer hincapié en aquellos ‘yoes’ reprobables, ridiculos,
desafortunados o contradictorios del biografiado que le permitan mostrar las fallas o
incoherencias en el desarrollo del personaje. De algiin modo, dotarlo de la humani-

dad suficiente como para favorecer la identificacién del lector comtin)**.

Si el razonamiento de Caballé arriba expuesto es certero, la potestad que os-

tentara un autobidgrafo de decir «lo que quiere»””’ y «del modo que quiere»’™

#* Gusdorf, «Condiciones y limites de la autobiografia», 12.

5 Davis y Burdiel, £/ otro, el mismo. Biografia y autobiogratia en Europa (siglos X VII-XX), 14.
36 Caballé, «Biografia y su autobiografia: convergencias y divergencias entre ambos géneros», 54.
¥7 Ibid.

3% Ibid.
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sobre su texto no haria sino convertir a éste en una suerte de ‘absolutista ilus-

339

trado’ cuyo «dominio absoluto»™ tendria por tinico limite la «confianza del lec-

tOI‘»340

.Y en ese caso, ¢qué tan confiable y creible podria resultar, entonces, cual-
quier autobiografia? Dentro de este marco, empero, se antojan tranquilizadoras

las siguientes palabras de Gusdorf:

El hombre que emprende la escritura de sus memorias se figura, con total buena fe,
que esta haciendo tarea de historiador, y que las dificultades, si encuentra algunas,
podran ser vencidas gracias a las virtudes de la critica objetiva y de la imparcialidad.
El retrato sera exacto, y la relacién de los acontecimientos sera traida a la luz tal y
como verdaderamente aconteci. Serd necesario luchar, sin duda alguna, contra las
flaquezas de la memoria, pero una higiene moral suficientemente severa, asi como
una buena fe fundamental, permitiran restablecer la realidad de los hechos™'.

¢Habrian de ser creidas estas crédulas palabras o, por el contrario, deberia uno
desconfiar de la desconfianza de las anteriores? Quizas seria mas prudente adop-
tar una postura intermedia, como aquélla que aporta Gusdorf al afirmar que cada
autobiégrafo «es el primer testigo de si mismo; sin embargo, su testimonio no
goza de autoridad definitiva. No solamente porque el critico objetivo mostrara
siempre inexactitudes, sino, sobre todo, porque el debate de una vida consigo
misma en busca de su verdad absoluta nunca tiene fin»’*; en un sentido parcial-
mente andlogo, la pluma de Marcus no duda en asegurar: «Muy pocos criticos
demandarian que la verdad autobiogrifica fuera verificable literalmente»’”; y
hecho esto, dicha autora demuestra con holgura que el «intratable problema de
la ‘referencialidad’»*** —definido por ella como «el tipo y grado de ‘verdad’ que

5

puede esperarse de una escritura autobiograficas’®— no es sino algo harto co-

nocido en el correspondiente dmbito literario, considerando que «se afirma que

¥ Ibid.

0 Ibid.

! Gusdorf, «Condiciones y limites de la autobiografia», 14.

2 ppid, 17,

3 Marcus, Auto/biographical Discourses: Criticism, Theory, Practice,3 (trad. del autor).
4 Ibid. (trad. del autor).

* [Ibid. (trad. del autor).
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la ‘intencién’ de decir la verdad, en la medida de lo posible, es una garantia sufi-

ciente de la veracidad y sinceridad autobiografican**.

Sin embargo, al referirse a los historiadores, Popkin advierte que si «una au-

tobiografia muestra una conexién cercana entre las pasiones personales del autor

y su trabajo académico, corre el riesgo de funcionar como un ‘suplemento’ sub-

versivo para la erudicién histérica de su autor»’, lo cual sugeriria que «algin

elemento esencial fue dejado de lado u ocultado en el proyecto académico origi-

nal»*®. Y a partir de este ejemplo salta a la vista que es preciso discernir cudl es

el tipo de texto autobiogrifico que se tiene entre manos, resultando para ello
P g q ) P

ilustrativas las siguientes palabras de Gusdorf al respecto:

[Una] autobiografia, consagrada exclusivamente a la defensa e ilustracién de un
hombre, de una carrera, de una politica o de una estrategia, es una autobiografia sin
problemas: se limita casi exclusivamente al sector publico de la existencia. Aporta un
testimonio interesante e interesado, e incumbe al historiador, mas que a ningin otro,
el estudiar y criticar este tipo de autobiografia. Lo que importa aqui son los hechos
oficiales, y las intenciones se juzgan de acuerdo con las realizaciones. No resulta ne-
cesario creer al narrador, sino considerar su version de los hechos como una contri-
bucién a su propia biografia. El reverso de la historia, las motivaciones intimas, com-
pletan la secuencia objetiva de los hechos. Pero en el caso de los hombres ptiblicos lo
que predomina es ese aspecto exterior: ellos cuentan su vida segiin la éptica de su
tiempo, de modo que las dificultades de método no difieren de las de la historiogratia
al uso. // La cuestién cambia radicalmente cuando el lado privado de la existencia
tiene mayor importancia. [...] El debate se desarrolla, en lo esencial, en el espacio
interior [...]. La critica externa y objetiva puede sefialar aqui o alla algin que otro
error de detalle o alguna trampa, pero no puede poner en tela de juicio lo esencial.
[...] En este caso, nos concierne otra verdad. La rememoracién se tiene a si misma
como objetivo, y la evocacién del pasado responde a una inquietud cargada de mayor
o menor angustia, ansiosa de encontrar el tiempo perdido para recuperarlo y fijarlo

para siempre*”.

34 Ibid. (trad. del autor).
37 Popkin, History, Historians, and Autobiography, 63 (trad. del autor).

38 Ihid.

3 Gusdorf, «Condiciones y limites de la autobiografia», 13.
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Aun teniendo esto en mente a la hora de realizar la presente tesis doctoral, en
otros parrafos de Caballé es posible divisar cémo algunos de los argumentos an-
tedichos parecen resurgir con nuevo impetu: «Si escribir de uno mismo es sospe-
choso de inautenticidad e impostura, para algunos, [...] escribir del otro resulta
igualmente sospechoso»™; la base de tal afirmacion se basaria en que «la selec-
cién que debe hacer el bidgrafo del material biografico que maneja exige unos
criterios de partida y un enfoque que a su vez condicionaran el resultado de la
misma»”'. Al margen de tales dichos, el discurrir de esta autora la lleva a pre-

y

antes, incluso, de que la respuesta llegue a caer por su propio peso, agrega ella

guntarse: «[...] Jacaso no ocurre algo parecido en cualquier investigacion?»*?;

misma inmediatamente: «Como ven estamos atrapados en otra ratonera»>>. Sin

embargo, cierta salida podria vislumbrarse apelando a los refuerzos provistos por

la mas optimista pluma de Gusdorf:

[...] en el caso de la autobiografia, la verdad de los hechos se subordina a la verdad
del hombre, pues es sobre todo el hombre lo que estd en cuestién. La narracién nos
aporta el testimonio de un hombre sobre si mismo, el debate de una existencia que
dialoga con ella misma, a la bisqueda de su fidelidad mas intima®*.

La significacién de la autobiografia hay que buscarla, por lo tanto, mas alla de la ver-
dad y la falsedad, tal como las concibe, con ingenuidad, el sentido comuin. La auto-
biografia es, sin duda alguna, un documento sobre una vida, y el historiador tiene

perfecto derecho a comprobar ese testimonio, de verificar su exactitud. Pero se trata

también de una obra de arte®.

3.1.1.8. (Auro)biografia e Historia

De estar Gusdorf en lo cierto y ser también la autobiografia una obra de arte,
¢cual es, entonces, la relacion que aquélla y la biografia mantienen con la Histo-

ria? Y, dentro de este mismo marco, jqué «ventajas y desventajas tiene para el

0 Caballé, «Biografia y su autobiografia: convergencias y divergencias entre ambos géneros», 58.
P! Ibid.

2 Ibid.

3 Ihid.

#* Gusdorf, «Condiciones y limites de la autobiografia», 15.

> [bid., 16.
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estudio de la historia la preocupacion biogréfica por la individualidad?»** En el
mejor de los casos, «no hay duda de que proporciona una audiencia para la in-
vestigacién histérica y, por lo tanto, un camino, o unos puntos de anclaje, para

*7: asi opinan Da-

que los legos puedan acceder a las preocupaciones académicas»’
vis y Burdiel, brindando un primer aspecto a ser tenido en cuenta que, en si
mismo, parece unicamente relacionarse con la rarger audience (término a veces
traducido al espafiol como ‘audiencia objetiva’ o ‘publico objetivo’, entendiendo
éste como ‘meta’, ‘blanco’, ‘diana’), constituida por un deseable cimulo de po-
tenciales compradores identificables por el marketing con el objeto de colocar,

posteriormente, determinados productos en un mercado dado.

Menos comerciales, en cambio, suenan las apreciaciones que desde el ambito
de la musicologia lega al respecto Lenneberg, quien dedica el primer capitulo de
Witnesses and Scholars. Studies in Musical Biography a discurrir sobre el tema
aqui tratado bajo el epigrafe de ‘Biografia e Historia’, bosquejando asi el entron-
camiento evidenciado por ambas disciplinas a lo largo de los siglos sin dejar de
citar, para ello, a algunos de los autores mas representativos vinculados a la re-
flexién aqui tratada: «Reconocer a la biografia como un tema valido de la Estética
y la Historia, por otra parte, no significa que sea necesariamente un campo sepa-
rado de la historiografia; es parte de ésta»™; y asimismo, también puede «ser
considerada como parte de la historia de la biografia en la cual es una rezagada,
o bien como una parte de la historia de la musicologia, otra disciplina joven»*>.
Sin embargo, no es dificil advertir que uno de los autores mas claros y concisos

a la hora de plasmar la relacién existente entre Historia y autobiografia es Pop-

kin, cuyas palabras al respecto se reproducen aqui:

La Historia es el estudio del pasado. ;Pero es la Historia la inica manera en la cual
los hechos acerca del pasado pueden ponerse por escrito y hacerse ptiblicos? Esa es

#¢ Davis y Burdiel, £/ otro, el mismo. Biografia y autobiogratia en Europa (siglos X VII-XX), 13.
7 Ibid.

#8 Lenneberg, Witnesses and scholars: Studies in Musical Biography, 4 (trad. del autor).

* Ibid.
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la pregunta que los historiadores confrontan cuando consideran el género de la au-
tobiografia. La autobiografia, como la Historia, proclama decir historias verdaderas
acerca de eventos pasados. Como la historia, la autobiografia se presenta usualmente
en la forma de una narrativa cronolégica. Sin lugar a dudas, hay muchas diferencias
entre Historia y autobiografia. La Historia trata con el tiempo colectivo y la expe-
riencia colectiva, aspira al estatus de conocimiento objetivamente verificable, y pos-
tula una separacion entre el historiador/autor y su objeto de estudio. La autobiogra-
fia adopta el marco de tiempo arbitrario de la vida individual y la perspectiva indivi-
dual, es inherentemente subjetiva, y deriva su demanda de autoridad de una presunta
identidad entre autor y sujeto. Los historiadores se ven a si mismos como afiadiendo
ladrillos a un edificio de conocimiento creado colectivamente que crece mas com-
pleto a lo largo del tiempo; los autobibgrafos se empefian en empresas individuales a

las cuales, por definicién, nadie mas puede contribuir y las cuales no pueden ser con-

tinuadas después de su muerte*®.

3.1.1.9. Musicologia y (auto)biografia

Weintraub proclama que «la vida personal solo puede ser entendida a través
de su dimensién histérica y, asi, su relato, al tomar una forma histérica, parece
hacer de la autobiografia un género histérico»™'; y dentro de este contexto, de
cara a la presente tesis doctoral, hay dos obras que se erigen como algunas de las
mas utiles por contener en sus paginas —entre otra serie de cosas— los panora-
mas imperantes en el mundo biografico durante los siglos XIX y XX, respecti-
vamente: «Memory, History and Meaning: Musical Biography and its Discon-
tents»*** de Jolanta T. Pekacz y «En torno a la biografia historica»’® de José Luis
Gomez-Navarro. En el primero de dichos escritos su autora se retrotrae a los
origenes de la biografia musical, traida al mundo por una joven musicologia de-
cimonénica vinculada a la creencia de que «el rol del historiador no era dedicarse

a la interpretacion del pasado, sino simplemente reportar como era éste en reali-

dad»**.

3% popkin, History, Historians, and Autobiography, 37 (trad. del autor).

3! Weintraub, «Autobiografia y conciencia histérican, 25.

3 pekacz, «Memory, History and Meaning: Musical Biography and its Discontents».

3% Goémez-Navarro Navarrete, «En torno a la biografia hist6rican.

3% Pekacz, «Memory, History and Meaning: Musical Biography and its Discontents», 47 (trad. del autor).
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De esta manera, cita obligada a Ranke mediante, Pekacz se interna en la his-
toria de la musicologia para referirse a Chrysander y Adler antes de afirmar que
el pensamiento de la época concebia «que la meta de la biografia era la recons-
truccion de la vida del sujeto, y que la evidencia primaria organizada en un orden
cronolégico era el medio de llegar a este fin»’®, argumentando también: «se es-
peraba que una biografia académica fuera ‘cientifica’ y se dedicara sélo a cues-
tiones ‘verificables’, como aquéllas pertenecientes a la cronologia de la vida y
obras del compositor»’®; y afiade luego: «Mas atin, la subjetividad del biégrafo
podia y debia ser eliminada. Mas atin todavia, la biografia era vista como una
acumulacién de fuentes primarias, mas que un trabajo conceptual, interpreta-

367

tivo»’®’. A su vez, preguntandose acerca de las bases que sustentaban tal concep-

cién del emprendimiento biografico, la autora mencionada concluye que esta
«comprension de la biografia se basaba en el concepto decimondnico de un genio
como transmisor de la inspiracién divina independiente de influencias del exte-
rior. El desarrollo musical del sujeto era independiente de su vida a menos que
hubiera una interrupcion de este desarrollo»’®, generalmente debida a causas de

fuerza mayor; y agrega dicha autora luego:

En efecto, el esquema de ‘vida y obra’ para la biografia musical, que los musicélogos
desarrollaron gradualmente y en el cual la vida y la obra ocupaban dos secciones
separadas, crecié surgi6 de un deseo de encontrar un acuerdo entre una posicién anti-
biografica favoreciendo un estudio impersonal, ‘cientifico’ de la musica, y un reco-
nocimiento de la necesidad de alguna informacion biografica. Finalmente, en el siglo
XIX, la relacién entre arte y ciencia, poesia, y verdad pasé al frente, y por primera
vez en su historia, la biografia como género fue escudrifiada junto con estas lineas.
Esto dio nacimiento al mito de la ‘biografia pura’ —tanto historicamente precisa
como bien construida— escrita sin otro propésito que aquél de transmitir al lector

un auténtico retrato del individuo cuya vida estaba siendo narrada®®.

3% [bid., 48 (trad. del autor).
3 Jbid. (Trad. del autor).
37 [bid. (Trad. del autor).
3® [bid. (Trad. del autor).
39 Ibid., 50 (trad. del autor).
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Asi, por un lado afirma Pekacz que la «la aproximacion positivista (‘cienti-
fica’) [...] fall6 en reconstruir el pasado tal como era y reproducir una imagen
‘objetiva’ del sujeto, porque [...] las condiciones del pasado no pueden ser re-
construidas»’”’ y «porque aunque no hubiera parcialidad explicita por parte del
biégrafo, habia decididamente suposiciones tacitas»’''; y por otro, no puede la
autora dejar de reconocer que muchas «visiones ortodoxas establecidas por bié-
grafos decimonénicos [...] estdn todavia entre nosotros»”’%. Asimismo, ésta llega
a sostener que «la biografia musical ha sido una herramienta efectiva para mode-
lar la memoria colectiva y la percepcion de los patrimonios culturales naciona-
les»’”. Prueba irrefutable de ello —al margen del parecer de Pekacz— es la bio-
grafia Johann Sebastian Bach: The Learned Musician de Christoph Wolff, fina-
lista del Premio Pulitzer 2001 y ganadora del Premio Otto Kinkeldey de la So-
ciedad [Norte]Americana de Musicologia, obra que la mencionada autora consi-

dera escrita «en el estilo del ‘culto al héroe’ decimondnico»’”

. Justamente, tras
afirmar que «a pesar de las afirmaciones de objetividad y desapego, los musicé-
logos decimonénicos produjeron biografias altamente politizadas e histérica-
mente contingentes»’ y no dejar de sostener que «la biografia decimonédnica fue
un instrumento en la construccion de la disciplina de la musicologia y un medio

de vigilar lo musical (en el discurso de y acerca de la biografia)»*'®

, asi se explaya
Pekacz acerca de las tipicas biografias que, habiendo brotado durante el siglo
XIX, permanecen arraigadas en la vigésimo primera centuria y lejos estan —
segin puede constatarse— de ser derribadas por las erosivas corriente del este

que —en ocasiones— fluyen ahora desde el norte:

Nuestras percepciones actuales de las vidas de figuras musicales del pasado promi-
nentes fueron en gran parte formadas por los supuestos culturales y politicos de los

biégrafos decimonoénicos [...]. La biografia musical se desarrolla tipicamente de una

3 Ibid., 51 (trad. del autor).

! [bid. (Trad. del autor).

372 [bid., 51-52 (trad. del autor).
37 Ibid.

374 Ibid., 61 (trad. del autor).

7 [bid., 51 (trad. del autor).

%76 Ibid., 52 (trad. del autor).

91



Aportaciones biograficas

manera similar a una novela realistica: una voz coherente, unificada, que declara pre-
sentar la verdad acerca de una vida; una narracién omnisciente, unos temas y simbo-
los que se repiten; y una presentacion lineal, cronolégica de eventos que proveen a
los lectores una ilusién de totalidad y conclusion. La linealidad de causa y efecto im-
plicada por el argumento cronolégico es considerada una manera confiable de orde-
nar la vida del sujeto, y el autor [es considerado] un narrador digno de confianza que
entiende la relacién entre el ‘yo’ privado y el mundo publico. La biografia musical
permanece en gran parte sin estar influenciada por la reflexion teorética y es reacia a
considerar nuevos abordajes’”.

3.1.1.10. (Auro)biografia e historiografia actual

Volviendo al siglo XX y a la Europa mediterranea, el ya mencionado escrito
de Gémez-Navarro fluye principalmente a través de dos grandes lineas directri-
ces: por un lado, «las condiciones historiograficas que impidieron el desarrollo
de la biografia histérica [...] desde el fin de la Segunda Guerra Mundial hasta
finales de los afios setenta»’’®; por el otro, «el anélisis de las posibles aportaciones
del género biografico a la historia y de los problemas principales que se plantean

37 De éstos se tratara

al enfrentarse a la tarea de elaborar una biografia hist6rica»
en los siguientes parrafos, remitiendo al lector interesado en tales condiciones al
texto referido, a fin de centrarse aqui en dos aspectos que Gémez-Navarro define
como ‘El papel de la biografia en la historiografia actual’ y ‘Las distintas aproxi-

maciones biograficas a la historia’.

Con relacién al primero de los problemas mencionados, dicho autor comienza

considerando que el actual momento historiografico se caracteriza por «la crisis

380

de las ‘nuevas historias’ y por la crisis de ‘la historia’ en general»™| para luego

argumentar que «ante la falta de un paradigma explicativo y con el historicismo
en ascenso no creo que deba sorprender, y menos preocupar, el ascenso de la

biografia historica en general»™'; se trata de una subida a la superficie de un mar

377 Ibid., 42 (trad. del autor).

3 Gémez-Navarro Navarrete, «En torno a la biografia histérica, 7.
37 Ibid.

0 Ibid., 13.

81 1bid.
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surcado por corrientes —en este caso, historiograficas— que habrian de mante-
ner hundida a aquélla durante décadas: «La Escuela de Annales, los propios mar-
xistas [...], la ‘social scientific history’ anglosajona, la historia cuantitativa y la
Escuela de Bielefeld alemana impulsaron [...] un tipo de pensamiento historio-
grafico que ahogaria, estrangularia el desarrollo de las biografias»*®. ¢El resul-
tado, segun G6mez-Navarro? Aparecié «como sujeto de la historia un hombre
abstracto, un ‘homo economicus’ o un ‘homo demographicus’, un hombre ané-
nimo, y en légica consecuencia se [...] [produjo] la reubicacién de las biografias
hist6ricas en un campo marginal dentro de la historiografian’®’; mejor dicho atin,

como el mismo autor explica:

[La historia se convirti6] en un proceso sin sujeto, o en el que sujeto de la historia son
las estructuras, las instituciones o las fuerzas sociales y en el que estos protagonistas
institucionales o colectivos resultan principalmente portadores de valores y agentes
ejecutores de un fin que esta por encima de ellos. La evolucion histérica se somete al
concepto de necesidad, los cambios o las permanencias se producen necesaria e inevi-
tablemente y la accién humana sélo contribuye, y muy ligeramente, a adelantar o
retrasar esos cambios necesarios™*.

Son palabras que merecen corroborarse con el discurrir de Davis cuando éste
sefiala en su ya citado texto: «La historiografia de hoy en dia, con su preferencia
por lo cuantificable, lo estadistico y lo estructural, ha sido obligada a reprimirse
para poder sobrevivir»™®; y afiade luego: «En las tltimas décadas ha condenado
virtualmente a muerte a la historia narrativa de sucesos y la biografia indivi-
dual»®®. Por otra parte, es Edward Acton quien hace lo propio en las paginas de
«La biografia y el estudio de la identidad», al sentenciar firmemente: «La primera
acusacion es que como la historia seria se ha centrado cada vez mas en las estruc-

turas sociales, procesos y coyunturas, la biografia ha resultado cada vez menos

%2 Gomez-Navarro Navarrete, «En torno a la biografia historican, 8.

% Ihid, 10.

% Ihid., 9.

% J. Colin Davis, «Decadencia final de una necesidad cultural: la biografia y su credibilidad intelectual», en £/
otro, el mismo: biografia y autobiografia en Europa (siglos X VII-XX) (Valéncia: Universitat de Valéncia, 2005),
33.

% Ibid.
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defendible intelectualmente»’’; y agrega mas tarde: «Por su misma naturaleza
entrafia una distorsién y una negaciéon de las mas profundas percepciones de

nuestra disciplina»’®.

Asi, de acuerdo a Gémez-Navarro, habria que buscar la raiz de todos estos
‘males’ en un elemento de unién que supo vincular entre si las citadas corrientes
por encima de las diferencias que las mantenian separadas: la idea compartida de
«todas las historias ‘modernas’ en el sentido de que interpretan el pasado desde
la ideologia de la emancipacién y el concepto de progreso nacidos de la Ilustra-
cién»’®. Y siguiendo a dicho autor, la estocada que terminaria derribando estas
‘nuevas historias’ habria logrado asestarse con una espada de doble filo: por un
lado, «el pensamiento postmoderno [que] ha cuestionado [...]la idea de progreso
como suministradora de sentido al desarrollo histérico»™ y puesto «en duda la
idea de que la humanidad se organiza y estructura crecientemente de acuerdo con
un pensamiento racional que proporciona intencién y significado a la propia
vida»™'; por otro, el cuestionamiento de los resultados arrojados por las corrien-
tes referidas: «Las interpretaciones basadas en una nocién muy restringida de la
causalidad histérica, reducida a menudo a factores econémico-sociales, han per-

dido capacidad explicativa»’”

.Y dentro de este contexto, Gémez-Navarro llega
a sostener que «se tiende a pensar que la cultura o la voluntad del individuo pue-

den ser causas y agentes de cambio tan importantes como ellas”».

Asti las cosas, el corpus delicti empufiado en este caso no habria sido sino una
accién coaligada de los procesos especificos sefialados por Weintraub como

grandes responsables del auge (auto)biografico actual: «La creciente importancia

%7 Acton, «La biografia y el estudio de la identidad», 178.

38 Ibid.

% Gémez-Navarro Navarrete, «En torno a la biografia histéricas, 9.
* Ibid., 10.

®1 Ibid.

2 Ibid., 11.

% Ibid.
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de la autobiografia es, entonces, una parte de la gran revolucién intelectual ca-

racterizada por el surgimiento de una determinada forma moderna de conciencia

394

histérica a la que denominamos historicismo»””*. Dentro de una similar linea de

pensamiento y, recurriendo a Jacques Le Goff, la venezolana Susana Strozzi des-
cribe tales eventos en su texto «La l6gica de los discursos y la cuestion del sujeto
en la biografia histérica», uno de cuyos parrafos amerita ser transcrito parcial-

mente, dado su caracter didactico e ilustrativo:

[La] influencia del individuo [...] en el curso de los acontecimientos parece ser lo que
se inscribe en el meollo de la cuestion. [...] [El] el hecho se muestra como una curiosa
vuelta de tuerca que sélo parece inteligible [...] desde una critica a la escuela de los
Anales y también, en parte, a la ‘nueva historia’, las cuales, con su énfasis en las es-
tructuras, en la larga duracién, y en la reconstruccion de la vida colectiva y anénima
de los grupos sociales sumergidos, llevaron a la pérdida inevitable del acontecimiento
y con él de los hombres que son sus protagonistas. [...] No obstante sus muy valiosos
aportes, especialmente en relacion con los diferentes estratos y series armados por el
historiador, es obvio que sus mismos oficiantes se cansaron, como dice Le Goff, de
vivir entre las estructuras, las sociedades, lo colectivo. El personaje, o lo que es igual,
el individuo, pudo pasar, asi, a convertirse en el bocado de carne fresca ansiado ahora
por el historiador, sobre todo cuando se trata de analisis politico, es decir, de relacio-

nes entre hombres concretos en términos de poder’”.

Volviendo ahora al presente, scual es, entonces, el panorama que se puede
contemplar hoy si uno osa asomarse al mundo de lo (auto)biografico observan-
dolo desde el marco de la historiografia actual? Gémez-Navarro cree que «la
biografia histérica permite y obliga a enfrentarse a todos los grandes problemas
historiograficos, pero desde la realidad concreta, cambia la 6ptica y el nivel de
analisis»”’; y afiade luego: «todas las renovaciones metodolégicas realizadas en

los altimos decenios, producirdn nuevos avances historiograficos»’”. Desde la

¥4 Weintraub, «Autobiografia y conciencia histérican, 18.

%> Susana Strozzi, «La légica de los discursos y la cuestin del sujeto en la biografia historicax, en [ /7(.%) Congreso
Internacional de Ciencias Historicas|. Section chronologique. Section méthodologie. La biographie historique,
ed. Eloy Benito Ruano y Manuel Espadas Burgos, vol. IT (Madrid: Comité Internacional des Sciencies Histori-
ques, 1992), 1121-1122.

?¢ Gémez-Navarro Navarrete, «En torno a la biografia historican, 14.

*7 Ibid.

95



Aportaciones biograficas

musicologia, en cambio, es Pekacz quien sefiala que la «biografia musical debe
hoy aceptar los desafios que la historia ha enfrentado en las areas tanto de la
metodologia como de la narracién, y reconsiderar sus premisas tradicionales»’”,
aunadas en tres segun dicha autora: «la concepcion de la biografia como una re-
construccién del sujeto (la falacia realista); la biografia como un emprendimiento
acumulativo mas que interpretativo (la falacia positivista); y la concepcion del
‘yo’ unificado del sujeto»”. Asi, la razoén parece amparar a Pekacz cuando
afirma: «Estas premisas son a menudo problematicas [...] cuando son confronta-
das con las percepciones resultantes de los recientes cambios epistemolégicos en
la antropologia, los estudios y literarios y la historia cultural»*’; y afiade luego:

«Se necesita una aproximacién metodolégica a la biografia musical, compatible

con los estandares actuales de escritura histérica»*!.

Para Popkin, sin embargo, las «autobiografias son también un desafio para la
Historia porque privilegian un marco temporal basado en las fechas arbitrarias
del periodo de vida del autor individual, ignorando el esfuerzo que los historia-
dores pusieron en el proyecto de periodizacién»™?; y sobre dicho marco se ex-

presan también Davis y Burdiel, afirmando:

Mas que asistir a los perplejos individuos de la posmodernidad, sus criticos pueden
argumentar que el marco biografico refuerza los impulsos narcisistas que ya se en-
cuentran fuertemente enraizados en la sociedad contemporanea. Sus defensores, por
el contrario, insiste en que la biografia [...] pude servir, precisamente, para convocar
las fuerzas y las posibilidades sociales e individuales que pugnan por dar sentido al
poder transgresor de la accién individual frente a la autoridad sofocante del sentido

comtn colectivo*®.

Vale aqui la pena recordar que acusaciones ‘narcisofébicas’ de esta indole tras-

cienden en la actualidad el ambito de lo estrictamente histérico, impregnando

8 Pekacz, «Memory, History and Meaning: Musical Biography and its Discontents», 46.

% Ibid. (Trad. del autor).

“0 1bid. (Trad. del autor).

“1 Ibid. (Trad. del autor).

“2 Popkin, History, Historians, and Autobiography, 63-64 (trad. del autor).

“® Davis y Burdiel, £/ otro, el mismo. Biografia y autobiogratia en Europa (siglos X VII-XX), 13.
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areas como la sociologia de la cual proviene Kathy Davis, autora convencida de
que «la investigacién biografica puede dotar a las teorias macrosociolégicas de

4 asi, en su texto «La biografia como meto-

un muy necesario rostro humano»
dologia critica», no duda ella en admitir: «Otros estan preocupados de que los
soci6logos se conviertan en demasiado narcisistas y absorbidos por si mismos, y
se preguntan si es mejor que dejemos todos la profesién y nos dediquemos cada
uno de nosotros a escribir nuestra autobiografia»*®. Frente a esta problemética,
Caballé recuerda que el hecho de que «una persona real [...] confiese sus heridas
intimas, hurgue en su interior expresando sus tensiones no tiene nada de ‘ombli-

guismo’. No es narcisismo, es conocimiento»*"

. Al mismo tiempo, en su obra ya
citada, Engelberg y Schleier parecen ver de un modo francamente optimista la
relacién entre individualidad y colectividad contenida en la tematica aqui tra-
tada, pues proclaman lo siguiente (recordando las palabras de Strozzi sobre «Le

Goff y su reivindicacién de una ‘historia total’»*”):

El conocimiento biografico hace posible proceder desde el individuo hacia lo gene-
ral, hacia la totalidad historica relevante: desde familias y carreras personales hasta
una estructura social, desde carreras escolares individuales hasta la historia de la edu-
cacion, desde profesiones y vocaciones hasta el desarrollo econémico, estructuras de
poder o desarrollo cultura, desde el matrimonio, la familia y el comportamiento so-
cial hasta el prestigio social y las mentalidades sociales y este conocimiento hace po-
sible derivar movimientos de clase sociopoliticos y acontecimientos politicos desde

acciones politicas subjetivas*®.

Sin embargo, opiniones semejantes merecen ser confrontadas con el parecer
de Acton —en este caso, vinculado a la problematica de la ‘muestra social’ y

ciertas controversias actuales—, quien asegura que cuando «contamos con do-

4 Kath[r]y[n] Davis, «La biografia como metodologia critican, Historia, antropologia y fuentes orales, n.° 30
(2003): 154.

“ bid, 159.

¢ Caballé, «Biografia y su autobiografia: convergencias y divergencias entre ambos géneros», 57.

“07 Strozzi, «La l6gica de los discursos y la cuestion del sujeto en la biografia historicas, 1122.

“® Engelberg y Schleier, «The contribution made by Historical Biographies of the 19th and 20th Century To-
wards deepening Historical Biography», 1106-1107.
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cumentos para escribir biografias de las clases populares, los individuos en cues-
tién son tan atipicos que su experiencia es incapaz de iluminar toda su clase»™”;
y afiade luego: «La biografia nunca puede proporcionarnos mas que la visién mas

19, De hecho, no faltan socié-

sesgada, la muestra mas distorsionada del pasado»
logos, segtin Davis, que «creen que la investigacién biografica se estd convir-
tiendo en algtn tipo de analisis de texto, que pierde la visién de las condiciones

materiales que estructuran las historias de vida*''»

; a lo cual debe sumarse «que
estamos en peligro de perder la visién de los patrones sociales y de las estructu-
ras»*%. Al mismo tiempo, autores como Francisco Sdnchez-Blanco —creador del
mencionado texto «La concepcién del ‘yo’ en las autobiografias espafiolas del
siglo XIX: De las ‘vidas’ a las ‘memorias’ y ‘recuerdos’»— consideran que «La
autobiografia se debe estudiar también en cuanto que es la aplicacién concreta de
las categorias intelectuales con que los individuos de una determinada época es-
tan en condiciones de comprender su propia realidad»*’; y afiade luego dicho
autor: «En este sentido constituye un testimonio precioso para la historia de las

ideas»*!.

Algo similar esgrime Davis al respecto, cuando sostiene que la «biografia pa-
rece tratar con un solo individuo y sin embargo, por muy exdético que sea ese
individuo, parece tener tales elementos compartidos de la configuracién univer-

sal de una vida»*?

; serfa tal cosa, precisamente, aquello que «que nos permite
tomar parte en ese entendimiento empatico de otro individuo, inevitablemente
extrafio»''; y una vez hecho esto, frente a la diversidad de opiniones arriba ex-
puestas que parecen debatirse entre la existencia o no del ‘potencial de inferibili-

dad’ —si asi pudiera denominarse— que ostentaria una determinada biografia

“ Acton, «La biografia y el estudio de la identidad», 179.

49 Ibid.

‘! Davis, «La biografia como metodologia critica», 159.

42 [bid.

“* Sénchez-Blanco, «La concepcién del ‘yo’ en las autobiografias espafiolas del siglo XIX: De las 'vidas' a las
'memorias' y 'recuerdos's, 39.

14 Ihid.

“15 Davis, «Decadencia final de una necesidad cultural: la biografia y su credibilidad intelectuals, 34.

¢ Ibid.

98



Consideraciones tedrico-metodologicas

con relacién a la sociedad de la cual proviene el biografiado, Davis proclama
abiertamente algo que cree incuestionable, quizas a fin de sortear tal duplicidad
de opciones y refiriéndose indirectamente al pensamiento de Wilhelm Dilthey*”’
—como recuerda Gusdorf, éste «afirma que la historia universal es una extrapo-
lacién de la autobiografian*®*—: «Tanto si la historia es, o no, el compuesto de
innumerables biografias, no se puede cuestionar la significaciéon cultural de la

escritura biogréfica en la representacién y conformacion del yo»*”.

Ast las cosas, secundado por Burdiel, Davis llega a preguntarse: «;Hasta qué
punto el hiato profundo de la cultura contemporanea entre razony vida no en-
cuentra una forma de superacién en las mejores y mas autocriticas formas de bio-

Y el modo de lograr tal ‘superacién’, agrega Caballé,

grafia y autobiografia®»
consistiria en hallar «puntos de contacto entre la razén y la vida a partir de ope-
raciones intelectuales llevadas a cabo desde el interior de la propia vida y no
desde la razén»*'; es decir, «profundizando en las vidas concretas, conociéndolas
en su grandeza e incoherencia como la razén filoséfica puede transformarse,
abriéndose a la verdad»*. Y al margen de lo apologéticamente mesidnicas que
algunos podrian llegar a encontrar tales palabras, dicha autora afirma creer esa

la verdadera funcién «que cumplen los géneros de la memoria en general y la

biografia en particular»*?; en este sentido, para Gusdorf:

[La] funcién propiamente literaria, artistica [de la autobiografia], tiene [...] mas im-
portancia que la funcién histdrica u objetiva [...]. Pero la funcién literaria en cuanto
tal, si de verdad queremos comprender la esencia de la autobiografia, resulta todavia

secundaria en relacion a la significacion antropoldgica*™.

47 Vide Wilhelm Dilthey, Selected Writings (Cambridge: Cambridge University Press, 1976).

“% Gusdorf, «Condiciones y limites de la autobiografia, 16.

* Davis y Burdiel, £/ otro, el mismo. Biografia y autobiogratia en Europa (siglos X VII-XX), 12.
20 [bid., 14. Se han respetado las itélicas del original.

! Caballé, «Biografia y su autobiografia: convergencias y divergencias entre ambos géneros», 61.
2 [bid.

» [bid.

“ Gusdorf, «Condiciones y limites de la autobiografia», 16.
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3.1.1.11. Musicologia actual y (auto)biografia

Con respecto a la relacion especifica entre biografia y musicologia, en el men-
cionado texto «Memory, History and Meaning: Musical Biography and its Dis-
contents», Jolanta T. Pekacz recurre a Kant, Schelling y Fichte para recordarnos
algunos autores referenciales del contexto filoséfico que vio a la musicologia en-
contrar su lugar entre las demas disciplinas académicas decimonénicas, época en
la cual el «reconocimiento romantico de la consciencia individual en la creacién

del arte [...] contenia dos impulsos aparentemente contradictorios: hacia la sub-

5

jetividad por un lado y [hacia] la impersonalidad por el otro»*; asi amplia Pekacz

sus aseveraciones:

[El] estatus de la biografia musical dentro de la disciplina de la musicologia ha sido
ambiguo [...] y conducido por dos impulsos contradictorios. Por un lado, el estudio
musicol6gico ha sido en gran parte biografico en su abordaje: la interpretacion y el
trabajo editorial se preocupan por cuestiones tales como qué constituye un texto, qué
constituye su significacion e importancia, y que conecta ambas con la intencién au-
toral. [...] Ademas, la biografia ha jugado un rol importante en el discurso cultural
de la musicologia, la formacion del canon, y politicas de género disciplinarias. La
focalizacién de la disciplina en compositores individuales que, se cree, han hecho una
contribucién significativa a la historia de la masica demuestra la medida en que la
biografia ha dado forma a la musicologia. [...] Por otro lado, sin embargo, el cono-
cimiento biografico ha sido considerado ampliamente irrelevante para la critica mu-
sical y estética: una postura que sigue la visién de la musica como un arte ‘auté-

nomo’*%.

Segun la autora arriba citada, fue precisamente «la resistencia a admitir el co-
nocimiento biografico en la estética y critica musical [aquello que] informé la
marginalizacién de la biografia por parte de los padres fundadores de la musico-
logia>>427

, al tiempo que el «desplazamiento de la autonomia del sujeto hacia el

texto mismo fue luego inherente en la Nueva critica y mas recientemente en un

5 Pekacz, «Memory, History and Meaning: Musical Biography and its Discontents, 74 (trad. del autor).
“2 Ibid., 73-74 (trad. del autor).
“ Ibid., 75 (trad. del autor).
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numero de posturas teoréticas anti-autorales, como el estructuralismo y la de-

construccion»*?®

. Asi, Pekacz asegura también que el «reconocimiento de las li-
mitaciones del esencialismo y el formalismo»*?| sumado a las investigaciones li-
terarias e histéricas de los altimos afios —«incluyendo los avances del Nuevo
historicismo, el Materialismo cultural y el Postcolonialismo— ha llevado a un
interés renovado acerca del [concepto de] contexto entre los musicélogos»*™’; y
aflade luego que un «contexto extramusical, se cree, provee un marco necesario

para el significado de una obra musical»*’!

, al punto que ahora se ha vuelto «esen-
cial demostrar que la musica era parte de su contexto —cultural, politico, social,

y asi sucesivamente— y cémo fue condicionada por este contexto»*?.

Sin embargo, la mencionada autora también es consciente de las criticas que
tales enfoques han sufrido, considerdndose que dicho «‘contexto’ se vuelve con
frecuencia un repositorio de historias interesantes con una nula o limitada cone-
xion para con la obra misma y sirve para hacer suposiciones acerca del significado
de la obra»*®  dentro de un marco incapaz de precisar «por qué un contexto de-
beria privilegiarse pos sobre otro»®™* y llevando a algunos autores a considerar
que el «abordaje conceptual ignora ampliamente la presencia autoral [...], vol-

viéndose asi similar a la misma tradiciéon que busca desafiar»*”

. A continuacién,
Pekacz discurre extensamente sobre esta problematica y, dado que seguir expla-
yandose al respecto excederia el espacio y propésito de esta tesis doctoral, se
remite al lector a la mencionada obra de dicha autora, no sin antes citar otro de

sus parrafos pertinentes:

[La] dificultad de incorporar conocimiento biografico a la critica musical no implica

que tal conocimiento sea irrelevante. // El reconocimiento de la presencia autoral

B Ibid. (Trad. del autor).

“® Ibid., 76 (trad. del autor).

0 [bid. (Trad. del autor).

1 [bid. (Trad. del autor).

2 [bid. (Trad. del autor).

3 Ibid., 77 (trad. del autor).

4 Ibid. (Trad. del autor).

5 Ibid., 77-78 (trad. del autor).
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tiene implicaciones para la critica contextual: puede dirigir y centrar tal critica y rec-
tificar algunos de sus elementos inquietantes. Con el tiempo, la biografia puede ayu-
dar a establecer el punto de cohesién entre el texto y el contexto si la biografia es
entendida no en términos de logros personales definidores o de personalidad, sino
como la participacién en, y articulacién de, los discursos de una cultura. El autor se
vuelve parte del sistema cultura —asi como lo hace su obra— y la subjetividad del
autor se vuelve inseparable de las categorias de género, clase, etnicidad y nacionali-

dad construidas social y culturalmente, asi como del concepto predominante de au-

torfa y los conceptos relacionados del ‘yo’ y del arte*.

3.1.1.12. La (auto)biografia y el ‘puzle del yo’

Llegado este punto, uno de los aspectos que se deja entrever de forma asidua
a través de los textos ya citados del corpus referido, se halla vinculado a lo que
Acton denomina el «‘puzzle del yo de Davis’»*’; y el caso es que expresiones y
epigrafes como ‘pacto autobiogréfico’, ‘Yo, T4, EI’, ‘Yo, el abajo firmante’,
‘confusién entre el autor y la persona’, ‘identidad de nombre’, ‘autor, narrador y
personaje’ —en el caso de Lejeune*—, ‘metéforas del yo’, ‘lenguaje de la pri-
vacién’y ‘egoes el que dice ego’ —tratandose de Eakin*’— salpican por doquier
el corpus consultado para escribir la presente seccion de esta tesis, como inci-
tando a no prescindir de dedicar unas lineas a tal proliferacion de referencias al
‘mundo de yo’, so pena de incurrir en el error de ignorar algo crucial que parece
escurrirse entre las arenas movedizas que constituyen una serie de problemas
«irritantes por la repeticion de los argumentos, por la zona difusa que rodea el
vocabulario empleado, y por la confusién de problematicas procedentes de cam-
pos sin posible comunicacion entre ellos»* a la que se refiere Lejeune. Y si se ha
decidido aceptar tal incitacién en una tesis de indole musicolégica como ésta, ha

sido tanto siguiendo las sugerencias antes referidas como teniendo en cuenta que

86 Ibid., 78-79 (trad. del autor).

7 Acton, «La biografia y el estudio de la identidad», 181-183.

% Vide Lejeune, «El pacto autobiograficon.

¥ Vide Eakin, «Autoinvenci6n en la autobiografia: el momento del lenguaje».
“0 Lejeune, «El pacto autobiograficon, 47.
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la pertinencia de dicha tematica para con esta tesis doctoral es sefialada desde la

musicologia misma por autores como Pekacz, quien afirma:

Las conmociones epistemoldgicas [suscitadas] en las humanidades en décadas recien-
tes han hecho criticos a muchos eruditos acerca de los supuestos tradicionales de la
biografia. Los criticos argumentan que la coherencia de vida presentada en una bio-
grafia es ilusoria, creada tapando agujeros, ocultando lo desconocido, haciendo co-
nexiones causales que brotan de la mente del biégrafo mas que de aquélla del sujeto.
No sélo las vidas no tienen la trayectoria prolija que el biégrafo tipicamente aspira
lograr, sino que las personalidades y los ‘yoes’ a menudo son fragmentados y cam-

biantes mas que unitarios y coherentes, desafiando cualquier aspiracién biografica de

identificar la persona ‘real™**'.

De hecho, tras sefialar que «la biografia refleja una comprensién cultural cen-
tral de su tiempo: y, como tal comprensiéon cambia, surge la necesidad de una
nueva biografia»*? la autora citada recurre a autores Michael Foucault y Thomas
Kuhn para argumentar que las «biografias ‘definitivas’ pierden su posicién pri-
vilegiada debido tanto a los cambios en las maneras en que hablamos acerca del
mundo y de nosotros mismos, como a la nueva evidencia que cambia nuestra
comprensioén de la verdad histérican*”’; dando asi lugar a una situacién frente a
la cual «reconocer los limites del emprendimiento biografico también nos per-

mite reconocer su potencial»**.

3.1.2. (Auto)biografia y praxis
3.1.2.1. Vida vs. obra

Teniendo en cuenta todo lo arriba vertido, y habiendo sentado un marco pro-
picio acerca del estudio de la (auto)biografia, se llega finalmente a un punto que

se enfrenta de manera directa al objeto de estudio de la presente tesis doctoral:

“! Pekacz, «Memory, History and Meaning: Musical Biography and its Discontents», 45 (trad. del autor).
42 Ibid. (Trad. del autor).
3 Ibid. (Trad. del autor).
44 Ibid. (Trad. del autor).
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Oscar Pablo Di Liscia y su producciéon compositiva; y en este sentido, es menes-
ter recordar que en paginas previas se hizo hincapié en la naturaleza de las apor-
taciones biograficas constitutivas de este trabajo (analogas pero no idénticas a
una biografia propiamente dicha y de caracter exhaustivo), vinculadas a los ‘for-
matos flexibles’ descritos por Pekacz*” ya referidos. No obstante ello y recu-
rriendo a Strozzi, podria uno preguntarse de manera legitima: «Ciertamente,

¢por qué y para qué una biografia —y cémo hacerla— cuando lo que interesa de

446

tales o cuales hombres y mujeres no son sus Aechos sino sus obras?»**. Asi, me-

rece la pena transcribir casi integra la respuesta que la propia autora da al res-
pecto, pues resume en parte las distintas posturas citadas en los parrafos escritos

hasta el momento:

Es el momento de examinar lo que ha estado ocurriendo, mas alla del terreno de la
historia propiamente dicha, en disciplinas que [...] han escapado en cierta medida al
trabajo del historiador y de sus métodos. [...] [La] historia de las ideas, de las ciencias
y también de la literatura y la filosofia. En [...] ellas se registra un movimiento similar
en el que la atencion se ha visto desplazada desde las grandes unidades a los fenéme-
nos de ruptura, con un cambio de direcciéon fundamental, ademas, desde el recorrido
genético hacia el historio-critico. Por otra parte [...] la tendencia del analisis parece
dejar de lado deliberadamente —como en el caso literario— a los ‘grupos’, ‘movi-
mientos’, ‘generaciones’, etc., para indagar en la estructura propia de una obra, de un
libro, de un texto. [...] [El] personaje, desaparece al ser considerado como un simple
emisor de discurso. El acento se coloca, de esta manera, en el zexzoy la doble con-
textualizacion, historico-social e intelectual, que hace verlo en términos de respuesta
a las preguntas especificas formuladas por el autor acerca de la sociedad sobre la cual
escribe, permiten caracterizar las acciones del autor-agente segtin el grado en que su
pensamiento, volcado en palabras, reproduce lo establecido o se aparta de ello. La
interpretacion que asi procede, verdadera hermenéutica, no es sino una operacién de
restauracion para resolver, en definitiva, cual puede ser la originalidad de cada autor

expresada en la enumeracion de lo que en él se encuentra significado como nuevo*”.
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Jolanta T. Pekacz, Musical biography: Towards new paradigms (Aldershot: Ashgate, 2006), 7 (trad. del autor).
¢ Strozzi, «La l6gica de los discursos y la cuestion del sujeto en la biografia hist6ricar, 1123.

“7 Ibid.
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Como también sefiala Strozzi al respecto, «los interrogantes han cambiado
respecto de los formulados desde la historia propiamente dicha. [...] Sin em-
bargo, las viejas preguntas no son respondidas. Los anudamientos entre autor y
obra, [...] entre vida y creacidn [...] sigue en pie»*; y al mismo tiempo, si-
guiendo el parecer de Lenneberg, «la biografia tiene problemas especiales algu-
nos de los cuales permanecen irresueltos. La pregunta mas obvia, una todavia no

" Y en este sen-

respondida satisfactoriamente, es la relacién entre vida y obra»
tido, volviendo a Strozzi, las citadas palabras de dicha autora se convierten en
directrices especialmente adecuadas para la actual labor, especialmente teniendo
en cuenta la faceta de Oscar Pablo Di Liscia mas relacionada con esta tesis doc-

toral: aquélla propia de un compositor viviente de musica académica.
3.1.2.2. Biografia musical y psicoandlisis

En su mencionado texto, Strozzi también recurre a la psicologia para aseverar
que desde «Freud, la cuestién de la creacién, en tanto involucra la problematica
de la realizacién del deseo, pasa por el psicoanalisis. No obstante, es con el desa-
rrollo contemporaneo de éste, a partir de Lacan y de su practica, que se inicia un

enorme esfuerzo de elaboracion 16gican®™

. Ante tales palabras, y frente la im-
pronta freudiano-lacaniana que pareceria identificar al pueblo argentino en el
mundo —«Argentina, pais del psicoanalisis»®') al decir de Makis Solomos—,
¢como no habria de sentirse uno tentado a emplear ciertos abordajes que parecen
ofrecerse id6éneos para aproximarse al objeto de estudio de la presente tesis doc-
toral? Y es que, como sefiala Lenneberg con respecto a la biografia, otra de las
preguntas inherentes a su contexto hasta ahora sin respuesta es «la dificultad de

escribir y leer la descripcién musical. Mas serio es el problema de qué tipo de

8 Ibid., 1123-1124. Se han respetado las itdlicas del original.

* Lenneberg, Witnesses and scholars: Studies in Musical Biography, 4 (trad. del autor).

0 Strozzi, «La 16gica de los discursos y la cuestion del sujeto en la biografia hist6rican, 1124.

! Makis Solomos, «Mémoire et physique quantique: Entretien avec Eduardo Moguillansky», en Carnet de Bord
du 4e Forum International des Jeunes Compositeurs, ed. Makis Solomos (Paris: Centre de documentation de la
musique contemporaine (Cdmc)/Ensemble Aleph, 2006), 70 (trad. del autor).
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descripcién musical ilumina verdaderamente lo que los compositores estaban ha-
ciendo, qué estaban tratando de decir»® y en este sentido, Acton cree que en

«cuanto a la psique interna, el yo esencial, somos incapaces de reconstruirlo in-
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cluso en el caso de las figuras mejor documentadas del pasado»®™’. Abstenerse de

utilizar semejante abordaje halla también su fundamento en las siguientes razones

que Pekacz esgrime de la siguiente manera:

De todas las innovaciones técnicas y metodolégicas, el psicoanalisis ha recibido la
mayor atencién en la biografia musica, pero es también la mas defectuosa, por dos
razones principales. En primer lugar, hay un problema de evidencia, en tanto mucho
material indispensable para recuperar la experiencia infantil del sujeto no puede ser
obtenida por un biégrafo. Por lo tanto, el vinculo entre la evidencia y la interpreta-
ci6n en las biografias psicoanaliticas sigue siendo, demasiado a menudo, poco con-
vincente. En segundo lugar, la teorfa del desarrollo emocional de Freud esté atada a
la cultura y arraigada en las practicas de crianza y las actitudes mentales (especial-
mente hacia el sexo) de la sociedad urbana de clase media de finales del siglo XIX.
La aplicacién de esta teoria a individuos que viven en tiempo distintos del siglo XIX
es, por consiguiente, un anacronismo. La estructura de la personalidad humana a tra-
vés del tiempo es precisamente lo que necesita ser investigado, mas que ser reducido

a una formula®*.

Son palabras que han de sumarse a las de Lenneberg cuando éste afirma: «No
fue sino hasta hace tiempos recientes que empezamos a comprender que la obra
de un artista no necesariamente tiene mucho en comin con su cardcter o perso-
nalidad»®’; y dentro de este marco, dicho autor toma como ejemplos significati-
vos ciertas visiones actuales sobre algunos pretéritos pareceres vinculados a las
supuestas relaciones existentes entre las vivencias y producciones artisticas de
compositores como Mozart, Beethoven y Wagner, afirmando después: «El que
encontremos ahora mas facil aceptar el cisma entre algunas vidas y sus obras se

debe sé6lo parcialmente al mayor realismo de las décadas recientes»*. Dicho esto,

2 Lenneberg, Witnesses and scholars: Studies in Musical Biography, 4 (trad. del autor).

3 Acton, «La biografia y el estudio de la identidad», 184.

4 Pekacz, «Memory, History and Meaning: Musical Biography and its Discontents», 43-44 (trad. del autor).
5 Lenneberg, Witnesses and scholars: Studies in Musical Biography, 6 (trad. del autor).

¢ [bid., 5 (trad. del autor).
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Lenneberg se remonta a las propias obras de Freud conteniendo diversas con-
cepciones de éste sobre Moisés y Leonardo para rastrear los origenes de la linea
de pensamiento aqui tratada, dirigiéndose luego al mundo de la musica mediante
ejemplos que dejan en evidencia las falencias ya aludidas, de las cuales adolecen
ciertos enfoques psicoanaliticos, particularmente cuando intentan aplicarse al
ambito de los compositores de musica académica y sus respectivas producciones

sonoras:

[El] método psicoanalitico, presume que el lector ganard una comprensién mas pro-
funda a través de una categoria de biografia llamada ‘psicohistoria’: el término es
relativamente nuevo, pero el método se remonta a la monografia de Freud sobre
Leonardo da Vinci y su Moisés y /a religion monoteista, estudios que conllevan tan
conviccién ya sea porque Freud separ6 la obra de su creador o porque escribi6 acerca
del caracter en términos de las varias causas de una leyenda historica. Freud no es-
cribi6 bajo la ilusién de que al dejar al descubierto la posible homosexualidad latente
de Leonardo explicara su obra, sino que teorizé acerca de las causas psicologicas de
su relativamente pequefia produccion de pinturas. El interés de Freud subyace en

recrear a Leonardo en base a lo que parecia escondido en su obra*’.

En la musica[,] una relacién superficial entre psiquis y trabajo creativo a veces parece
obvia. Tendemos a aceptar la nociéon de que Mahler, por ejemplo, alternaba entre
tonadas banales y pasajes tragicos porque escuché un organillo en la calle mientras
sus padres estaban enfrascados en una pelea (para él) traumatica. Pero ello no explica
por qué Shostakévich usa yuxtaposiciones similares, o el humor de la boba tonada
que emerge al final del quinto cuarteto de Bartdk, o el uso dramatico de las parodias

de nana, marcha y cancién folclérica en Wozzeck [de Alban Berg]*®.

3.1.2.3. Estrategias y aproximaciones

Volviendo a aquello que resulta mas util para esta tesis doctoral, en su ya ci-
tado texto «En torno a la biografia histérica», G6mez-Navarro afirma que el «uso
de la biografia es uno de los recursos técnicos y metodolégicos de que dispone

un historiador a la hora de abordar cualquier problema hist6rico»® y, dejando

7 Ibid., 11 (trad. del autor).
8 Ibid. (Trad. del autor).
% Gémez-Navarro Navarrete, «En torno a la biografia histérica», 17-18.
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de lado las memorias, autobiografias y biografias literarias —debido a la natura-
leza de éstas—, distingue y analiza cuatro ‘estrategias de aproximacién biogra-
fica a la historia’, a saber: ‘biografia modal/ cuantitativa/serial’; ‘biografia y con-
texto’; ‘biografia y casos limite’; y un cuarto tipo que no es denominado concre-
tamente y podria llamarse ‘autocontenida’. Siguiendo al autor citado, la primera
de dichas estrategias se inserta en el marco de la prosopografia y estudia un per-
sonaje «tomandolo como individuo base o modelo de una determinada categoria
o grupo social, como individuo que concentra todas las caracteristicas de un
grupo»*®, resultando de utilidad a la hora de «ilustrar los comportamientos esta-
disticamente maés frecuentes de un grupo social concreto»*', por lo general du-

rante un largo de un periodo de tiempo.

Debido a lo arriba expresado, Gémez-Navarro no considera dicha labor una
biografia propiamente dicha, sino un tipo de aproximacion biografica en la cual
«no se plantean problemas centrales [...] como las relaciones del biografiado con
el grupo o con el medio, no se constituye su personalidad o su vida, no se busca
la comprension del personaje [...], mas bien se recogen sus caracteristicas exter-
nas»*®. Sin embargo, eso no significa que dicha estrategia impida contribuir al
estudio del ambito en el que se halla inserto el biografiado, pues no deja de ser
un medio valido y posible por el cual «se accede mejor quiza al conocimiento de
la realidad social, intelectual, econémica o politica de un pais, o de un grupo,

trascendiendo [...] lo individual»*®.

Asimismo, Gomez-Navarro recurre tanto a John Ernest Neale como a Anto-
nio Morales Moya para recordar que este tipo de estrategia resulta propicia para
los equipos de investigacion y el estudio de «élites politicas o econémicas, |...]

mentalidades colectivas o [...] grupos sociales»*®, siendo uno de los riesgos que

“ 1bid., 18.

“! [bid.

462 Ibid., 18-19.
463 Ihid., 19.

464 Ibid.
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entrafia el caer «en la tentacién de dar por buena la idea de que los comporta-
mientos y voluntades de un grupo son la suma aritmética de los comportamientos

y voluntades de cada uno de sus componentes»*®

, ocupando asi «un espacio in-
termedio entre la historia estructural y las historias biograficas puras, a las que

en buena medida presenta como complementarias»““.

Para referirse a la segunda estrategia mencionada —‘biografia y contexto’—
Gomez-Navarro acude a autores como Giovanni Levi y Carlos Seco, sefialando
que ésta es generalmente aplicable a ‘grandes figuras’: «la biografia conserva
toda su especificidad, pero el medio, la época en que vive el biografiado, son
analizados como factores capaces de caracterizar una atmoésfera que explicaria o
permitiria explicar su destino singular»*’. Se trata, afirma el autor citado, de una
estrategia susceptible de ser dividida en ‘biografias internas’ —«que reconstru-
yen el personaje [...] desde dentro, a través de su sicologia, su caracter, su per-

sonalidad»*®—

y ‘biografias externas’ —que trazan su figura desde las actuacio-
nes publicas, desde su obra, desde sus aportaciones originales al mundo en que
vivién*®| aunque ambos tipos pueden llegar a fusionarse en una ‘biografia a dos
vertientes’, en la cual «se busca la captacion del personaje interior para explicar
su actuacién publica, se buscan en el contexto las circunstancias que han hecho
posibles sus comportamientos y [...] sus aportaciones originales al cambio del

contexto»; afiade Gémez-Navarro al respecto:

Es la que, en sentido mas estricto, se entiende por biografias [sic| histérica [...]. Este
tipo de biografia coloca en el centro del andlisis histérico al individuo, aunque lo haga
dentro de su circunstancia histérica, y permite y obliga al historiador a plantearse y
responder a multitud de preguntas acerca del papel del individuo en la sociedad,
acerca de la libertad del individuo y la contingencia en los procesos histéricos, o de

las relaciones entre individuo y grupo social”’.

4 Ibid,

46 hid,

7 bid,

4 Ihid,

9 Ibid., 19-20.
0 Ibid., 20.
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Por otra parte, ‘Biografia y casos limite’ —Ia tercera estrategia que distingue
Gomez-Navarro— «se dirige, a través del analisis de un personaje marginado o
en el limite de aceptacion por parte de la sociedad, a intentar definir los margenes
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del campo social»*"', siendo normalmente apta para abordar «trabajos de tipo so-

ciol6gico dedicados a las historias de vida, o mas estrictamente historiograficos
utilizando con frecuencia la historia oral»*’%; asimismo, también resultan ttiles de
cara a aquellos «trabajos que se inscriben dentro de lo que se ha denominado la
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‘microhistoria’ o de las historias de la vida privada»*”. Asi, de acuerdo al autor

antedicho, se trata de una estrategia idénea de cara a la historia de las mentalida-
des y de la cultura popular, dado que hace uso de una ‘perspectiva [n]o elitista’*"*
para enfocar su ‘atencién al individuo concreto’”. Por otra parte, el cuarto y
ultimo tipo de estrategia, al que Gémez-Navarro no aplica denominacion espe-
cifica, pero que se podria designar como ‘autocontenida’, se halla generalmente
vinculado a aquellas biografias surgidas de «historiadores que piensan que la his-
toria se descompone en polvo de individuos. El estudio de éstos se agota en si
mismo, sin que sea necesaria ninguna construccién intelectual comprensiva o ex-
plicativa»*’; y dentro del contexto aqui esbozado, «sin que quepa la posibilidad
de realizar, a través de la biografia, aportacion alguna al andlisis de la socie-
dad»*”’. Asi, siguiendo al autor arriba citado, la tarea del investigador se plasma-
ria en una «bella narraciéon puramente descriptiva con técnicas de historiador»*®,
con «retratos realistas y puntillosos de personajes histéricos»*” de manera que, a

posteriori, «el lector[,] si quiere, establezca sus propias interpretaciones y rela-

ciones causales»*®.

47 Ibid.
472 Ibid.
73 Ibid.
Y74 Ibid.
75 Ibid.
76 Ibid.
477 Ibid.
78 Ibid., 21.
47 Ibid.
0 Ibid.
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Al margen de estas cuatro estrategias recientemente descritas, Gémez-Nava-
rro alude también a la existencia de «técnicas biograficas utilizadas ‘ad hoc’ para
situaciones o grupos especificos»®™ afines a la utilizacién de las denominadas
‘biografias duales/dobles’ —necesarias, por ejemplo, «cuando dos personajes
histéricos se construyen el uno frente al otro, y uno es incomprensible o inexpli-

8

cables sin el otro»®— y las ‘biografias de grupo’: «imprescindibles para com-

prender determinados personajes o evoluciones historicas»*.
3.1.2.4. Problemas sobre la biografia

Ademas de pronunciarse sobre las ‘estrategias de aproximacion biografica ala
historia’ que se acaban de describir, Gémez-Navarro versa también sobre los
«principales problemas que se le presentan a un historiador al enfrentarse a la
tarea de elaborar una biografia»®%; y si bien dicho autor evita de manera cons-

ciente explayarse en detalle®

sobre el ‘problema de las fuentes’ —aduciendo que
éste es propio de toda investigacién histérica—, no deja de advertir que cuando
se trata de biografias resulta de especial importancia criticar rigurosamente aqué-
llas, debido a los varios peligros que se ciernen al respecto y a los cuales se aludira
mas adelante. Hecho esto, dicho autor también distingue entre la ‘elecciéon de la
estrategia biogréfica’® propicia, por un lado, y ‘problemas previos’*, por otro,
separando los que se hallan vinculados a las ‘caracteristicas del propio bi6-

grafo’® de aquéllos que son afines a las ‘relaciones biégrafo-biografiado™. Pa-

ralelamente y de manera analoga, Davis también divisa «cuatro problemas sobre

1 [bid.

2 Ibid.

“ Ibid.

84 Ibid.

8 Sin embargo, en Ihid dicho autor agrega que «en el caso de las biografias sea especialmente importante someter
a las fuentes a una cuidadosa depuracién y contraste critico, debido a los peligros de manipulacién, ocultacién y
personalizacién excesiva de las opiniones que se dan cuando se habla, escribe y trata de personas, sobre todo
cuando son personajes histéricos recientes».

5 Ibid., 23.

“7 [bid., 21.

8 [bid.

“ Ibid.
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la biografia con los que se han enfrentado los historiadores. Son los problemas
documentales de la biografia; el contexto social [...] de la biografia; el problema
de la persona o el yo en la biograffa; y finalmente, el problema cultural de la

biografia»*’.

Con respecto al primer problema —‘documentacién’—, Gémez-Navarro re-
curre a una cita de Talleyrand —«no hay nada que pueda ser tan facilmente or-
ganizado como los hechos”'»— para asegurar que ésta «deberia, indudable-
mente, ser pegada de forma admonitoria al escritorio de todo biégrafo: y grabada
en el espejo de todo autobiégrafo»*’; razonando luego Davis que «en primer lu-
gar es esencial tener algunos hechos y respaldando estos hechos algtn tipo de
evidencia documentada»*”, se pregunta: «¢Cuéles son los hechos que importan?

¢Estan disponibles? ¢Para quién estan disponibles?»**

. Y aunque en el texto de
dicho autor se refieran tales interrogantes a lo que éste denomina la «vasta injus-
ticia social de los documentos»*”, no dejan aquéllos de resultar vélidos y aplica-
bles —al menos /ato sensu— a la presente tesis doctoral. Al mismo tiempo,
acerca de otro aspecto vinculado a las fuentes documentales, Davis opina que
«para descubrir el verdadero yo deberfamos estudiar la continuidad, la consis-

tencia mas que la inconsistencia»’; y asi lo explica el autor citado:

El [problema)] estrictamente documental es que los seres humanos tienden a tomar
nota de la anormalidad més que de la normalidad, lo inusual mas que lo habitual. El
otro problema es que mientras reconocemos la fuerza reveladora de la rutina, nos
encontramos paradéjicamente impresionados por la percepcion ofrecida por lo ines-
perado. [...] Entre el yo publico de la apariencia dramatica, los sucesos excepciona-
les, el comportamiento revelador y el yo personal de la conformidad y el compromiso

diario sentimos que debe haber enlaces, pero como establecerlos es un reto que se

“" Davis, «Decadencia final de una necesidad cultural: la biografia y su credibilidad intelectuals, 34.
“1 Charles Maurice de [?] Talleyrand, apud Ibid., 35.

“2 Ibid,

3 Ibid.

4 Ibid.

5 Ibid.

6 Ibid., 37.
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dirige al corazon del problema de la biografia como historia. ‘Verificacion por anéc-
dota’, o proyeccién psicoanalitica son unos substitutos peligrosos, en la mente de

historiador, para las garantias de los documentos cuidadosamente escudrifiados®’.

Volviendo a Gémez-Navarro, el primero de los ‘problemas previos’ por él
descritos trata sobre las ‘caracteristicas del propio biégrafo’. En este sentido, di-
cho investigador no encuentra obvio sostener que a la hora de «abordar con éxito
la elaboracién de una biografia, el autor debe pensar que la vida del biografiado
merece la pena de ser estudiada»™®; y afiade luego: «El bidgrafo debe tener entu-
siasmo por la vida en general y por los personajes histéricos a biografiar en par-
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ticular»®”. Asimismo, sostiene més tarde Gomez-Navarro:

La segunda caracteristica que debe reunir el biégrafo es un cierto conocimiento de si
mismo y una no despreciable y variada experiencia vital. Al intentar comprender,
descifrar e interpretar otra vida humana el autor se acaba encontrando, entre otros,
consigo mismo. Cualquier biografia es en cierta medida un ejercicio de autoanalisis
y una autobiografia. El ejercicio de la biografia tampoco resulta conveniente para

personas jovenes o inexpertas™.

A su vez, dentro de este contexto, dicho autor agrega con certeza que la cues-
tién de las relaciones entre biégrafo y biografiado constituye uno de los proble-
mas fundamentales presentes en toda biografia individual: «La eleccion del bio-
grafiado por el historiador puede obedecer a razones de muy diversa indole, pero
lo que si es meridianamente claro es que si el biégrafo no siente una atracciéon

especial hacia el personaje la biografia no funcionara»™"

. En este sentido, Pekacz
recuerda que «Barzun propuso ‘sentir con’ —simpatia a priori— como principio
a seguir por un bidgrafo, e insistié que ‘sentir contra’ el sujeto es seguro una
falsificacion»™; y esto en virtud de que «la vida es vivida por cada uno desde el

supuesto de que tiene significado, de que quien vive es un ser racional, honesto,

*7 Ibid.

“% Gémez-Navarro Navarrete, «En torno a la biografia histdricas, 22.

* Ibid.

> Ihid.

" Ihid.

52 pekacz, «Memory, History and Meaning: Musical Biography and its Discontents», 40 (trad. del autor).
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digno y humano»®”. Se trata, en efecto, de una problematica a la cual se han de-
dicado abundantes paginas provenientes de otras disciplinas cientificas y artisti-
cas, algo que lleva a Gémez-Navarro a fundamentar su argumentacién recu-
rriendo a posturas y conceptos presentes en las obras de Ledn Edel —‘transfe-
rencia’—, Richard Hutch —‘ironia estratégica’— y Mark Shorer —‘relacién
simbidtica’—, para luego concluir que aquello «imprescindible para el biégrafo
en un primer momento es la inmersién [...] en el personaje, en su mundo y en su
época»’™; y es que tinicamente de ese modo «se puede comprender su actuaciéon

y sus opciones posibles; para, después, en un segundo momento, tomar distancias
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e interpretar y analizar su obra»””. De este modo lo ejemplifican tanto Gémez-

Navarro como Weintraub, cuyas palabras acerca de este tema se considera tam-

bién oportuno incluir aqui, respectivamente:

Esta atraccion, siempre necesaria y normalmente existente, puede ser una mezcla de
sentimientos, conscientes o no, de atraccién y repulsién, sin embargo, puede resultar
letal para el historiador, ya que una excesiva simpatia por el personaje puede llevar a
una cierta incapacidad de anlisis objetivo de su obra y de las consecuencias de la
misma y el personaje se comerd al autor, y un exceso de distancias suele conducir a
que el autor sea incapaz de comprender al personaje y a que éste no viva en la bio-

grafia, resultando una biografia fria y excesivamente analitica y valorativa®.

Es significativo que el historiador ame al sujeto de su biografia y que, cuanto mas
confie en él, mas desee ser un testigo ‘objetivo’ de su vida. Los hechos autobiografi-
cos de personajes historicos se centran, y de forma similar ocurre en las res gestae,
en las hazafias por estos realizadas. El contenido reside asi mas en las hazafias reali-
zadas y menos en una reflexion consciente del significado interno que esas acciones
tienen para la propia personalidad®”.

> Ibid. (Trad. del autor).

" Gémez-Navarro Navarrete, «En torno a la biografia histérica, 22.
5 Ihid.

% Ihid.

7 Weintraub, «Autobiografia y conciencia histérican, 19.
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3.1.2.5. Eleccion de estrategias propicias

Habiendo asi concluido su descripcion de los ‘problemas previos’ arriba cita-
dos (‘problema de las fuentes’, ‘caracteristicas del propio biégrafo’ y ‘relaciones
biégrafo-biografiado’), Gémez-Navarro se refiere luego a lo que denomina una
«cuestion de orden estrictamente histérico y de gran importancia en la elabora-
ci6én de biografias, que es la eleccion de la estrategia biografica mas adecuada al
personaje objeto de estudio y a las fuentes de que se dispone sobre el mismo»™"
(a pesar de haberse descrito ya con anterioridad y en detalle cada una de las ‘es-
trategias de aproximacién biografica a la historia’ por él mismo distinguidas); y
no sin loégica afiade el autor aqui tratado: «El biégrafo tiene que decidir qué tipo
de biografia puede y quiere hacer, qué peso debe dar a los aspectos personales,
cudl a los del contexto y a los del grupo en que se movia. Cémo colocar al per-

sonaje en relacion a su obra, etc.»””

. De hecho, como recuerdan Davis y Burdiel
en la introduccién de su ya citado texto E/ otro, el mismo: «Hay tantas clases de
biografias como conceptos de historia»’'’. Y es que si se suman a este contexto
las practicas autonarrativas, la «vida, la obra, la autobiografia, se nos aparecen
asi como tres aspectos de una misma afirmacién, unidos por una constante im-

bricacién»’!!

, segun indica Gusdorf; por ello, la pregunta ‘squién es y cémo
vive?’ sigue hoy constituyendo «una demanda real a un hombre real sobre una
materia confusa»’'?, de acuerdo a lo que manifiesta Caballé en su ya referido es-
crito «Biografia y autobiografia: convergencias y divergencias entre ambos gé-

neros».

Asi, dentro de este contexto y siguiendo a Weintraub, bien podria uno pre-

guntarse a la hora de emprender este trabajo: «3Se centra la atencién en la cohe-

*® G6émez-Navarro Navarrete, «En torno a la biografia histéricas, 23.

> Ihid.

51" Davis y Burdiel, £/ otro, el mismo. Biografia y autobiografia en Europa (siglos X VII-XX), 27.
*'! Gusdorf, «Condiciones y limites de la autobiografia», 17.

512 Caballé, «Biografia y su autobiografia: convergencias y divergencias entre ambos géneros», 61.
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rencia interna de la experiencia o en el momento y la trascendencia de los acon-

°B, En este sentido, frente a los

tecimientos y de los logros dignos de mencién?»
multiples interrogantes y variadas incertidumbres se han puesto de relieve a tra-
vés de las lineas precedentes, y de cara a esta tesis doctoral sobre Oscar Pablo Di
Liscia y su produccién compositiva, se antojan ttiles las siguientes palabras de

Goémez-Navarro:

También cabe que el bidgrafo opte como estrategia general por elaborar principal-
mente una biografia personal, donde el contexto o la obra sélo operen como elemen-
tos explicativos de su evolucién personal. O que opte por la estrategia justamente
contraria centrando sus andlisis en la obra del biografiado y en las aportaciones sin-
gulares de éste a las coyunturas histéricas en que vivié. No creo que sea posible es-
tablecer una teoria general sobre estos problemas, pero el biégrafo debe pensar qué

estrategias son mas adecuadas a su personaje en general y cudles lo son para los dis-

tintos periodos de su vida™'*.

Y es teniendo en cuenta estas palabras arriba citadas que merece la pena volver
a Davis, quien refiriéndose a su segundo grupo de problemas mencionado con-
sidera que los asuntos sociales o politicos «no son enteramente separables y que

*15 aclarando luego: «Lo que

incluso pueden ser aspectos del mismo problemas
yo llamo el problema social de la biografia se recapitula en la pregunta hecha por
James Clifford, biégrafo del Dr. Johnson: ¢En qué punto termina el yo y co-
mienza la sociedad?»’'®. A continuacién, y sin prescindir del recurso a la ironia,
Davis se refiere criticamente a algunas de las tendencias del siglo XX que ya se
han reflejado en paginas anteriores, indicando que las «condiciones materiales de
la vida y la coyuntura social entretejida dentro de sus limitaciones, componen la

red formativa de los individuos. Estudiamos a los individuos meramente como

ilustraciones, casos de estudio, ejemplos de una tipologia»’"’ y en el marco de un

51 Weintraub, «Autobiografia y conciencia histérican, 19.

5 Gémez-Navarro Navarrete, «En torno a la biografia histérica, 23.

515 Davis, «Decadencia final de una necesidad cultural: la biografia y su credibilidad intelectuals, 38.
516 Thid.

57 Ibid.
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contexto delimitado por esta clase de pautas la «biogratia se convierte en un me-
dio de ver como varias instituciones estan funcionalmente articuladass’'®. Asi,
tras nombrar a varios autores representativos, Davis cree poder lograr una justa

reivindicacién al afirmar:

[La] biografia puede equilibrar la bisqueda del yo con la responsabilidad social en
ambos sentidos moral y tedrico. Se puede seguir argumentando que la cultura occi-
dental esta histéricamente comprometida con la individualidad y personalidad hasta
tal punto que no puede darles la espalda y que la biografia puede ser una forma de
hacer frente a estos dilemas sociales y culturales hasta el extremo que la biografia es

para nosotros una necesidad cultural. Pero salir al encuentro de este reto dependeria

de saber precisamente qué es la persona y cdmo recuperarla historiograficamente®”.

Volviendo ahora a Gémez-Navarro, éste se centra en una cuestion que parece
nuclear tanto las palabras venideras de su texto aqui citado como muchas de las
paginas del corpus referido anteriormente: se trata de ‘la personalidad del bio-
grafiado’, tematica a la que Davis también se refiere bajo un epigrafe denomi-
nado ‘El enigma del yo’, considerando éste como el tercero de los problemas por
él distinguidos y mencionados con anterioridad. Dentro de este contexto tejido
paralelamente por ambos autores, Gémez-Navarro opta por comenzar distin-
guiendo entre aquéllos personajes a biografiar que «construyen su personalidad
en una época temprana de su vida»’® —susceptibles de «permitir en su trata-
miento biografico un peso grande de lo personal en una primera etapa para pos-
teriormente dedicarse al analisis de la vida publica y de su intervencién en la
misma»’*'— y los que, por el contrario, «construyen su personalidad mas tardia-
mente o que la ven modificada o marcada por coyunturas personales o histéricas
decisivas»’?, frente a los cuales «el bidgrafo tiene que seguir concediendo aten-

cién a los factores personales permanentemente o hasta una época mucho mas

*!® Ihid.

59 Ibid, 39,

*® Gémez-Navarro Navarrete, «En torno a la biografia historicas, 23.
52! Thid.

> Thid.
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tardia»’”. Sin embargo, mas all4 de lo ttil que pueda ser discurrir sobre esta 16-
gica distincidn, el eje central de la tematica aqui tratada radica en comprender si
«el problema mas dificil y discutido en la elaboracién de biografias es el de la

reconstruccién histérica de una personalidad y la escritura de su vidarn’*

, tal y

como sefiala el autor antedicho, quien afiade luego al recordar a Bourdieu:

Existe un peligro, que acecha constantemente a la biografia, consistente en elaborar-
recrear una personalidad del biografiado coherente y estable, inmutable a los cam-
bios del medio social y politico, internamente racional, que permite explicar todos
sus comportamientos y acciones desde dicha racionalidad. Esta concepcién, a la que
Bourdieu, ha denominado ‘la ilusién biografica’ postula un sentido a la existencia
contada [...]. // Esta ‘creacion artificial de sentido’, facilita y simplifica las biogra-
fias, pero las vacia de sentido al hacer desaparecer de ellas las irracionalidades, dudas
y cambios, incluso violentos, a los que estan sometidos los personajes historicos en

su vida y en sus decisiones™”.

Empero, se antoja imprescindible y necesario confrontar los pensamientos de
Davis en torno al concepto de ‘reconstruccién’ arriba citados con aquéllos que
sostiene Pekacz desde la musicologia, partiendo de que «el reconocimiento del
aspecto retérico de la biografia cambia nuestra percepcion del género y hace a
los biégrafos una parte activa de lo que escriben, mas que transmisores pasivos
de verdades eternas»’®, afirmando también que «el reconocimiento del aspecto
retérico de la biografia también significa un desafio a la adopcion ciega del rea-

lismo decimonénico»’?

; asimismo, es «un desafio para generar nuevas formas
narrativo-histéricas y practicas representacionales alternativas para que los bio-
grafos empleen»®®. Por ello, segtin dicha autora, lo primero que debe hacer la
biografia actual es —quizds— «reconsiderar sus premisas tradicionales»”” para

luego «‘historizar’ radicalmente el sujeto analizando la red cultural en la cual éste

>3 Ibid.

> Ibid.

% Ihid,, 23-24.

5% Pekacz, «Memory, History and Meaning: Musical Biography and its Discontents», 79 (trad. del autor).
> Ibid. (Trad. del autor).

> Ibid. (trad. del autor).

52 [bid., 40 (trad. del autor).
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funcionaba, viendo la obra de arte como el producto de la interaccion entre el

20 5Y qué es para Pe-

compositor y las instituciones y practicas de la sociedad»
kacz, entonces, la biografia? «La biografia no es transparentemente representa-
cional, sino moral y politica; es una construccién —no una reconstruccién— de
la vida de un sujeto»”'; y de ahi la discrepancia entre dicha autora y la postura

de Davis ante referida.

Por otra parte, también basandose en Bourdieu, Gémez-Navarro insta a
«construir la trayectoria del biografiado y escribir su vida con su entorno o frente
a su entorno y no tomando éste exclusivamente como su campo de accién»’*,
algo que el altimo autor citado cree entender como una «relacién dialéctica y
permanente entre el personaje y el medio»’”, asegurando que ésta «ha llevado a
los biégrafos a establecer estereotipos o modelos de relacién entre ambos que
pueden resultar de 1til manejo para el historiador a la hora de enfrentarse a su
biografiado, porque en buena parte definen caracteres»”*. Segin Gémez-Nava-
rro, estos ‘estereotipos de la personalidad en su relacién con el medio’ se antojan
de utilidad como ‘referencias iluminadoras de comportamientos’, si bien «su em-
pleo por el biégrafo suele realizarse con cierto e[c]lecticismo: tal modelo ilumina
el comportamiento de un personaje en un periodo, tal modelo nos ayuda para
otro periodo; utilizdndolos de forma sucesiva o incluso simultinea»”; y dentro

de este contexto, son tres los ‘modelos basicos’ que distingue el autor mencio-

nado:

[El] modelo prometeico, que acenttia la individuacién y en el que el personaje se en-
frenta y opone al medio y, a veces, intenta modificarlo marchando a contracorriente
de las opiniones y pensamientos dominantes; el modelo de personaje plenamente in-

tegrado en el contexto, que simboliza y representa el espiritu de una época y que

0 [bid., 80 (trad. del autor).

3! Ihid., 79 (trad. del autor). Se han respetado las italicas del original.
2 Gémez-Navarro Navarrete, «En torno a la biografia hist6ricas, 24.
>3 Ihid.

>4 Ihid.

> Ihid.
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actia en el sentido de las opiniones y corrientes dominantes; y el modelo mas estric-
tamente dialéctico, en el que el personaje se define por retomar las tendencias y mo-

vimientos existentes en el contexto para dirigirlas en una direccién o en otra del pro-

ceso historico.

Asimismo, G6mez-Navarro acude a la pluma de Daniel Madelénat® para re-
; P p

cordar que, a fin de «comprender e interpretar al biografiado»*®, la tarea del bi6-
grafo incluye hoy desde la utilizacién del «sicoanalisis o la psicologia hasta el
estudio de sus creencias religiosas, origenes geograficos, enfermedades, situa-
cién econdémica y posicién social, relaciones familiares y amorosas, clanes fami-
liares o sociales que le apoyan o en que se apoya»’”’; asimismo, se suman a dichos
items otros como «fidelidades econémicas, sociales o personales, grupos de que
se rodean, etc.»”™. Por su parte, dentro de esta misma temética y con relacién a
su ya citado concepto de ‘El enigma del yo’, se pregunta Davis: «;Qué es esta

541

cosa —la persona— heredada, copiada o inventadar»* «;Y cémo puede el his-

toriador identificar y seguirla para finalmente sacar a la luz la mascara de la ver-

dadera personalidad?»**

. Con respecto a esta linea de pensamiento —y acu-
diendo a Albert Camus—, el citado autor asegura que, en verdad, la «ilusién de
coherencia personal, un yo total, implica una serie de suposiciones culturales en-
raizadas en el tiempo y espacio»’” que no son por igual aplicables a todo marco
espacio-temporal. Y si bien Acton parece ratificar estas palabras citadas —
cuando afirma que el «reproche de Davis de que mucha de la reciente biografia
se propone la tarea de desenterrar un escondido, auténtico yo oculto detras de la

persona externa, es incontestable»”*— agrega dicho autor que «es en este punto

S Ihid.

7 Vide Madelénat, La Biographie.

5% Gomez-Navarro Navarrete, «En torno a la biografia hist6ricas, 24-25.

> Ibid., 25.

>0 Ihid.

5! Davis, «Decadencia final de una necesidad cultural: la biografia y su credibilidad intelectuals, 41.
2 Ibid.

5 Ibid., 42.

5 Acton, «La biografia y el estudio de la identidad», 183.
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exactamente en que la biografia no histdrica se aparta de la biograffa estricta-
mente histérica»’”, fundamentando sus aseveraciones a través de las siguientes
palabras: «A menos que la psicologia revele una relacién fuertemente ligada en-
tre el yo y la persona, los historiadores deberian dejar esta indagacién a la ficcién.
Pues es la persona, no el yo interior, la que se proyecta a la familia, amigos, y al
mundo exterior, y la que deja un recuerdo»’*. De hecho, Acton llega también a
declarar «que incluso la biografia mas detallada no puede hacer mas que escasa
justicia a las oscilaciones de la persona y, dada la incapacidad psicolégica hasta
el momento para proporcionar una metodologia creible, fracasa en penetrar en

algtin yo interno inalterable»*"; asi razona dicho autor al respecto:

La biografia es, entonces, a la vez indispensable para entender al individuo en toda
su complejidad, y extremadamente limitada en su alcance. Sélo la historia mas me-
ticulosamente detallada de la vida puede empezar a sugerir y a hacer justicia a la po-
lifacética y siempre cambiante persona. Pero la gran mayoria de individuos nos han
dejado recuerdos inadecuados para hacer cualquier avance hacia la reconstruccion

de esa apariencia exterior, y los que si los dejaron, son manifiestamente atipicos™®.

3.1.2.6. Biografia e identidad

Dadas las palabras de Acton arriba citadas, y antes de abordar el cuarto pro-

blema que Davis distingue, conviene centrarse momentaneamente en aquello que

d’549

el primero de los autores antedichos llama ‘La industria de la identidad™" y en

lo que Pekacz describe bajo el epigrafe denominado ‘La biografia como una cons-

d9550

truccién de la identidad™. ¢Pero a qué ‘identidad’ se refieren ambos autores?

¢Acaso al grupo de «rasgos propios de un individuo o de una colectividad que

551

los caracterizan frente a los demas»™'? sA la «que una persona tiene de ser ella

> Ihid.

36 Ihid.

7 Ibid,, 197.

* Ibid., 183.

S Ihid., 184.

¥ Pekacz, «Memory, History and Meaning;: Musical Biography and its Discontents», 66 (trad. del autor).
*! Vide Real Academia Espafiola, Diccionario de la Lengua Espafiola.
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misma y distinta» de los otros®”? Quien recurra a Acton buscando una definicién
técnica de dicho término podra ver como aquél comienza por brindar una suerte
de premisa: «La triunfante marcha de la identidad a través de las humanidades
puede ser vista como el producto del giro lingiiistico»’”; y més tarde (tras argu-
mentar que aquélla no es sino el reflejo del «cambio en el énfasis desde los rasgos
objetivos del desarrollo social a los subjetivos y en el elevado énfasis de la inves-
tigacion, desde finales del siglo xx, sobre las cuestiones de significacion, repre-
sentacion, discurso y lenguaje»”*) es también posible contemplar cémo el autor
citado confiesa un panorama veridico que, al menos a primera vista, parece abo-

gar por el esclarecimiento de una situaciéon confusa:

[Puede] parecer sorprendente que [...] [una] falta de definicién clara no haya sido
causa de mayor preocupacién. Al haber proliferado los estudios de la identidad, ha
llegado a ser cada vez mas evidente que no hay en absoluto consenso sobre su signi-
ficado. Como Brubaker y Cooper apuntan [...], ‘identidad’ ha llegado a significar
cosas radicalmente diferentes y verdaderamente contradictorias. Desdibuja la distin-
cién entre la comprension de uno mismo y la categorizacién/identificacion por los
otros [...]. Implica una relacion fija entre, por una parte, la comprensién de uno
mismo compartida con el grupo, y por otra, la alianza y el sentido de pertenencia a
ese grupo [...]. Entrelazada con estas confusiones esta la amplia divergencia entre
los sentidos de la palabra rigidos/ esencialistas y blandos/ constructivistas: los prime-
ros denotan algo ‘profundo, bésico, permanente, o fundacional’ para el ‘uno mismo’;
en los segundos se hacen concesiones con la inestable, multiple, fluctuante y frag-

mentada naturaleza del yo contemporaneo™.

Lejos de intentar aqui seguir ahondando en tan profundo abismo de divergen-
cias —que separa, incluso, a los especialistas—, conviene volver a la musicolo-
gia y recurrir a Pekacz, quien se basa en las afirmaciones de Albert Camus —al
igual que hiciera Davis oportunamente— para sostener que «el interés en las vi-

das de los otros se desencadena por nuestra percepcién defectuosa de éstas como

2 Vide Ibid.

3 Acton, «La biografia y el estudio de la identidad», 184.
> Ibid.

5 Ihid.
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una unidad coherente»®, razonando luego que la «biografia tradicional se ha ba-
sado en un nimero de supuestos acerca de la personalidad del sujeto: que hay un
‘yo’ coherente, esencialmente inmutable y unitario; que hay una unidad y cohe-
rencia para la personalidad»®’. Son palabras que hasta recuerdan aquellas aseve-
raciones de Davis y se suman a las siguientes: «la biografia tradicional ha su-
puesto que los motivos del sujeto son legibles y, cuando la personalidad ‘real’ es
comprendida, los motivos pueden ser discernidos»™; es por ello que se «espera
que el biégrafo nos abra la mente del sujeto y ‘haga que tenga sentido’ al conectar

559

cosas e identificar (o crear) patrones de su vida»™. Asi lo explica en detalle la

autora mencionada:

Un propésito de la biografia tradicional ha sido contar una historia coherente acerca
de un individuo unificado identificable. Una de las consecuencias de un abordaje tal
fue presentar el retrato de un héroe cuya imagen unificada hubiera sido purgada de
material confuso o contradictorio. Desde que el arte comenz6 a ser visto como una
auto-expresion en el siglo XIX, los biégrafos han estado buscando un conflicto psi-
quico tnico que pueda ‘abrir’ la vida y obra del sujeto: una personalidad nuclear que
puede ser encontrada si uno s6lo cava lo suficientemente profundo durante el tiempo
suficiente. Por ejemplo, en el caso de Johann Sebastian Bach, tal marcador de iden-
tidad ha sido su religiosidad [...]. En el caso de Chopin, ha sido su ‘polonidad’ [...].
En el caso de Schubert, ha sido su sexualidad®®.

Sin embargo, Pekacz destaca que este tipo de abordaje ha resultado «criticado
en afios recientes, en base a que la biografia no puede aspirar a construir un in-
dividuo unificado, porque no hay tal cosa como un marcador de identidad»*', un
concepto ligado en mayor o menor medida a los ideales de la Ilustracién; por el
contrario, tal y como sefiala dicha autora, hoy en dia «las identidades son vistas

como construcciones multiples, méviles [...] del ‘yo’ que dependen tanto del

3¢ Pekacz, «Memory, History and Meaning: Musical Biography and its Discontents», 66 (trad. del autor).
7 Ibid. (Trad. del autor).

58 [bid. (Trad. del autor).

% [bid. (Trad. del autor).

>0 Ibid., 67 (trad. del autor).

> Ibid. (Trad. del autor).
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contexto como de cualquier rasgos definitorios del caracter»™. Y en este sentido,
Acton agrega que «incluso la biografia mas detallada no puede hacer mas que
escasa justicia a la oscilaciones de la persona y, dada la incapacidad psicolégica
hasta el momento para proporcionar una metodologia creible, fracasa en penetrar

en algtin yo interno inalterables»’®.

Por otra parte, volviendo a Pekacz, el estado de la cuestién en torno a esta
problematica se encuentra influido por un postestructuralismo que «enfatiza la
necesidad de un escape de las restricciones del yo unitario y retrata el yo como
‘descentrado’ [...] [y] modelado ideolégicamente por su relacién con los otros

ignificati f >4 d la politi 1
significativos [...] y por fuerzas externas»”*’, como pueden ser la politica y la
economia. Asi, el «yo se vuelve un nexo de discursos flotantes que lo penetran
desde fuera, aunque no es controlado por discurso paradigmético alguno»*”; y

esto sucede en el marco de una situacion actual asi descrita por dicha autora:

[En el marco de tenencias] epistemolégicas menos radicales, también, la visién libe-
ral, humanista de los individuos auténomos esté siendo minada por un concepto en
el cual los individuos construyen sus identidades inseparablemente de las tradiciones
filosoficas, clases sociales, ideologias de género, sistemas de lenguaje, y culturas na-
cionales en los cuales éstos funcionan®®.

¢Y qué impacto tienen todas estas tendencias actuales en el mundo (auto)bio-
grafico? Segun la autora citada, un bidgrafo actual no deberia dejar de buscar,
entre otras cosas, «la evidencia de un yo que se realiza para crear una impresién
de coherencia; un individuo con multiples yoes cuyas diferentes manifestaciones
reflejan el paso del tiempo y las exigencias y opciones de diferentes escena-
rios»’?. Se trata, en el fondo, de «una variedad de modos en que los otros buscan

representar a este individuo»’®. Dentro de este contexto, Pekacz exhorta a

> Ibid. (Trad. del autor).

5% Acton, «La biografia y el estudio de la identidad», 197.

5% Pekacz, «Memory, History and Meaning: Musical Biography and its Discontents», 68 (trad. del autor).
>® Jbid. (Trad. del autor).

> Jbid. (Trad. del autor).

> Ibid., 69 (trad. del autor).

5# Jbid. (Trad. del autor).
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«adaptar modelos de la historia, la literatura, y el teatro, o de elementos del com-

569

, asi como a tratar de «entender

portamiento de clase media convencional»
como la gente asume la identidad que la sitGa en relacion con otros, [pues] es
necesario captar el mundo simbélico del cual dicha gente construye significado
en su vida»’”’, basando tal iniciativa en la concepcién de que «las identidades to-
man forma dentro de un escenario histérico especifico que imparte signifi-

cado»’'; e invita la autora, ademds, a seguir otros pasos:

[El] reconocimiento de que las identidades son construcciones mdltiples del yo sig-
nifica que el bibgrafo debe usar la precaucion al utilizar categorias colectivas como
clase, raza, nacionalidad y género, y al atribuir identidades especificas a estos grupos
—‘paquetes de identidad’— y presentar el sujeto biografico como una personifica-
ci6n de tales categorias y paquetes proscritos. [...] Finalmente, lo que debe ser tenido
en cuenta son las conexiones entre el mundo social y la experiencia psiquica indivi-
dual [...]. La discusion de Hegel sobre la auto-conciencia ofrece un punto de partida
particularmente 1til para el analisis del proceso de la formacién de identidad. En su
reflexion sobre la autoconciencia, Hegel mantenia que la creacién del yo es un pro-

ceso de interaccién con otros, y que la autoconciencia ‘es esencialmente el retorno

desde la alteridad’.

‘Adaptar modelos’ y ‘multiples yoes’ son expresiones de Pekacz que parecen
recordar las mencionadas tentativas de Caballé y sus consecuencias correspon-
dientes. En efecto, si en el marco de sus reflexiones sobre las convergencias y
divergencias existentes entre biografia y autobiografia Caballé recurria una de-
batida teoria de Carlos Castilla del Pino®”, Pekacz sabe hacer lo propio cuando
se refiere a la relacién que vincula biografia y construccién de identidad, acu-
diendo para ello al historiador Jerrold Seigel, quien lega una propuesta tan in-
teresante como debatida (que sélo se esboza por razones de espacio y pertinen-

cia):

> Ibid. (Trad. del autor).

> Ibid. (Trad. del autor).

> Ibid. (Trad. del autor).

52 Ibid., 70 (trad. del autor). Se han respetado las italicas del original.

5" Vide Castilla del Pino, Catlos. Teoria de los sentimientos. Barcelona: Tusquets, 2002.
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Jerrold Seigel propone ver los ‘yoes” humanos como ‘entidades heterogéneas, mas o
menos compuestos estables de elementos que derivan de la biologia, de las relaciones
sociales, y de su propia actividad psiquica y mental’, y nos recuerda que la historia
intelectual moderna de la mismidad ha sugerido tres dimensiones a través de las cua-
les el yo puede ser conceptualizado. Las dos primeras dimensiones del yo —material
y racional— localizan el yo en el mundo externo; es la tercera dimensién —reflexiva
o auto-postulada— la que provee cualquier independencia que los seres humanos
puedan lograr con respecto a las fuerzas fisicas y las relaciones sociales, y el modo en
que es teorizado tiene implicaciones cruciales no s6lo para la moralidad y la politica
sino también para el proceso creativo’’*.

3.1.2.7. Cultura y biografia

De esta manera, tras realizar las aclaraciones pertinentes, se puede dar ahora
paso al cuarto de los obstaculos identificados por Davis —‘problemas cultura-
les’— inserto en los procesos de secularizacién evidenciados a lo largo de la his-
toria de la civilizacién occidental, los cuales llevaron al establecimiento de un
marco lo suficientemente idéneo a través del cual «la biografia moderna derroca
la soberania del dios viviente. [...] Pero al usurpar lo divino y poner en el trono
al yo, le hemos dado un poder con miltiples posibilidades»’”; afiade luego dicho
autor: «En este sentido, toda la biografia puede ser una forma de reduccionismo.
[...] La personalidad y la vida misma se reducen a férmulas o estereotipos»’”®. Y

a su vez, acerca del modo concreto en que esto sucede, agrega luego Davis:

Esto se puede hacer crudamente en la aplicacion de los tipos de personajes teofrasti-
cos o etiquetas psicologicas, incluso en lo que se ha llamado ‘la biografia de la insi-
nuacién psicolégica’. El milagro de la biografia moderna es que en ocasiones se ha
creado un sentido de personalidad tan sutil, matizado y cambiante que reconocemos
la presencia y frescura del arte elevado. Pero es importante reconocer que, tanto en

el tiempo como en el espacio, esto es un arte culturalmente especifico’”.

*™* Ibid., 68-69 (trad. del autor).

5" Davis, «Decadencia final de una necesidad cultural: la biografia y su credibilidad intelectuals, 44.
576 Ihid.

577 Ibid.
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Siempre dentro de este marco, Davis afirma que el «equilibrio clasico entre lo
publico y lo privado se ha derrumbado y la biografia moderna ha tomado parte

578

en el proceso de desestabilizacién»’”, creyendo diferenciar ‘dos dimensiones del

problema cultural de la biografia™”

conducentes a dos reflexiones: por un lado,
que el «empefio biografico que ha sido un esfuerzo tan prominente en la tradiciéon
historiografica de Occidente a través de los tltimos cientos de afios estd cargado
de presuposiciones culturales»™; y por otro, que «dentro de esa misma cultura
hay una inquietud reciente sobre si la preocupacién por la personalidad e indivi-
dualidad ha llevado a un exceso»®®'. Asi, para el autor antedicho, una de las difi-
cultades a la hora de realizar hoy una labor biografica responde a cémo actuar
frente algunas iniciativas que, amparandose en la ‘autenticidad’ de sus empren-
dimientos, parece no tener escripulos a la hora de exhibir pablicamente las inti-
midades de sus biografiados, un hecho que con probabilidad alimentaria parte

del reciente auge del ‘género’ (auto)biografico al cual se hizo referencia paginas

atras; asi lo explica Davis:

El sujeto biografico es un extrafio que se debe dar a conocer, no s6lo como figura
publica sino desnudo, mostrado en toda su autenticidad. Debemos conocerles mejor
que ellos mismos, con una profundidad y rigor que rara vez aplicamos a nuestro pro-
pio auto-examen. Pero, ¢bajo qué circunstancias podemos aceptar que, por ejemplo,
Napoleén Bonaparte o Wolfgang Amadeus Mozart ya no son extraflos a nosotros?
[...] Y, sino deseamos estar en términos intimos con estos extrafios, ¢como manten-

dremos nuestro compromiso cultural?**.

De esta manera, Davis comienza a cerrar su texto declarando que en los tiem-
pos vigentes ya no es posible «ensefiar [...] que lo que importa en el mundo son
los actos o incluso las personalidades de los grandes hombres»™® y concluye su

ultimo parrafo al afirmar que hay un «elemento de arte irreducible en la biografia

8 [bid., 46.
7 [bid., 44.
0 Ihid,
! Ibid,
%2 Ibid., 46.
% Ibid,
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como en toda la historia. Pero el arte es esencialmente un elemento de nuestra
cultura [...]. Debemos renovar su significado desde dentro de esa culturas®*.
Empero, antes de dicha exhortacién final, dicho autor se abre a una serie de in-
terrogantes que semejan ser cruciales para la labor aqui tratada: «;Qué es enton-
ces lo que la biografia deberia hacer? [...] ¢Cual es su propésito moral y cudl es
la mejor manera en que puede elaborarse? jCémo pueden los historiadores tratar
la necesidad cultural de la biografia mientras reestablecen su credibilidad inte-

lectual?»*®; y, sin embargo, afiade luego Davis:

Responder a estas importantes preguntas, lamentablemente o quizas afortunada-
mente, estd mas alla del ambito de este ensayo. Dejadme recurrir a Aristételes.
‘Nuestra discusién sera adecuada si tiene tanta nitidez como el tema admita, puesto
que no se debe aspirar a la precision en toda discusién... Ya que es la caracteristica

de un hombre instruido el buscar la precisién en cada clase de cosas tan alla como la

naturaleza del tema permita®®.

De esta manera, tras haber recogido y analizado los datos necesarios para eva-
luar los problemas referidos, Davis concluye su diagnéstico® con la ausencia de
respuestas arriba citada y buscando refugio en la filosofia, actitud frente a la cual
podria citarse fundadamente a Karl Mannheim: «Ningtn diagnéstico esta com-

pleto a menos que éste busque un tipo de terapia» ™.

3.1.3. Aplicacién al objeto de estudio: aportaciones biograficas
3.1.3.1. Inespecificidad general vs. modelos especificos

De cara a las aportaciones biograficas que habian de realizarse con el fin de

integrar esta tesis doctoral sobre Oscar Pablo Di Liscia se antojaba oportuno

% Ihid, 47.
*% Ibid., 46.
%% Ihid.

%7 «Recoger y analizar datos para evaluar problemas de diversa naturaleza» es una de las acepciones del verbo
‘diagnosticar’, segin: Real Academia Espafiola, Diccionario de la Lengua Espariola. Accedido 13 de febrero de
2014.

%% Karl Mannheim, Diagnosis of our Time: Wartime Essays ofa Sociologist, Reprinted, Collected Works of Karl

Manhheim IIT (New York: Routledge, 1997), 4 (trad. del autor).
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tener en mente el ya aludido interrogante irresuelto de Davis acerca de «cudl es
la mejor manera en que puede elaborarse»™ una biografia. En primer lugar, se
cernia ante el presente trabajo un amplio mar de opciones conformado por las
diversas posturas de todos los autores citados en los parrafos previos que recor-
daba palabras ya referidas (como las de Davis y Burdiel: «Hay tantas clases de
biografias como conceptos de historia»>’), asi como opiniones anteriormente
mencionadas (tales como aquéllas de Gémez-Navarro: «No creo que sea posible
establecer una teoria general»™'). Y en este sentido, era sabido que el deseo de
adoptar un abordaje cronolégico para el acercamiento a un compositor actual —
en vez de uno tematico— podia hallar validos precedentes en textos diversos
como Krzysztof Penderecki and his Music”® de Mieczystaw Tomaszewski —uno
de los mas célebres musicélogos polacos—, «Antén Garcia Abril: El camino sin-
gular de un humanista en la vanguardia, continuador de la cultura espaiiola de su
tiempo»>” de Esther Sestelo Longueira (tesis doctoral dirigida por Emilio Casa-
res Rodicio) y Fréderic Le Play: Biografia intelectual, metodologia e investiga-

ciones socioldgicas” de José Ignacio Garrigds Monerris, entre otros.

Empero, si bien compartir con dichos investigadores similares abordajes cro-
nolégicos y objetos de estudio andlogos no implicaba de modo alguno que otras
circunstancias propias de aquéllos fueran directamente extrapolables al caso con-
creto de este trabajo, nada impedia desde lo metodolégico que tales textos pu-
dieran tomarse como modelos concretos y ttiles para realizar aportaciones bio-
graficas sobre Oscar Pablo Di Liscia en tanto compositor académico, contrapo-

niéndose asi a la inespecificidad generalizada que, con respecto a la forma de

¥ Davis, «Decadencia final de una necesidad cultural: la biografia y su credibilidad intelectuals, 46.

* Davis y Burdiel, £/ otro, el mismo. Biografia y autobiogratia en Europa (siglos X VII-XX), 27.

¥! Gémez-Navarro Navarrete, «En torno a la biografia histérica, 23.

2 Mieczystaw Tomaszewski, Krzysztof Penderecki and his Music (Krakéw: Akademia Muzyczna w Krakowie,
2003).

3 Esther Sestelo Longueira, «Antén Garcia Abril: el camino singular de un humanista en la vanguardia, conti-
nuador de la cultura espafiola de su tiempo» (Tesis doctoral, Universidad Complutense de Madrid, 2006).

* José Ignacio Garrigds Monerris, Frédéric le Play. Biografia intelectual, metodologia e investigaciones socio-

logicas (Madrid: Centro de Investigaciones Socioldgicas-Siglo XXI de Espaiia, 2003).
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realizar una biografia, no es dificil vislumbrar a través de los autores arriba cita-
dos. Ante todo, tratandose de un compositor vivo y en plena produccién, por
razones metodolégicas se tornaba necesario delimitar cronolégicamente el ob-
jeto de estudio de manera fundamentada; y para ello se tomaron dos fechas clave:
1955, afio de nacimiento de Oscar Pablo Di Licia, y 2013, fecha que coincide con
el inicio de los estudios de doctorado vinculados a este trabajo y durante la cual
dicho compositor coseché un logro significativo para su trayectoria internacio-
nal: llegar a dictar un seminario en el célebre IRCAM*” de Paris, algo que cons-

tituye un hito indiscutible con relacién a ésta.

Dentro del contexto arriba citado, y al margen de la escasez de fuentes dispo-
nibles a la cual se hara referencia en parrafos sucesivos, para adoptar un modelo
analogo al de los tres precedentes arriba mencionados fue necesario recurrir a
aquéllas de indole autobiografica proporcionadas por Oscar Pablo Di Liscia, re-
feridas en el primer punto de esta tesis doctoral, y proceder a realizar una consi-
derable reestructuracién integradora y holistica de los datos contenidos en éstas,
dado que el ordenamiento cronolégico de dicha informacién se hallaba compar-
timentado en una serie de categorias tematicas integrada por mas de una docena
de items. Hecho esto, se contrasté e integrd tal informacién con aquélla conte-
nida en las nuevas fuentes autobiograficas que Oscar Pablo Di Liscia fue movido
a generar mediante las entrevistas cualitativas realizadas para la presente tesis
doctoral, a las cuales se hara referencia en el cuarto punto de este trabajo, ini-
ciando luego un proceso de periodizacion basado en los tres modelos antedichos
que permitié establecer, basindose dmbitos geograficos determinados y logros
personales concretos —capaces de influir sobre técnicas y estéticas—, cinco eta-
pas en la vida de Oscar Pablo Di Liscia: la ‘etapa santarrosefia’ (que no se hallaba
acogida en las fuentes editadas referidas en el primer punto de esta investiga-

cibén), la ‘etapa rosarina’, la ‘primera etapa argentino-internacional’ y la ‘segunda

5 Institut de recherche et coordination acoustique/musique [Instituto de investigacién y coordinacién acts-
tica/ musical], fundado por Pierre Boulez a pedido del presidente francés Georges Pompidou.
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etapa argentino-internacional’; a cada una de éstas, justamente, se hara expresa

referencia en paginas sucesivas.
3.1.3.2. Delimitacion jerirquica de facetas y roles abordables

Aun teniendo plena consciencia de las multiples actividades y roles desarro-
llados por Oscar Pablo Di Liscia a lo largo de su carrera (a los cuales se hizo
referencia anteriormente), no debia perderse de vista algo ya claro en el titulo de
la presente tesis doctoral: la clara voluntad de retratar a dicho artista, por sobre
todas las cosas, como compositor de musica académica; de lo contrario, se habria
corrido el riesgo de caer en la situacion que Pekacz describe recurriendo a Mi-
chael Saftle, quien sostiene que «como muchos de los biégrafos de Liszt antes
que él, Walker menosprecia al compositor en favor de otros roles familiares: el
virtuoso, el amante, el afectado, el fildntropo, y el hombre de negocios»”; y
afiade luego: «Lo que falta en la biografia de Walker es Liszt el compositor»™’.

Asi, cuando Oscar Pablo Di Liscia declara haber buscado una «combinacién

>

efectiva»”® de las multiples facetas que integran su vida laboral, no por ello deja

9

, reconociendo con meri-

de autodefinirse como «compositor e investigador»”
diana claridad: «Me gusta tener espacios en los que no ensefio ni aprendo: la com-
.« ez 1 . . 1 Cl 11 600, 7 . b 1 . b
posicién es el principal de ellos»™; y a éste se circunscriben las aportaciones bio-
graficas de la presente tesis doctoral, siendo susceptibles de verse continuadas,
empero, a través de futuras investigaciones a las cuales se aludira en el séptimo

punto de este trabajo.

6 Pekacz, Musical biography: Towards new paradigms, 11 (trad. del autor).

7 [bid. (Trad. del autor).

3 Oscar Pablo Di Liscia, entrevistado por Juan Manuel Abras Contel (vide punto 4.3).

* Asi consta en el siguiente sitio web oficial: Oscar Pablo Di Liscia, «Oscar Pablo Di Liscia», Oscar Pablo Di
Liscia Home Page, s. f., http://musica.unq.edu.ar/personales/ odiliscia/ papers/ variaciones.htm. Accedido 13
de febrero de 2014.

%% Oscar Pablo Di Liscia, entrevistado por Juan Manuel Abras Contel (vide punto 4.3).
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3.1.3.3. Abstinencia de enfoques internos y psicologicos

A la hora de realizar las aportaciones biograficas sobre Oscar Pablo Di Liscia
que integran esta tesis doctoral resultaba también clara la conveniencia de ale-
jarse de aquello que Gémez-Navarro denomina ‘biografia interna’ y descartar,
asimismo, la utilizacién de enfoques psicolégicos (debido a las falencias de algu-
nos éstos demostradas por Acton y Pekacz referidas anteriormente, asi como a la
ajenidad de este trabajo para con el dominio de la psicologia), omitiendo también
visiones estrictamente vinculadas a problematicas de identidad nacional, como
aquélla que plasma dicho autor en su mencionado texto «Biografia y el estudio
de la identidad». ¢Y por qué habria de ser futil embarcarse en una aproximacién
semejante? Porque, a diferencia de Chopin —un caso abordado por Pekacz en
Musical Biography. Towards New Paradjgms—, Oscar Pablo Di Liscia naci6 en
Argentina y fue alli donde transcurrieron su infancia, juventud y parte de su vida
adulta, ademas de haber confesado él su creencia de que la «expresién ‘naciona-
lismo’ estd un poco depreciada»®'| asi como no haber sentido nunca «la obliga-

602

cién de hacer nada nacionalista ni nacional»”” segtin se vera en el cuarto punto

de este trabajo.

Asi las cosas, pretender versar sobre la identidad nacional argentina en si
misma no habria tenido una l6gica cabida en la presente tesis doctoral y, de forma
analoga, tampoco resultaba adecuado inmiscuirse en aspectos estrictamente vin-
culados al dltimo gobierno de facto sufrido por Argentina: por un lado, es pro-
bable que cualquier intento de explayarse de forma objetiva sobre tal proceso
militar hubiera caido, casi inexorablemente, en aquello que los argentinos deno-

minan ‘teoria de los dos demonios’® un sesgo cognitivo —segun algunos—

" Oscar Pablo D1 Liscia, entrevistado por Juan Manuel Abras Contel (vide punto 4.2).
02 7p

1bid.
3 QOliver Galak, «Controversia por el prélogo agregado al informe ‘Nunca mas’. Rechaza la teorfa de los dos
demonios», La Nacion, 19 de mayo de 2006, http:/ / www.lanacion.com.ar/807208-controversia-por-el-prologo-
agregado-al-informe-nunca-mas. Accedido 13 de marzo de 2014.

132



Consideraciones tedrico-metodologicas

capaz de alejar a cualquier investigador prudente que recuerde la Miranda war-
ning™: «Cualquier cosa que diga puede y serd usada en su contra»®”; por otro
lado, justamente, el propio Di Liscia ha llegado a declarar que durante dicho
gobierno de facto, a pesar del «ambiente opresivo y siniestro»® que presencié y
de la situacién que «producia miedo»®” por €l vivida, sus «actividades laborales

608

no fueron afectadas en lo mas minimo»®”, tal como se vera en el cuarto punto de

este trabajo.
3.1.3.4. Resolucion de problemas previos y documentales

Asi las cosas, antes de proceder a realizar las aportaciones biograficas aqui
tratadas, parecia conveniente volver a pasar revista a las dificultades que entrafia
toda investigacién de este tipo y establecer, en el caso del objeto de estudio de
esta tesis doctoral, cuales habrian de considerarse superadas y cuales insalvables,
a fin de adoptar el ya citado pensamiento de Gémez-Navarro: «el biografo debe

9 Afortunada-

pensar qué estrategias son mas adecuadas para su personaje»
mente, los referidos ‘problemas previos’ que dicho autor sefiala (vinculados a las
‘caracteristicas del propio bidgrafo’ y las ‘relaciones biégrafo-biogratiado’) se
encontraban en gran medida resueltos gracias al mencionado vinculo establecido
entre Oscar Pablo Di Liscia y el autor de este trabajo; y, al mismo tiempo, se
tenia clara la pregunta esencial que recordaba Caballé acerca del biografiado:

etz . Y
¢Quién es y como viver .

Empero, la principal dificultad se hallaba sin duda alguna en la escasez de
fuentes disponibles: algo previsto en los ‘problemas documentales’ que Davis se-
fiala —segun se observara en parrafos previos— y que en el caso del compositor

en cuestion se habia ya descrito en el primer punto esta tesis doctoral ;Cémo

" Vide «Rehnquist’s legacy», The Economist, 30 de junio de 2005, http://www.economist.com/node/413
4124.: http:/ /www.economist.com/node/4134124. Accedido 13 de marzo de 2014.

% Vide Ibid.

¢ Oscar Pablo Di Liscia, entrevistado por Juan Manuel Abras Contel (vide punto 4.2)

7 Ihid.

68 Ihid.

6 Gémez-Navarro Navarrete, «En torno a la biografia histéricas, 23.
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obrar, entonces, frente a tan problematica escasez? Por un lado, ante todo, inten-
tando localizar y recopilar aquéllas fuentes primarias y secundarias disponibles
sobre el objeto de estudio para luego someterlas a su correspondiente critica y
contraste, haciéndolo de cara a las aportaciones biograficas plasmadas en parra-
fos venideros y en base a los objetivos fijados en el primer punto de este trabajo.
Por otro lado, segun se expres6 en parrafos anteriores, supliendo dicha escasez
mediante una estrategia que permitiera incentivar al propio compositor tomado
como objeto de estudio, de forma tal que él mismo llegara a generar nuevas fuen-
tes autobiograficas: realizar unas entrevistas cualitativas, integrantes del cuarto
punto de esta tesis doctoral, de las cuales pudieran extraerse informaciones nue-
vas, valiosas y susceptibles de enriquecer tanto las aportaciones biograficas sobre
Oscar Pablo Di Liscia aqui tratadas, como también la posterior catalogacion de
sus obras musicales, las aproximaciones analiticas a su produccion sonora y las

correspondientes conclusiones y proyecciones de este trabajo.

Asi, de cara a las presentes aportaciones biograficas sobre Oscar Pablo Di
Liscia y como fruto de todas las estrategias antedichas, se torné factible adoptar
un modelo cronolégico basado en tres legitimos precedentes, realizar una perio-
dizacién fundamentada capaz de establecer cinco etapas distintas, delimitar de
manera jerarquica las facetas y roles abordables del objeto de estudio, discernir
los enfoques mas propicios para esta tesis doctoral y resolver problemas tanto

previos como documentales, incluyendo la referida escasez de fuentes disponi-

bles.
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3.2. Oscar Pablo Di Liscia: de la Pampa a Paris (1955-2013)

3.2.1. La ‘etapa santarrosefia’®'’ (1955-¢ 1975)

Descendiente de antepasados italianos —tanto paternos como maternos—
que se asentaron en Argentina, Oscar Pablo Di Liscia naci6 el 6 de diciembre de
1955¢"! en la ciudad de Santa Rosa, capital de la actual Provincia de La Pampa —
denominada, en ese entonces, Provincia Eva Peron—, un enclave urbano que
alberga hoy en dia cerca de 100.000 habitantes®? y se halla ubicado en el centro
geografico de la Reptiblica Argentina a mas de 600 km de la Ciudad Auténoma
de Buenos Aires. Segin fue posible indagar, Di Liscia fue también criado en su
ciudad natal, dentro del seno de una familia amante de la musica clasica donde
convivid, por un lado, con un abuelo materno bancario aficionado al piano y a la
composicién; por otro, con un padre melémano que amaba a Beethoven y adqui-
ria para sus 10 hijos todos los discos del repertorio clasico-romantico que podia
conseguir, ofreciéndoles también a aquéllos la posibilidad de estudiar musica o

pintura.

Fue asi que el futuro compositor santarrosefio comenzé a estudiar guitarra a
los 11 afios, de la mano de dos profesores vinculados a la musica folclérica, aun-
que con formacién clasica: Orlando Hernandez y Anibal Olié, admiradores del
célebre musico argentino Eduardo Fald. Algo més tarde, Di Liscia también es-
tudiarfa piano durante un par de afios, gustando también de cantar folclore mien-

tras se acompafiaba con su guitarra; pero fue a los 16 afios cuando, ya interesado

6% En las fuentes primarias y secundarias referidas en el primer punto de este trabajo no consta casi ningin dato
concerniente a la infancia de Oscar Pablo Di Liscia, omitiéndose en éstas cualquier tipo de alusién a las influencias
musicales recibidas por dicho compositor merced a sus familiares y primeros profesores de musica; de igual ma-
nera, se ignoran en dichas fuentes los motivos y circunstancias que movieron a éste a acercarse a la composicion.
Lo que se expone en este punto, por tanto, es fruto exclusivo de aquellas averiguaciones que fue posible llevar a
cabo mediante las dos entrevistas cualitativas realizadas a Oscar Pablo Di Liscia para la presente tesis doctoral.
! A menos que se indique lo contrario, todos los hechos referidos se basan, estrictamente, en fuentes primarias
facilitadas por Oscar Pablo Di Liscia.

2 Vide «Resultados definitivos. Variables seleccionadas», Censo 2010 Argentina, accedido 13 de julio de 2013,
http:/ /www.censo2010.indec.gov.ar/index_cuadros.asp. Accedido 13 de julio de 2013.
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en la composicion e impulsado por su padre, comenzo a estudiar armonia y con-
trapunto con el compositor y clarinetista pampeano Delfino Nemesio, quien le

inculcarfa un bagaje que en el futuro habria de resultarle imprescindible.

Sintéticamente, en base a lo expresado en parrafos previos y al tratamiento al
que fueron sometidas las fuentes recopiladas y generadas, puede afirmarse que la
denominada ‘etapa santarrosefia’, fechada a mediados de los afios 50, se halla
unida al nacimiento e infancia temprana del compositor tomado como objeto de
estudio de esta tesis doctoral, transcurriendo entre familiares paternos (los Di
Liscia) y maternos (los Gardella) de origen italiano que transmiten las tradicio-
nes musicales del Viejo Mundo a su vasta progenie nacida en el hemisferio sur,
tanto merced a actividades musicales propias —de indole aficionada— como
mediante un proceso formativo en el cual intervienen la adquisicion y frecuente
escucha de registros sonoros correspondientes a las obras de grandes maestros
clasicos y romanticos de la musica académica occidental, asi como la posibilidad
de iniciarse en el mundo de las artes plasticas y sonoras. Se trata de un entorno
familiar en el cual también se hace presente la musica folclérica local, especial-
mente a través del aprendizaje de la ejecucion guitarristica que Oscar Pablo Di
Liscia comienza durante su pubertad bajo la supervisién de dos musicos locales
versados tanto en musica erudita como popular; aflos mas tarde, también de la
mano de un artista argentino y merced a la intercesion paterna, dicho compositor

se iniciaria igualmente en el estudio del piano, la armonia y el contrapunto.
3.2.2. La ‘etapa rosarina’ (¢ 1975-1980)

Durante el fin de su adolescencia, apenas concluidos sus estudios secundarios,
Di Liscia se trasladé a la ciudad de Rosario —Ila tercera urbe mas poblada de
dicho pais®’, ubicada en la litoralefia Provincia de Santa Fe y distante unos 300
km de la Capital Federal—, donde vivian sus abuelos maternos, para presentarse
en la Biblioteca Argentina como guitarrista (participando en la primera audicién

de piezas compuestas por los rosarinos Dante Grela y Luis Mucillo) y compositor

¢ Ibid.
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dentro del marco brindado por el ‘Ciclo Conciertos Jovenes’ y el ‘Ciclo Obras
de Jévenes Compositores’; respectivamente. En el marco de éste estrend una de
sus primeras obras presentada en concierto: Piezas dentro de piezas (1976), para
dos guitarras y percusion; una composicién de juventud, ligada al concepto de
homotecia —una transformacién afin, geométricamente hablando— que habria
de prefigurar las cualidades artistico-cientificas compartidas por la mayoria de
las obras de Di Liscia, segun se vera mas adelante. Tres afios mas tarde, otra de

las piezas del artista pampeano — Cuatro haika (1978)

, parasoprano y orquesta
de camara (en la actualidad, descatalogada por su creador), y en cierta forma
emparentada con el expresionismo musical vienés, se alzaria con el Premio ‘Juan
Carlos Paz’ de composicién otorgado por el Fondo Nacional de las Artes (FNA)

argentino.

Di Liscia complet6 sus estudios en la Escuela Universitaria de Musica de la
Facultad de Humanidades y Artes de la Universidad Nacional de Rosario
(UNR), graduandose en 1980 con el titulo de ‘Profesor Nacional de Musica’ y
altas calificaciones. Fue también en aquella época cuando el musico santarrosefio
entré en contacto con el compositor Luis Angel Machado —quien le ensefaria
armonia y analisis musical— y el pintor y poeta Hugo Padeletti, encargado de
instruirlo en la apreciaciéon de la poesia y las artes visuales®”. Se trat6 de una
época signada, ciertamente, por el ultimo gobierno de facto —hasta el mo-
mento— de la historia argentina, un régimen que «producia miedo»"'¢ en el 4m-
bito universitario dentro del cual se movia entonces Di Liscia —segtin éste ma-
nifestara®’—, generando un ambiente «opresivo y siniestro»®®: afortunada-
mente, el musico santarrosefio no llegd a «vivir situaciones dificiles»®” y «sus

actividades laborales no fueron afectadas»®™, siendo éstas en aquel entonces el

61* Oscar Pablo Di Liscia, entrevistado por Juan Manuel Abras Contel (vide punto 4.2).
15 [bid.
616 Oscar Pablo Di Liscia, entrevistado por Juan Manuel Abras Contel (vide punto 4.3).
17 Ibid.
1% Ihid.
¢ Ibid.
2 Ibid.
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dictado de clases particulares de guitarra y un trabajo como ‘Ayudante’ en la

Universidad Nacional de Rosario.

En sintesis, de los hechos descritos a lo largo de parrafos anteriores, asi como
del tratamiento brindado a las fuentes recopiladas y generadas, puede deducirse
que el traslado de Oscar Pablo Di Liscia a la ciudad de Rosario (actualmente, el
tercer asentamiento urbano mas poblado de la Republica Argentina, en el cual
residia parte de su familia materna) daria inicio durante los afios 70 a la denomi-
nada ‘etapa rosarina’, caracterizada por haber acogido los primeros estrenos ab-
solutos cosechados por el compositor tomado como objeto de estudio de esta
tesis doctoral, asi como por haberle brindado sus primeros galardones y titulos
universitarios, obtenidos en la universidad nacional de dicha ciudad santafesina.
También seria en ésta donde Di Liscia tomaria contacto con el miisico Luis Angel
Machado y el artista plastico y poeta Hugo Padeletti, llegando luego a conver-
tirse en discipulo de los compositores locales Luis Mucillo y Dante Grela. Dentro
de este contexto, con respecto a los elementos técnicos y estéticos entroncados
con la produccién sonora de Oscar Pablo Di Liscia, esta ‘etapa rosarina’ com-
prende dos obras de juventud: Piezas dentro de piezas (1976), unida al ambito de
la geometria matematica —su primer estreno absoluto—, y la premiada Cuatro
haiki (1978), que combina el gusto por la poesia japonesa con expresionismo

musical proveniente de la ciudad de Viena.
3.2.3. La ‘etapa portefio-quilmefia’ (1980-1991)
3.2.3.1. Desde 1980 hasta 1984

Con posterioridad, el compositor argentino «estudié [...] guitarra con Miguel
Angel Girollet [Buenos Aires, 1947-Madrid, 1996] y composicién con Dante
Grela [1941] y Francisco Kropfl [Timisoara, 1931]»**'] segtin indica Marta Lam-

bertini y se ha podido, asimismo, corroborar®”; y para ello Di Liscia hubo de

62! Lambertini, «Pablo Di Liscia, Oscars, 464.
622 Oscar Pablo Di Liscia, entrevistado por Juan Manuel Abras Contel (vide punto 4.2).
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trasladarse en 1980” a la Ciudad de Buenos Aires con el fin de acrecentar sus
horizontes, proseguir alli su formacién y comenzar a desarrollar una nueva gama
de actividades, vinculandose a una serie de instituciones y personas como la Fun-
dacién San Telmo —en la cual se estrenaria, dos afios mas tarde, su obra para
flauta E/ Tony: cuatro piezas (1982)—, el Centro Cultural ‘General San Martin’
(CCGSM) —donde asistié al curso ‘Analisis Musical de obras para percusién /
Instrumentacién para percusién’, impartido por el compositor Carmelo Saitta y
Oscar Steimberg (semidlogo y escritor nacido en Buenos Aires, que llegara a ser
vicepresidente de la Asociacion Internacional de Semiética Visual), quien un afio
mas tarde le confi6é la musicalizacién y composicién musical de su programa
‘Oyendo Historietas’ —transmitido por Radio Belgrano— y durante 1984 le da-

ria clases privadas de Semiética.

Pocos meses antes, el artista pampeano habia asistido al curso ‘Introduccién
al sonido’, dictado por el compositor uruguayo Ariel Martinez en el portefio La-
boratorio de Investigacién y Produccion Musical (LIPM) del Centro Cultural
Recoleta (institucion en la cual el musico santarrosefio también llegaria a estudiar
y tomar contacto con Francisco Kropfl, José Maranzano, Carmelo Saitta, Jorge
Rapp, Fernando von Reichenbach, Walter Gut, Ricardo Bianchini y F. Richard
Moore), logrando asimismo el estreno de otra pieza de su autoria en el Museo
Nacional de Bellas Artes (MNBA) de la Capital Federal a fines de 1983, dentro
del ‘Ciclo Agrupacién Nueva Musica’: Trivio (1983), para flauta, oboe y clari-
nete bajo. Ya entrado 1984, Di Liscia iniciaria también su labor como conferen-
ciante, coexponiendo tres ponencias en la Fundacién San Telmo, el Centro de
Estudios Musicales y el Colegio Argentino de Filosofia: «Nuevos compositores
argentinos analizan sus obras», «Desde Schonberg...» y «Mtsica y estructuras,

respectivamente. Y este sentido, respecto de dichas obras, conviene aqui sefialar

63 Segtin consta en: Lambertini, «Pablo Di Liscia, Oscar», 464. De acuerdo a otras fuentes, las primeras activida-
des pertinentes que Di Liscia desarroll6 en la Ciudad de Buenos Aires se remontan a 1982; vide: Oscar Pablo Di
Liscia, Oscar Pablo Di Liscia: Curriculum vitae, s. 1. (Ed. no venal del autor, s. f.). Siendo errénea la numeracién
de las paginas de dicho documento, se omitira referirse a éstas de aqui en adelante.
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la filiacién que el par de éstas arriba mencionado mantiene con las ensefianzas de

Kropfl ya referidas.
3.2.3.2. Desde 1985 hasta 1991

Apenas un lustro después de haberse graduado, el compositor se dirigi6 a la
ciudad de Quilmes (uno de los enclaves mas antiguos del denominado Gran Bue-
nos Aires, constituido por la capital nacional argentina y la conurbacién de ésta
sobre la Provincia de Buenos Aires) para acceder alli a su primer cargo docente
terciario en la Escuela Municipal de Bellas Artes ‘Carlos Morel’ (EMBA) de dicha
localidad, donde habria de impartir la asignatura ‘Elementos Técnicos de la Mu-
sica y Musica de Camara’ durante cerca de una década. El estreno de su obra
Cordial (1985) —para violin, viola, y violonchelo, todavia bajo la égida técnica
y estética de Kropfl— también se produjo en ese afio (precedido de una nueva
ejecucion de E/ Tony: cuatro piezas en el Auditorio ‘El Aleph’ del Centro Cul-
tural Recoleta), periodo durante el cual el artista pampeano se convertiria en
miembro fundador de la agrupacién Otras Musicas, entidad que perviviera en el

tiempo durante cinco afios.

Meses mas tarde, ya en 1986, Di Liscia trab6 relacién con otras dos institucio-
nes educativas terciarias argentinas: el Conservatorio Municipal de Musica ‘Ma-
nuel de Falla’ —denominado, actualmente, Conservatorio Superior de Musica
‘Manuel de Falla’— de la Ciudad de Buenos Aires y el Conservatorio Provincial
de Musica ‘Juan José Castro’ de La Lucila (un barrio del partido de Vicente L6-
pez, ubicado en la Provincia de Buenos Aires); en éstos dictaria, respectiva-
mente, los cursos ‘Arte musical en el S. XX’ y ‘Anilisis de la Musica de vanguar-
dia’, continuando al mismo tiempo su labor como guitarrista y compositor: a una
actuacion brindada en el Museo de Arte Espafiol ‘Enrique Larreta’ —dentro del
‘Ciclo Misica de Camara’ y con un programa que incluyé obras tradicionales y
contemporaneas— le sucederia otra realizada en el Salén Dorado del Teatro Na-
cional Cervantes de la Capital Federal —en el marco del ‘Ciclo Misica con To-

dos’, durante la cual se ejecutaron obras de los compositores argentinos Oscar
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Edelstein, Luis Mucillo y Gerardo Gandini— y también una tercera que tuvo
lugar en el Auditorio ‘El Aleph’ del Centro Cultural Recoleta —‘Ciclo Expe-
riencias en Improvisacion’—, a cargo del Grupo de Improvisacién Otras Musi-
cas. Antes de finalizar el afio, Di Liscia brindé una nueva conferencia como coex-
positor en la Escuela Municipal de Bellas Artes ‘Carlos Morel’ de Quilmes —
titulada «Materiales, organizacion y discurso musical»—, logrando también la
ejecucion de otra obra de su autoria, llevada a cabo en el portefio Auditorio de
LRA Radio Nacional dentro del ‘Ciclo Cosas Nuestras’: Abracadabra (1986),
para trompeta, trompa, trombon y piano; una pieza atin nutrida por la visién mu-

sical que Kropfl supiera transmitirle al creador pampeano.

En 1987, tras ganar el concurso correspondiente, Di Liscia se convirti6 en be-
cario del ‘Curso de Composicién con medios electroactsticos’ ofrecido por el
Laboratorio de Investigacién y Produccién Musical del Centro Cultural Reco-
leta y, al mismo tiempo, en docente del curso ‘Analisis de la Masica del S. XX’
que llegaria a dictar en el Conservatorio Municipal de Musica ‘Manuel de Falla’.
Paralelamente, el resto de sus principales actividades de dicho afio estuvieron
centradas en cinco ejecuciones de obras de su autoria, una de los cuales tuvo
lugar en el exterior: Abracadabra fue interpretada en el Auditorio ‘El Aleph’ del
Centro Cultural Recoletay Que sean dos (1987) para flauta y guitarra, se ejecutd
primero en la Fundacién San Telmo —dentro del ‘Ciclo Otras Musicas en Con-
cierto’—, luego en el Goethe-Institut de Santiago (Chile) —con ocasién del 2.°
Encuentro de Masica Contemporénea ‘Anacrusa 87°%*— meses mas tarde en el
Auditorio ‘El Aleph’ del Centro Cultural Recoleta y por tltimo en la Fundacién
San Telmo dentro del Ciclo Taller de Musica Contemporanea del Goethe-Insti-
tut de la Ciudad de Buenos Aires (a dicha pieza se hara expresa referencia en el
sexto punto de esta tesis doctoral, haciéndolo bajo forma de aproximacion anali-

tica).

4 El nombre ‘Anacrusa 87’ no figura, sin embargo, en: Di Liscia, Oscar Pablo Di Liscia: Curriculum vitae.
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Un afio después, Di Liscia se convertirfa en «Compositor residente de Con-
servatorios Oficiales, seleccionado por concurso de la Direccién Nacional de
Msica, Secretaria de Cultura de la Naci6n»®, logrando tener en su haber un
concierto enteramente dedicado a su produccién compositiva llevado a cabo en
el Auditorio ‘El Aleph’ del Centro Cultural Recoleta, dentro del ‘Ciclo Doce
Creadores de la Musica Argentina Contemporanea’, durante el cual se ejecutaron
tres de sus obras antes referidas —Abracadabra, Trivioy Que sean dos—, asi
como Dobles A (1988), escrita para guitarra y todavia unida a las influencias de
Kropfl; posteriormente, durante ese mismo afio, 7rivioy Abracadabra, al igual
que Cordial, fueron interpretadas en el Teatro ‘Lassalle’ durante dos eventos
pertenecientes al ‘Ciclo Otras Musicas en Concierto’. El afio 1988 se cerraria,
para el artista pampeano, con una nueva ponencia brindada como coexpositor en
el Centro Ricordi de Asesoramiento Musical (perteneciente a Ricordi Argentina)
—titulada «Serialismo y Post-serialismo: la asepsia del nimero»— y la obten-
cién de uno de sus primeros subsidios: aquél que le otorgara la Fundacién An-
torchas, destinado a la «Composicion con medios digitales en el Laboratorio de

Investigacion y Produccién Musical del Centro Cultural Recoleta»®.

El afio 1990 le proporcionaria a Di Liscia meses de nuevos estrenos —nacio-
nales e internacionales—, ejecuciones y comisiones de obras, asi como la opor-
tunidad de volver a dictar cursos —es el caso de ‘La estructura de alturas en el
periodo atonal libre de la escuela de Viena’, impartido en el Centro de Investi-
gacion Musical de la Universidad de Buenos Aires (UBA)— y también el ambito
necesario para poder realizar sus primeras incursiones en el campo del desarrollo
tecnolégico —de esta manera, el artista pampeano se convirtié en coautor del
programa informatico PCSOS, orientado al analisis y composicién musical—,
un panorama que habria de completarse con el acceso a un nuevo cargo laboral

(ocupado por el compositor argentino hasta 1996): Jefe del Departamento de Ma-

5 Ihid.
26 hid.
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terias Técnicas de la Escuela Municipal de Bellas Artes ‘Carlos Morel’ de Quil-
mes. Por otra parte, las obras a las que se aludi6 arriba corresponden a £/ convi-
dado de piedra (1990) —pieza de corte serialista comisionada por el Conserva-
torio Provincial ‘Juan José Castro’ de La Lucila en ocasién de su vigésimo quinto
aniversario y estrenada en el Salén Dorado del Teatro Colén de la Ciudad de
Buenos Aires— y Didlogo con mi anciano (1990) —para guitarra y musica elec-
troacustica: el primer trabajo musical de Di Liscia que utiliza medios mixtos y en
el cual éste asegura, ademas, haber aplicado de forma consciente la Musical Set
Theory (como se vera en el sexto punto de este trabajo); dicha obra fue ejecutada
por primera vez en el Théatre Jacques Coeur [Teatro Jacques Coeur] de Bourges
(Francia) —con ocasién del Festival International des Musiques et Créations
Electroniques ‘Synthése 90’ [Festival Internacional de las Musicas y Creaciones
Electrénicas ‘Sintesis 90°] de Bourges—, siendo subsecuentemente interpretada
en el Auditorio ‘El Aleph’ del Centro Cultural Recoleta®”’, dentro del marco de
la 6.* semana de la Musica Electroacustica, asi como en el Auditorium ‘José Marti’

del Centro Cultural De Ijsbreeker en Amsterdam®® (Paises Bajos).

Las ejecuciones de Didlogo con mi anciano continuaron durante 1991, afio en
que dicha obra fue interpretada en el Center for Music Experiment [Centro para
Experimento[s] de Musica] (CME) de la University of California, San Diego
[Universidad de California, San Diego]| (Estados Unidos) —dentro del ciclo
‘Music from LIPM’ [*Mdsica del LIPM’]—, y el Center for Computer Research
in Music and Acoustics [Centro para la Investigacion Informatica de Musica y
Actstica] (CCRMA) de la Stanford University [Universidad de Stanford] en
Palo Alto (Estados Unidos) —ciclo ‘Music by Argentinian Composers’ ["Musica
de compositores argentinos’]—. El mismo afio Di Liscia fue nombrado «Com-
positor Asociado al Laboratorio de Investigacion y Produccién Musical del Cen-

tro Cultural Recoleta»®”, publicando uno de sus primeros articulos, en este caso

627 El término ‘estreno’, asociado en Zbid. a tal ejecuci6n, parece corresponder a una errata.
628 Segtin consta en: Jhid.
2 Ibid.
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escrito junto con el compositor argentino Pablo Cetta (nacido en 1960): ‘El pro-
grama PCSOS’, un texto hecho ptblico a través de las paginas de L UL U. Revista
de Teorias y Técnicas Musicalesy vinculado a las ponencias que el artista pam-
peano, en calidad de coexpositor, comunicara tanto en el Centro Cultural Reco-
leta —con el nombre de «Software para analisis y composicion musical con pitch
class sets [conjuntos de clases de alturas]»— como en la muestra ‘Expociencia
91" —bajo el titulo «Control de alturas: el programa PCSOS»—, evento reali-
zado en la Facultad de Ingenieria de la Universidad de Buenos Aires, casa de
estudios que también habria de albergar el curso ‘Tres temas basicos con el pro-

tocolo MIDTI’ impartido por Di Liscia en aquél entonces.

A modo de sintesis puede sostenerse que, en base a los datos contenidos en los
parrafos previos y al tratamiento brindado a las fuentes recopiladas y generadas,
la ‘etapa portefio-quilmefia’ se inicia a principios de los afios 80 con un joven
Oscar Pablo Di Liscia que opta por mudarse nuevamente, esta vez a la ciudad de
Buenos Aires y en busca de nuevas posibilidades profesionales; éstas llegarian a
ser paralelas a sus estudios de perfeccionamiento guitarristico con Miguel Angel
Girollet, a aquéllos de semiologia iniciados con el portefio Oscar Steimberg y
también a los de composicion emprendidos bajo la guia del compositor de origen
rumano Francisco Kropfl. Es durante esta etapa, asimismo, cuando Di Liscia ob-
tiene su primer puesto de trabajo como profesor en la localidad bonaerense de
Quilmes, asi como sus primeras becas, subsidios, comisiones, estrenos en el ex-
terior y oportunidades laborales como compositor en residencia; se trata de lo-
gros que el pampeano sabria llegar a conjugar con el inicio de sus primeras labo-
res como conferenciante y desarrollador autodidacta de programas informaticos.
A su vez, dentro del marco de una intensa actividad, Di Liscia accederia a las
instalaciones del Laboratorio de Investigacién y Produccién Musical (LIPM) del
portefio Centro Cultural Recoleta, establecimiento que le servirfa como medio
idéneo para conocer y tratar tanto a profesores como a compaiieros que llegarian

a influir en su vida y produccién sonora.
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Continuando con la sintesis arriba iniciada, es posible advertir que el creador
pampeano estableceria durante la ‘etapa portefio-quilmefia’ una serie de vinculos
con varias universidades, fundaciones y néveles grupos de compositores como
la Agrupacién Nueva Miusica y ‘Otras Musicas’, entidad que contribuirfa a fun-
dar. Justamente, tanto la interaccién con tales contactos institucionales como un
proceso asimilativo de aquellas ensefianzas arriba referidas se verian plasmadas,
durante la prolifica ‘etapa portefio-quilmefia’ protagonizada por el compositor
aqui tratado, en composiciones que alcanzarian su estreno como E/ Tony: cuatro
piezas (1982), Tres interludios (1983) —descatalogada por su creador™—, Tri-
vio (1983), Cordial (1985), Abracadabra (1986), Que sean dos (1987), Dobles A
(1988), Didlogo con mi anciano (1989) —la primera de la produccién sonora aqui
mencionada en incluir medios electroactsticos— y E/ convidado de piedra
(1990), una comisién institucional. Dentro de este contexto, tanto técnica como
estéticamente serfa posible inferir en algunas de éstas una influencia del seria-
lismo y sus proyecciones legada directamente por Francisco Kropfl (que Di Lis-
cia identifica en E/ Tony: cuatro piezas, Trivio, Cordial, Abracadabra, y Dobles
A), mientras que otras obras del creador pampeano preludian un creciente interés
por combinaciones de elementos pareados a las cuales se hard referencia en pa-
rrafos venideros, asi como por aspectos tales como el timbre y el empleo de téc-
nicas extendidas de ejecucién: es el caso de Que sean dos, pieza tratada con de-

talle en las aproximaciones analiticas que integran el sexto punto de este trabajo.
3.2.4. La ‘primera etapa argentino-internacional’ (1992-2005)
3.2.4.1. Desde 1992 hasta 1996

El bienio 1992-1993 trajo para el compositor argentino algunos de sus prime-
ros cargos como miembro de comisiones asesoras y también como investigador
y traductor, acompafiados por mas estrenos y ejecuciones de sus obras, asi como

por diversas participaciones en el extranjero. En 1992 Di Liscia fue nombrado

% Pero citada en Lambertini, «Pablo Di Liscia, Oscar».
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«Asesor técnico y pedagogico para la elaboracion de la curricula [sic] de la Ca-
rrera Realizador Musical con Técnicas Electroactsticas de la Universidad Na-
cional de Quilmes»®' (UNQ), estableciendo asi uno de sus primeros vinculos
laborales con una casa de estudios universitaria mientras traducia al espafiol y
prologaba Estructura y tiempo vivencial de Karlheinz Stockhausen para LULU.

Revista de Teorias y Técnicas Musicales.

Asimismo, Di Liscia viaj6 al afio siguiente al Center for Research in Compu-
ting and the Arts [Centro para la Investigaciéon de Informatica y las Artes]
(CRCA) de la University of California, San Diego [Universidad de California,
San Diego] (Estados Unidos), en calidad de Visiting Scholar [Académico Visi-
tante (investigador)], dentro del marco del programa de intercambio Computer
Music under Unix Environments [Musica por ordenador bajo entornos Unix] fi-
nanciado por la Fundacién Rockefeller. En dicha entidad se ejecutarian —du-
rante un concierto compartido con el compositor argentino Julio Viera (Buenos
Aires, 1943)— sus obras Trivioy El convidado de piedra, asi como TSTT (c
1992-1993, actualmente descatalogada por su creador), para sonidos electrénicos.
Ese mismo aflo se ejecut6 también su composicion A/ma de las orquestas (1993),
para sonidos electronicos, en el marco de la 9.2 Semana de la Musica Electroacts-
tica realizada en el Auditorio ‘El Aleph’ del Centro Cultural Recoleta, casi un
afio después del estreno de aquélla en la misma sala y durante la edicién anterior
de dicho ciclo. Dicha obra constituye, ante todo, una ‘exploracién’ de diversos
aspectos musicales en la cual se manifiestan ya con claridad aquellas cualidades
artistico-cientificas inherentes a muchas obras de Di Liscia a las que se hizo re-
ferencia en parrafos previos y que el mismo compositor llegara a describir opor-
tunamente con sus propias palabras; y, en este sentido, ha de advertirse en A/ma
de las orquestas una supremacia del trabajo timbrico por sobre la espacializacién

del sonido.

1 Ibid.
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Apenas un par de afos después de haber comenzado a trabajar como asesor en
la Universidad Nacional de Quilmes, Di Liscia fue nombrado por dicha institu-

cién «Profesor Titular Ordinario Grado A»%*

en el Departamento de Ciencias
Sociales (Area de Misica, Licenciatura en Composicién con Medios Electroacts-
ticos), donde dictaria las asignaturas ‘Computaciéon Aplicada a la Misica’ —
desde la cual se iniciarfa como director de investigaciones al dirigir a Emanuel
Bonnier, su «Jefe de Trabajos Practicos»™—, asi como ‘Composicioén Acustica
y Electroacustica’. Al mismo tiempo, su actividad como desarrollador tecnolé-
gico se veria plasmada en el grupo de programas informaticos A UDI, destinado
al procesamiento digital de sonido y creados en 1994, afio en que el artista pam-

1634

peano obtuvo por concurso una «Beca [...] de Creacién Musical®*» conferida por

el Fondo Nacional de las Artes.

Cuatro ejecuciones de sus obras —dos nacionales y dos internacionales— ha-
brian de sumarse durante esos meses a la trayectoria del compositor argentino:
Didlogo con mi anciano llegé a interpretarse dos veces en la Sala ‘Roberto J.
Payr6’ del Teatro Municipal de Bahia Blanca (una de las ciudades portuarias ma-
ritimas mds importantes de la Republica Argentina, situada en el sur de la Pro-
vincia de Buenos Aires a mas de 600 km de la Capital Federal) y también durante
un concierto realizado en el Athenaeum Auditorium [Auditorio Ateneo] de la
Florida International University [Universidad Internacional de Florida] (FIU)
en Miami (Estados Unidos), con ocasioén del Music of the Americas Festival [Fes-
tival Musica de las Américas]. Asimismo, en el Center for Research in Compu-
ting and the Arts [Centro para la Investigacién de Informatica y las Artes] de la
University of California, San Diego [Universidad de California, San Diego] (Es-
tados Unidos) volveria a escucharse A/ma de las orquestas, con ocasién del Ex-

change Concert Series [Ciclo Concierto[s] de Intercambio].

2 Ihid.
3 Jbid.
34 Ihid.
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Di Liscia continuaria sus estudios durante 1995, realizando dos seminarios en
el Laboratorio de Investigacién y Produccién Musical del Centro Cultural Re-
coleta: ‘Sintesis digital con el programa Csound’, dictado por Ricardo Bianchini,
y ‘Seminario sobre procesamiento de Audio Digital’, impartido por el estadou-
nidense F. Richard Moore. Asimismo, el compositor argentino comenz6 a traba-
jar en el grupo de programas para procesamiento digital de sonido denominados
DSPA (que concluiria un afio mas tarde), asi como en el «Disefio y aplicacion de
filtros digitales para la produccién de reverberacion artificial»® en calidad de
«Investigacion de Catedra»® asociada a la asignatura ‘Computacién Aplicada a
la Mdsica’, por él impartida en la Universidad Nacional de Quilmes. Por otra
parte, las dos principales ejecuciones de sus obras correspondientes a dicho afio
tuvieron lugar en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia de Madrid (Es-
pafia) —dentro del marco de las Jornadas de Informatica y Electronica Musi-
cal— y en el Auditorio ‘El Aleph’ del Centro Cultural Recoleta: en ambos casos

fue interpretada la ya referida obra Didlogo con mi anciano.

En 1996 Di Liscia realiz6 algunas de sus primeras participaciones en reuniones
cientificas argentinas y extranjeras, tales como el Foro IV de Informatica reali-
zado en Rosario (con las ponencias «Realizador Musical con técnicas electroacts-
ticas. Una experiencia curricular en la Universidad Nacional de Quilmes» y
«Procesamiento digital de la cualidad espacial del sonido»), la muestra ‘Infocom
‘96> —evento organizado en la Ciudad de Buenos Aires durante el cual expuso
«Investigacion y produccién en procesamiento de sonido digital»— y el III Sim-
posio Brasileiro de Computagao y Musica [III Simposio Brasilefio de Compu-
tacién y Musica] llevado a cabo en Recife, donde brindé la ponencia « DSPA:
herramientas de software para el tratamiento espacial del sonido»; a su vez, otra
de las ponencias del compositor argentino correspondiente al mismo periodo fue

«Algunas alternativas para el procesamiento digital de la cualidad espacial del

5 Ibid.
6 [hid.

148



Oscar Pablo Di Liscia: de la Pampa a Paris

sonido», comunicada en el Departamento de Musica de la Facultad de Bellas Ar-
tes de la Universidad Nacional de La Plata (capital de la Provincia de Buenos
Aires localizada a mas de 50 km de la Capital Federal argentina). También datan
de 1996 algunos de los primeros articulos obrantes en actas de congresos —todos
con referato (revisién por pares)— elaborados por Di Liscia (en este caso, junto
con Emanuel Bonnier), entre los cuales se encuentran « DSPA: herramientas de
software para el tratamiento espacial del sonido» —vinculado al simposio brasi-
lefio arriba referido—, «Investigacién y produccion en procesamiento de sonido

digital», correspondiente al evento ‘Infocom *96’.

Asimismo, las primeras intervenciones de Di Liscia como evaluador también
se remontan a 1996, cuando fue designado «Miembro Titular del Jurado para
Concurso de Catedras de Profesores Titulares Ordinarios en las asignaturas [...]
Composicién con Medios Electroactsticos y Direccién del Laboratorio de Fo-
nologia»®” que tuvo lugar en el Instituto Superior de Misica de la Universidad
Nacional del Litoral (UNL), emplazado en la Ciudad Universitaria de Santa Fe
(capital de la provincia argentina homénima, distante unos 470 km de la Ciudad
Auténoma de Buenos Aires). Durante ese mismo aflo el artista pampeano consi-
guié un nuevo puesto como «Asesor Técnico para seleccién de equipamiento y
disefio del Laboratorio de Sonido de la Licenciatura en Musica Electroacustica
de la Universidad Nacional de Quilmes (Plan de Equipamiento FOMEC [Fondo
para el Mejoramiento de la Calidad Universitaria])»*®, continuando su labor in-
vestigadora en dicha casa de estudios bajo forma de ‘Investigacién de Catedra’
centrada en la ‘Espacializacién de sonido y musica’. Asimismo, Di Liscia recibi6
por ese entonces un «Subsidio de la fundacién Musica y Tecnologia para Com-
posicioén con Medios Digitales»®™, continué dirigiendo investigaciones (como la

de Gabriel Colautti, «Jefe de Trabajos Practicos»®” de la Catedra de Anilisis

7 Ibid.
638 Ihid.
%9 Ibid.
0 1hid,
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Musical de la Universidad Nacional de Quilmes) y se convirtié en miembro fun-
dador de la Electronic Music Foundation [Fundacién Misica Electrénica]

(EMF).

Con respecto a lalabor compositiva del musico argentino, fueron dos las obras
de su autoria que resultaron estrenadas ese afio en el Auditorio ‘El Aleph’ del
Centro Cultural Recoleta: Tiempos magnéticos (1996) —para flauta, piano y so-
nidos electrénicos generados por ordenador—, pieza comisionada por la Funda-
cién Miusica y Tecnologia que luego volveria a ejecutarse en la Sala ‘Casacu-
berta’ del Teatro General San Martin, y Diferencias—para flauta, trompa y vio-

lonchelo—, un encargo «para el Curso de Becarios de la Fundacién Antor-

>
chas®'» (justamente, a la primera de dichas composiciones se dedicara parte del
sexto punto de esta tesis doctoral, bajo forma de aproximacién analitica). Por su
parte, A/ma de las orquestasllegaria a ser incluida en la coleccién de discos com-
pactos titulada Panorama de la Miisica Argentina que viera la luz, fundamental-
mente, gracias a las iniciativas del Fondo Nacional de las Artes del pais sudame-

ricano aqui tratado.
3.2.4.2. Desde 1997 hasta 2001

En 1997 Di Liscia sumaria un antecedente mas a su formacion asistiendo a la
instancia didactica ‘Sintesis digital en Tiempo Real con el programa Csound’ —
impartida por Ricardo Bianchini en el Laboratorio de Investigacién y Produc-
cién Musical del Centro Cultural Recoleta—, sin perjuicio de continuar sus ta-
reas evaluadoras vinculadas a actividades cientificas y técnicas en calidad de
«Miembro del Comité de Seleccion de Workshops [Talleres] para el IV Simposio
Brasilefio de Musica y Computadoras (Universidad Federal de Brasilia»®” y
«Evaluador Externo del Proyecto de Investigacion: Interaccion de pardmetros
en la simulacion de discursos musicales autogenerados por ordenador (Dir.: |...]

Eleazar Garzoén), a solicitud expresa de la Secretaria de Ciencia y Técnica de la

1 Ihid,
2 1hid,
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Universidad Nacional de Cérdoba»®®

. Durante ese mismo afio, ademas de crear
el programa informatico UNQCSSH para el control del software denominado
Csound, el artista pampeano profundizé atin mas sus vinculos con la Universidad
Nacional de Quilmes, obteniendo alli dos nuevos puestos de asesoria: «Conse-
jero Titular Claustro Docente del Departamento de Ciencias Sociales»* y «Ase-
sor técnico y pedagogico para la elaboracién de la curricula [sic] de la Licencia-
tura en Composicion con Medios Electroactisticos»®”, acercdndose también a
otra casa de estudios emplazada en la Ciudad Auténoma de Buenos Aires: la Pon-
tificia Universidad Catdlica Argentina (UCA), en cuyo Centro de Estudios en
Musica Electroacustica, dependiente de la Facultad de Artes y Ciencias Musica-

les, brindaria las ponencias «Software para la espacializacién de sonido» y «Ana-

lisis de mi actual produccién electroactsticas.

Durante ese afio el compositor argentino también llegé a contactarse con la
Universidad Nacional de Cérdoba (UNC) —cuya sede se halla en la capital pro-
vincial homénima, situada a unos 700 km de la Ciudad de Buenos Aires—, dic-
tando en la Escuela de Artes de dicha casa de estudios el curso ‘Introduccién al
procesamiento digital del sonido’. Asimismo, durante 1997 Di Liscia particip
«como compositor (Musica de Carroussel) en la Obra [sic] Klange, Klange Uru-
tau [sic], de Oscar Edelstein®», dentro del marco del ‘Ciclo Experimenta’ que
tuvo lugar en el Centro Cultural Ricardo Rojas —vinculado a la Universidad de
Buenos Aires— en tanto 77empos magnéticos fue ejecutada en el Musée Estéve
[Museo Estéve] de Bourges (Francia), con ocasién del Festival International des
Musiques et Créations Electroniques ‘Synthése 97’ [Festival Internacional de las

Musicas y Creaciones Electrénicas ‘Sintesis 97°].

En 1998 Di Liscia desarroll6 el software RTSPA, creado para distribuir espa-

cialmente el sonido en tiempo real, a la vez que llegaria a convertirse en Director

3 Ibid. Se han respetado las itdlicas del original.
64 Ihid.
5 Ihid.
4 Ibid.
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de la Carrera de Composicién con Medios Electroactsticos de la Universidad
Nacional de Quilmes, donde oficié6 como coordinador del panel ‘Los artistas
frente a la carrera académica’ (cuyos participantes fueron®’ Carmelo Saitta, por
la Universidad Nacional de La Plata - UNLP; Gustavo Basso, por la Universidad
de Buenos Aires y la Universidad Nacional de La Plata, Gustavo Mirabile®® por
la Universidad Nacional de San Juan - UNS]; y Oscar Edelstein, por la Univer-
sidad Nacional de Quilmes) en el marco de las ‘Jornadas de Musica Contempo-
ranea’, evento durante el cual se escucharia su obra A/ma de las orquestas, tam-
bién reproducida en la Casa de la Obrapia (Cuba) con ocasién del Festival Inter-
nacional de Musica Electroactstica ‘Primavera de La Habana’. Por su parte, ese
mismo afio, Tiempos magnéticos fue ejecutada en el Center for Computer Re-
search in Music and Acoustics [Centro para la Investigacion Informatica de Ma-
sica y Acustica] de la Stanford University [Universidad de Stanford] en Palo Alto
(Estados Unidos), recibiendo una nominacién «en el Concurso Internacional de
Composicion con Medios Electroactsticos Synthese98 [sic| del Instituto de M-

sica Electroactstica de Bourges (Francia)»®”.

Di Liscia obtuvo en 1999 un «Subsidio de la Secretaria de Cultura de la Nacién

"), realizando muchas de sus

para Investigacion en Medios Digitales y Musica®
actividades en el exterior, entre las que se cuentan dos ponencias —«On the elec-
toacoustic production at Universidad Nacional de Quilmes [Acerca de la pro-
duccién electroactstica en la Universidad Nacional de Quilmes]» y «Software
design for sound spacialization using the C language [Disefio de (un) pro-
grama(s) informatico(s) para espacializacién de sonido usando el lenguaje C]»—
brindadas en el Center for Computer Research in Music and Acoustics [Centro
para la Investigacién Informatica de Musica y Acustica] de la Stanford Univer-

sity [Universidad de Stanford] en Palo Alto (Estados Unidos), donde también

llevé a cabo un proyecto de investigacion titulado «Software design for spatial

%7 De acuerdo a: Ihid.

648 Escrito «Mirabile», en: Ihid.
9 Ibid.

0 Ihid.
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distribution of sound» [Disefio de programa(s) informatico(s) para distribucién
espacial de sonido] que fue subvencionado por la Secretaria de Cultura de la Na-

cién argentina.

Asimismo, el artista pampeano fue nombrado «Miembro Titular del Jurado
para Concurso de Catedras de Profesores Titulares Ordinarios en las asignatu-
ras: Direccion del Laboratorio de Investigacion y Produccion |[...] (Escuela Su-

perior de Musica de la Universidad de la Reptiblica del Uruguay)»®'

y, paralela-
mente, su texto «RTSPAI[:] a program and some remarks on real time spaciali-
sation of sound [RTSPAI1[:] un programa y algunas acotaciones sobre la espa-
cializacién de sonido en tiempo real]» fue publicado en las actas del VI Simposio
Brasileiro de Computagao y Musica [VI Simposio Brasilefio de Computacién y
Mdusica] realizado en Rio de Janeiro (Brasil). Ese mismo afio, en el Music De-
partment [Departamento de Musica] de la Washington University en Seattle (Es-
tados Unidos), fue reproducida su obra A/ma de las orquestas mientras la sala
portefia La Trastienda servia de marco para el estreno «de los tangos y Milongas
basados en el Figuracién de Gabino Bettinotti [sic; por Betinotti], de Oscar
Steimberg»®”, obra que luego seria premiada, grabada, editada y merecedora de
varias criticas aparecidas en la prensa argentina. También en Buenos Aires, el
artista pampeano participé como expositor en las Jornadas de Arte Digital lleva-
das a cabo en la Universidad de Morén (UM) —ciudad ubicada en la zona oeste
del Gran Buenos Aires—, concretamente en el Panel ‘Actualidad y futuro del
arte tecnolégico’ (integrado, asimismo, por Francisco Kropfl —Laboratorio de
investigacién y Produccion Musical—, Xavier Serra, Gabriel Brncic —Univer-

sitat Pompeu Fabra [Universidad Pompeu Fabra] (UPF)— y Carmelo Saitta.

Para Di Liscia, el afio 2000 estuvo signado por una considerable cantidad de

ponencias ofrecidas tanto en Argentina como en el exterior: «El espacio acustico:

! Jbid. Se han respetado las itdlicas del original.

2 [bid.
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zona de innovacion tecnolégica»® —dictada en el Centro Cultural ‘Parque Es-
pafia’ rosarino con el auspicio de la Universidad Nacional de Rosario (UNR)—
, «Spatial Listening and its computer simulation on electronic music [Escucha

654

espacial y su simulacion informatica en la musica electronica]»®* y «The concep-

tion of performance time in ‘Tiempos magnéticos’ [La concepcion del tiempo de
ejecuciéon en ‘Tiempos magnéticos’]»® —comunicadas en el «Composition
Forum of the Theory and Composition Department of School of Music of Miami
University [Foro de Composicién del Departamento de Teoria y Composicion
de la Escuela de Musica de la Universidad de Miami]»*¢ (Estados Unidos), donde
fue reproducida su obra Alma de las orquestas— y «The State of the Art and
Technology at Universidad Nacional de Quilmes [El estado de la cuestién/del

%7 brindada en la ciu-

arte y tecnologifa en la Universidad Nacional de Quilmes]»
dad de Seattle, en el Center for Advanced Research in Technologies, Humanities
and Arts [Centro de Investigacion Avanzada de Tecnologias, Humanidades y
Artes] de la Washington University [Universidad de Washington] (UW), casa

de estudios donde también se ejecuté su pieza Tiempos magnéticos.

A las actividades del artista pampeano arriba resefiadas han de sumarse, ese
mismo aflo, la publicacién de su articulo «El espacio de la Imaginacién» (en la
Revista del Instituto Superior de Miisica de la Universidad Nacional del Litoral),
el desarrollo del programa informéatico WDSPA —dirigido a la espacializaciéon
de fuentes sonoras—, y el dictado del curso ‘Técnicas digitales para espacializa-
cién de sonido’, impartido en la Escuela Universitaria de Musica (EUM) de la
Universidad de la Republica en Montevideo (Uruguay). Durante dicho afio, Di
Liscia se convirtié en «Consejero Titular Claustro Docente del Departamento
de Ciencias Sociales de la Universidad Nacional de Quilmes»®™® y, al mismo

tiempo, sus actividades correspondientes a tareas de asesoramiento, direccion y

3 Ibid.
4 Ibid.
5 Ibid.
66 Ibid.
7 Ibid.
8 Ibid.
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evaluacién de actividades cientificas y técnicas estuvieron representadas por la
codireccion del «Proyecto I+D, programa de Incentivos a la Investigacion: Ma-
sica y Drama: nuevas dimensiones en performance. Universidad Nacional de
Quilmes»® y la «Diagramacién e Implementacién de la reforma del Plan de la
Carrera de Composiciéon con Medios Electroactisticos»®” ligada a la misma casa
de estudios, la evaluacién externa del «Proyecto de Investigacién: Estudio de
Isomorfismos entre la musica y las artes visuales (Dir.: [...] Carlos Ferpozzi), a
solicitud expresa de la Secretaria de Ciencia y Técnica de la Universidad Nacio-
nal de Cérdoba (Diciembre, 2000)»%' y la «Direccién de los seminarios de inves-
tigacion de los estudiantes Ignacio Maldovan Bonelli, Leonardo Pucheta, Pablo
Martinez y Sebastidn Madinaveitia. Especialidad: Espacializacion y difusién de

sonido en tiempo real»®.

En 2001 Di Liscia dio algunos de sus primeros pasos como evaluador en con-
cursos de arte, participando en calidad de jurado con ocasién del Concurso «de
Becas para Perfeccionamiento [...] y Creacién del Fondo Nacional de las Ar-
tes»’®, el Concurso de Becas para Investigacion de la misma entidad y el «Con-
curso Interno de Composicién de la Carrera de Composicién con Medios Elec-
troactsticos de la U[niversidad] N[acional de] Q[uilmes]»**. Asimismo, el artista
pampeano trabajéo como evaluador de actividades cientificas y técnicas tanto en
Argentina como en el exterior, siendo designado «Miembro del Comité Cienti-
fico de la Primera Reunién de la Sociedad Argentina de Ciencias Cognitivas de
la Mtsica»® —realizada en la Universidad de Buenos Aires— y «Miembro del

Comité Cientifico del VII Simposio Internacional de Computacion y Musica»®®

% Ibid.
60 Ihid.
81 Ihid.
%62 Ihid.
963 Ihid.
664 Ihid.
65 Ibid.
%66 Ihid.
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que tuvo lugar en la ciudad de Fortaleza (Brasil). Los cursos dictados por el com-
positor argentino durante dicho afio estuvieron representados por “Técnicas di-
gitales para espacializacién de sonido’ —brindado en el Departamento de Pro-
duccién Multimedia de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional
de La Plata— y “Técnicas digitales para espacializacién de sonido’ —dictado en
el Laboratorio de Investigacion y Produccién Musical del Centro Cultural Re-
coleta—, mientras que sus actividades investigadoras consistieron en la direc-
ci6én del «Proyecto I+D, programa de Incentivos a la Investigacién: Desarrollo
de software para analisis y sintesis de sonido digital. Universidad Nacional de

Quilmes»®’.

Paralelamente, sus labores relativas al desarrollo tecnolégico estuvieron cen-
tradas en la coautoria del programa informatico A TSH, «para anlisis, transfor-

5 orientado a sistemas operativos Microsoft

macién y sintesis de sonido digital»
Windows, Linux, y OS X de Apple. La ausencia de obras de Liscia ejecutadas en
2001 se contrapone a la cantidad de ponencias comunicadas por el artista pam-
peano tanto en Argentina como en el exterior durante dicho periodo, tales como
«Software para entornos Macintosh desarrollado en la UNQ [Universidad Na-
cional de Quilmes]» (brindada en el Centro Cultural Borges*” de la Ciudad de
Buenos Aires con ocasién del evento ‘Aldea-Musica-Macintosh’), «Alma de las
orquestas: An Analitic Approach [A/ma de las orquestas: un abordaje anali-

670

tico]»” —dictada en el Theory and Composition Department [Departamento

de Teoria y Composicién | de la School of Music - Florida International Univer-
sity [Escuela de Musica - Universidad Internacional de Florida] en Miami (Esta-

dos Unidos)— y «On my present electroacoustic compositions [Acerca de mis

671

, comunicada en el Center for Ad-

composiciones electroactsticas actuales]»

7 Ibid.

6% [bid.

6 Tal es el nombre oficial de la entidad; sin embargo, es ‘Centro Cultural Jorge Luis Borges’ la expresién que
consta en: Ibid.

7 Ihid.

! Ibid.
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vanced Research in Technologies, Humanities and Arts [Centro de Investiga-
cién Avanzada de Tecnologias, Humanidades y Artes] de la Washington Uni-

versity [Universidad de Washington] en Seattle (Estados Unidos).
3.2.4.3. Desde 2002 hasta 2005

Tres nuevas publicaciones de Di Liscia vieron la luz durante 2002: «El tiempo
de performance en ‘Tiempos magnéticos’» —aparecida en la Revista Orpheo-
tron del Conservatorio de Musica de Morén ‘Alberto Ginastera’—, «Los delato-
res como sospechosos: interrogando a los indicios de localizacion espacial de so-
nido» —vinculada a la Segunda Reunién Anual de la Sociedad Argentina para
las Ciencias Cognitivas de la Musica (SACCOM), que tuvo lugar en la Univer-
sidad Nacional de Quilmes— y «Sound spatialisation using Ambisonic[s] [Espa-
cializacién de sonido utilizando Ambisonic[s]», publicada en las actas del «VIII
Symposium of Computer Music Proceedings [VIII Simposio de Musica por or-
denador], Fortaleza»®? (Brasil). Al mismo tiempo, el compositor argentino se-
guirfa dedicandose a su tarea evaluadora, participando como jurado en el «Con-
curso Universitario de Composicioén organizado por la Carrera de Composicién
con Medios Electroactsticos de la U[niversidad] N[acional de] Q[uilmes] y la
Fundacién Yamaha»®” y, asimismo, en calidad de «Miembro del Comité Cienti-
fico de la Segunda Reunidon de la Sociedad Argentina de Ciencias Cognitivas de
la Mtssica»®* —realizada en la Universidad Nacional de Quilmes— y «Miembro
Titular del Jurado para el Concurso de la Céatedra Técnicas de Arreglos de la
Orquesta Moderna, en la Universidad Nacional de Villa Maria»®” (ciudad de la
argentina Provincia de Cérdoba ubicada a mas de 500 km de la Ciudad de Buenos

Aires).

También en 2002, ademas de trabajar como «Asesor en la elaboracién e im-

plementacion de la Curricula [sic] de la Carrera Licenciatura en Multimedios del

72 Ibid.
7 Ibid.
74 Ibid.
7 Ibid.
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Instituto Universitario [Nacional] de las Artes»”® y «Co-Director del Proyecto
I+D, programa de Incentivos a la Investigacién: Musica y Drama: nuevas di-
mensiones en performance. Etapa I1»*” (vinculado a la Universidad Nacional de
Quilmes), Di Liscia participé como representante de dicha casa de estudios en el
Primer Foro Internacional de Investigadores en Arte y Diseflo realizado en la
Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata, brindando ade-
mas siete ponencias, a saber: «Research, Education and Production in Electronic
Music at Universidad Nacional de Quilmes [Investigacién, Educacion y Produc-
ciéon de Mdusica Electrénica en la Universidad Nacional de Quilmes]» y «Sound
Spatialisation Using [sic] Ambisonics [Espacializacion de sonido usando Ambi-
sonics|» —dictadas en el Music Department [Departamento de Musica] de la
University of California, Irvine [Universidad de California, Irvine] (Estados
Unidos)—, «Los delatores como sospechosos: interrogando a los indicios de lo-
calizacion espacial de sonido» (comunicada durante la Segunda Reunién Anual
de la Sociedad Argentina para las Ciencias Cognitivas de la Musica realizada en
la Universidad Nacional de Quilmes), «Software para analisis y Sintesis de So-
nido Digital: Un Proyecto de Investigacién en la Universidad Nacional de Quil-
mes» —brindada en el Laboratorio de Investigacion y Produccion Musical del
Centro Cultural Recoleta con ocasién de la Semana de la Musica Electroacts-
tica—, «Transformacién y Sintesis de Sonido con Datos Espectrales» —dictada
en la Facultad de Ciencias y Artes Musicales de la Pontificia Universidad Cat6-
lica Argentina— y «New Research in Computer Music at Universidad Nacional
de Quilmes [Nueva(s) investigacién(es) en Musica por ordenador en la Univer-
sidad de Quilmes]», comunicada en el Center for Research in Computing and the
Arts [Centro para la Investigacién de Informatica y las Artes] de la University
of California, San Diego [Universidad de California, San Diego] (Estados Uni-
dos).

876 Ihid.
77 [hid.,
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Por otra parte, las obras de Di Liscia que fueron objeto de audiciones ptblicas
durante dicho afio correspondieron a su pieza electroacustica Prologos (2002) —
estrenada en el Laboratorio de Investigacién y Produccién Musical del Centro
Cultural Recoleta y luego reproducida en el portefio Auditorio de La Paz—y a
su composicion previamente referida A/ma de las orquestas, vinculada a una pre-
sentacion en el Music Department [Departamento de Musica] de la Washington
University [Universidad de Washington] en Seattle (Estados Unidos): de hecho,
ambas composiciones guardan entre si una considerable serie de analogias técni-
cas y estéticas sobre las cuales ha llegado a manifestarse el propio compositor, tal

y como se verd en el cuarto punto de esta tesis doctoral.

Di Liscia continu6 su tarea como evaluador vinculado al dmbito artistico,
cientifico y académico durante los meses correspondientes a 2003: fue «Jurado
en las categorias de Composicion Electroacustica y Musica de Camara en el Con-
curso ‘Aguante Buenos Aires’ 'organizado por la Municipalidad de dicha urbe»®”,
«Miembro del Comité Cientifico de SIGRADI [Sociedad Iberoamericana de
Griéfica Digital] (Rosario, Noviembre de 2003)»%””, «Miembro del Comité Cien-
tifico del IX Simposio Internacional de Computacién y Misica (Minas Gerais,
Brasil)»® y, dentro del marco del Instituto Universitario Nacional del Arte,
«Miembro Titular del Jurado»®' para el Concurso de la Cétedra Informiética
Aplicada (Carrera de Multimedios) y el Concurso de la Catedra Audiovision
(Carrera de Produccién Audiovisual), profundizando su vinculo laboral con di-
cha casa de estudios hasta el punto de llegar a ser nombrado alli «Consejero Su-

perior Titular Claustro Docente»®™ —cargo que ocuparia hasta 2007—, «Profe-

78 Ibid.
7 Ibid.
80 Ihid.
81 Ihid.
82 Ihid.

159



Aportaciones biograficas

sor Titular Ordinario de Taller de Sonido Iy IT en la Licenciatura en Artes Mul-
timediales»*™ y «Secretario de Redaccion de RIM (Revista de Investigacién Mul-
timedia)» .

Paralelamente, el compositor argentino se dedicé en 2003 a dirigir varios se-
minarios de investigacién elaborados por estudiantes de Composiciéon Electro-
actistica (como Lautaro Wlasenkov, Hernan Kerllefievich® y Pablo Chimenti),
siendo también «Tutor de Estudios en la U[niversidad] N[acional de] Q[uilmes]
[...] [de] Orlando Musumeci en el desarrollo de la investigacién: Una educacion
de conservatorio humanamente compatible, para su tesis Doctoral [sic] finan-

686

ciada a través de la Beca Alban»®*. En cuento a las investigaciones realizadas por

el artista pampeano durante dicho afio, cabe mencionar su rol —dentro del ‘Pro-

"% como «Director del Proyecto I+D, programa de

grama Teatro Acustico
Incentivos a la Investigacion: Puesta sonora: hacia una nueva performance mu-
sical. Universidad Nacional de Quilmes»®® y «Director del Proyecto I+D, pro-
grama de Incentivos a la Investigacién: Desarrollo de Aplicaciones Multimedia-
les para Imagen y Sonido. Universidad Nacional de Quilmes»®. Por otra parte,
dos de las ponencias de Di Liscia correspondientes a dicho periodo fueron brin-
dadas en el exterior y otras dos, en Argentina: «Computer Music Techniques in
Electroacoustic Composition [Técnicas de informatica musical en la composi-
cién electroacustica]», CompLab —ambas dictadas en el Center for Digital Arts
and Experimental Media [Centro de Artes digitales y Medios experimentales]
(DXARTS) de la University of Washington [Universidad de Washington] en

Seattle (Estados Unidos)— y «Andlisis y transformacion de sonido digital por

8 Ibid.

4 Ibid.

% De acuerdo a las fuentes consultadas, tal parece ser la correcta ortografia actual del apellido; sin embargo, en
Ibid. figura escrito como «Kerllenievich». Vide http://www.redteatral.net/ versiones-teatro-la-paranoia-7439.
Accedido 13 de marzo de 2014.

8¢ Jbid. Se han respetado las itdlicas del original.

7 Ihid.

68 Ihid.

& Ibid.
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medio de técnicas espectrales» —comunicada en el marco de las ‘Jornadas Uni-
versitarias de Musica, Sonido y tecnologias’ que tuvieron lugar en la Universidad

Nacional de Quilmes.

También durante 2003, las actividades docentes de Di Liscia comprendieron
tanto el dictado del curso ‘Analisis, sintesis y transformacion de Sonido Digital
con ATS” —impartido en la Escuela Universitaria de Musica de la Universidad
de la Republica en Montevideo (Uruguay) como el desarrollo —en calidad de
coexpositor— del ‘Seminario de Posgrado: Aplicaciones Musicales de la Sintesis
de Sonido con Datos Espectrales’ realizado en la Universidad Nacional de Quil-
mes, casa de estudios a la cual Di Liscia representaria ante el Segundo Foro In-
ternacional de Investigadores en Arte y Disefio que tuvo lugar en la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata. Con respecto a dicho afio,
ala publicacién de Di Liscia titulada «Spectral analysis based synthesis and trans-
fomation of digital sound: the ATSH program [Sintesis y transformacién de so-
nido digital basadas en el analisis espectral: el programa A T'SH]» —escrita junto
con Juan Pampin y correspondiente al «IX Simposio Internacional de Compu-
taciéon y Musica, Minas Gerais»®™ (Brasil)— se sumaria el estreno de su obra
electroacustica Suefio de Valentina en el marco del New Music Miami ISCM (In-
ternational Society for Contemporary Music) Festival [Festival ISCM (Sociedad
Internacional de Musica Contemporanea) Nueva Musica de Miami] realizado en
el Wolfsonian Museum [Museo Wolfsonian] (Estados Unidos); se trata de una
obra que comparte concepciones y procedimientos con las ya mencionadas A/ma
de las orquestasy Prologos, si bien en Suefio de Valentinael peso recae en mayor
medida sobre la espacializacién del sonido, primando ésta sobre el tratamiento

que recibe el pardmetro del timbre.

Durante el bienio 2004-2005 Di Liscia se abstuvo de presentar en concierto
obras musicales y también de participar como intérprete, aunque desarrollé una

intensa actividad en sus otras areas laborales. Como coexpositor impartié dos

0 Ibid.
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nuevos seminarios de posgrado en el Instituto Universitario Nacional del Arte
—Disefio de aplicaciones para sonido y musica en lenguaje C’ y ‘Software para
proceso conjunto de sonido e imagen’—, siendo también elegido «Consejero Su-

' en la Universidad Nacional de Quilmes

perior Titular Claustro Docente»®
(cargo que ocuparia hasta 2008). Paralelamente, el compositor argentino desa-
rroll6 durante dicho perfodo una intensa labor como evaluador de actividades
artisticas y cientificas, trabajando como «Miembro Titular del Jurado»® en la
Universidad Nacional de Cérdoba —dentro del marco del «Concurso de la Ca-
tedra profesor Titular de Técnicas y Materiales Electroactsticos»® y en el «Con-
curso de la Catedra profesor Adjunto de Técnicas y Materiales Electroacusti-
cos»®*— siendo «Miembro del Comité Cientifico del X Simposio Internacional

# «Miembro del Comité

de Computaciéon y Musica (Pozo das Caldas, Brasil)»
de pares de la CONEAU [Comisién Nacional de Evaluacién y Acreditaciéon Uni-
versitaria] para la evaluacion de Proyectos de Carreras de Posgrado en Artes»®
y «Miembro Titular del Jurado para el Concurso de la Catedra profesor Titular
y Profesor Adjunto de Acustica [sic] Musical, en el Departamento de Musica [sic]

de la Facultad de Bellas Artes de la U[niversidad] N[acional de] L[a] P[lata]»®".

Paralelamente, durante dicho afio y en el marco del evento ‘Buenos Aires
Piensa’ —realizado en el Centro Cultural ‘General San Martin’ de la Ciudad de
Buenos Aires—, el artista pampeano coordiné la Muestra ‘Pensando al sonido
como espacio, color y forma’®® brindado asimismo las ponencias «Audicién Es-
pacial y Aplicaciones Multimediales para Sonido e imagen», ademas de presentar

su libro Sintesis y Procesamiento de Sonido y Miisica a través del programa

1 Ihid.
92 Ibid.
3 Ibid.
4 Ibid.
% Ibid.
% Ibid.
97 Ibid.
8 Vide Ibid.
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Csound, editado por la Universidad Nacional de Quilmes, en la Sala de Confe-
rencias de la Facultad de Ingenieria de la santafesina Universidad Nacional del
Litoral y dentro del marco de la 20.2 Reunién Nacional de la Semana de los Me-
dios y la Musica Electroactstica; en este sentido, es menester destacar que Di
Liscia se convertiria, desde 2004, en el director de la Coleccién ‘Musica y Cien-
cia’ editada por la referida casa de estudios quilmefia. Otras dos publicaciones
del artista pampeano que vieron la luz dicho afio fueron «Entre la materia y la
forma en ‘Alma de las orquestas» —incluida como capitulo del texto Alrura-
Timbre-Espacio, editado por la editorial de la Pontificia Universidad Catélica
Argentina— y «ATS user Interfaces» —escrita junto con Juan Pampin, Pete
Moss y Alex Norman—, publicada en las actas de la International Computer Mu-
sic Conference [Conferencia Internacional de Musica por ordenador] llevada a
cabo en la University of Miami [Universidad de Miami] (Estados Unidos). Asi-
mismo, en tanto miembro de comisiones asesoras®, el musico argentino parti-
cip6 en las ‘II Jornadas de Articulacién de la Formacion Superior en Artes’ que
tuvieron lugar en la Universidad Nacional de Cuyo (UNCUYO) de Mendoza
(Argentina), siendo designado «Miembro del Comité Cientifico de SIGRADI

[Sociedad Iberoamericana de Grafica Digital] (Rio [sic] de Janeiro)»'".

Sintéticamente, en base a lo descrito en parrafos previos y al tratamiento de
las fuentes recopiladas y generadas, es posible afirmar que durante la ‘primera
etapa argentino-internacional’” establecida, cuyo origen se remonta a principios
de los afios 90, Oscar Pablo Di Liscia cosecha sus primeros cargos como investi-
gador, asesor, evaluador y traductor , haciéndolo durante una época en la cual
lograria compaginar éstos con sus primeras participaciones en encuentros cien-
tificos internacionales, asi como con sus primeras experiencias como académico
visitante; asimismo, se trata de un periodo asociado tanto a su contribucién para
fundar la Electronic Music Foundation como al logro de haber obtenido la pri-

mera inclusién de una de sus composiciones en un disco compacto lanzado al

9 Vide Ibid.
0 1hid.,
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mercado comercial. Con respecto a las técnicas y estéticas vinculadas a la pro-
duccién sonora del compositor aqui tratado durante esta ‘primera etapa argen-
tino-internacional’, cabe concebir ésta como un periodo durante el cual se pro-
duce una consolidacién artistica de Oscar Pablo Di Liscia: varios elementos pro-
venientes de etapas anteriores se combinan con busquedas originales y propias
orientadas a explorar relaciones entre conceptos pareados como timbre-altura,
segregacion-fusion, sonidos actsticos-sonidos electroacusticos (siendo aquéllos
procesados y éstos sintetizados), a los cuales ser hara referencia en parrafos su-
cesivos; asimismo, durante dicha etapa —casi tan prolifica como la anterior—,
tiene lugar un creciente interés de Di Liscia por la espacialidad del sonido y las
nuevas tecnologias asociadas a la espacializacién electrénica de éste, hecho que
sumado a los aspectos arriba referidos permitiria que el compositor aqui tratado
concibiera y estrenara obras como 7577 (1992), descatalogada por su creador y
verdadero germen de la comisionada A/ma de las orquestas (1993) —lanzada al

mercado en CD—, a las cuales han de sumarse Diferencias (1996) —surgida

>
gracias a una comision institucional—, Tiempos magnéticos (1996) —también
comisionada y objeto de una de las aproximaciones analiticas incluidas en el sexto

punto de esta tesis doctoral—, Prologos (2002) y Suedio de Valentina (2003).
3.2.5. La ‘segunda etapa argentino-internacional’ (2006-2013)
3.2.5.1. Desde 2006 hasta 2009

Durante 2006, a través de la Universidad Nacional de Rosario, Di Liscia ha-
bria de obtener el grado de «Doctor en Humanidades y Artes, Mencién Mu-
sica»”"! por su tesis «Los modos de vinculo de la concepcion espacial del sonido
con la poiesis de la musica electroactistica», calificada «Sobresaliente con reco-

702

mendacion de publicacién»™. Ese mismo afio el compositor argentino trabaj6 en

el Instituto Universitario Nacional del Arte como «Secretario de Investigacion y

™ 1hid.
2 hid.,
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Posgrado»’”, a la vez que sus nuevas tareas de asesoria y evaluacion se desarro-
llaron en calidad de «Asesor en la elaboracién del Plan de Estudios de la Espe-
cializacién en Sonido Aplicado a las Artes Digitales del Area [sic] De [sic] Artes
Multimediales»” de dicho centro educativo, asi como de «Evaluador Externo del
Programa de Investigacién y produccién artistica: La creacién musical con nue-
vas tecnologias y medios instrumentales, Area [sic] Artes del Centro de Investi-
gaciones de la Facultad de Filosoffa y Humanidades de la U[niversidad] N[acio-
nal de] C[6rdoba]»®. A estas actividades debe sumarse su participacién como
«Miembro Titular del Jurado de Tesis de Doctorado Heterogeneidad y Concre-

706

cion en la Simultaneidad Musicak™ elaborada por Pablo Fessel en el marco de

la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires.

Durante el mismo periodo, el artista pampeano también brindaria dos ponen-
cias en la ciudad de Miami (Estados Unidos) —«On the spatial quality of sound
in electronic music [Acerca de la cualidad espacial del sonido en la musica elec-
trénica]» (dictada en el Composition and Musical Theory Department [Depar-
tamento de Composicién y Teoria Musical] de la School of Music - Florida In-
ternational University [Escuela de Musica — Universidad Internacional de Flo-
rida]) y «Synthesis and Transformation of Sound by means of Spectral Analysis:
the ATS environment [Sintesis y transformacién de sonido por medio del andlisis
espectral: el entorno A 7°S]» (comunicada en el «Electronic Studio, School of Mu-
sic, Miami University [Estudio Electrénico, Escuela de Musica, Universidad de

Miami] »707)—

, logrando también la publicacién de su texto «La espacialidad del
sonido y la musica en la banda sonora cinematografica» en la revista Argumen-
tos. Paralelamente, con ocasion de la Reunién Nacional de la Semana de los Me-
dios y la Musica Electroacustica realizada en la ciudad de Rosario, Di Liscia par-

ticip6 como panelista en el Foro ‘Estado actual de la ensefianza de la composicién

™ Ihid.
4 Ihid.
5 Ihid.

7% Ibid. Se han respetado las itdlicas del original.

7 Ibid.
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con medios electroactsticos’ —realizado en la Escuela de Mdsica de la Facultad
de Humanidades y Artes de la Universidad Nacional de Rosario—, brindando
también la ponencia «La relacién entre la microforma y la macroforma a través
de la sintesis granular en la composicién electroactstica» en la Sala de Conferen-
cias del rosarino Centro Cultural Parque de Espafia, cuyo auditorio sirvi6 de

marco para la presentacion en concierto de su obra A/ma de las orquestas.

Asimismo, el compositor argentino participaria ese afio en el ‘“Tercer Colo-
quio sobre Arte y Disefio en Latinoamérica’ —que tuvo lugar en la Facultad de
Artes y Disefio de la Universidad Nacional de Cuyo— con su ponencia «Una
Tesis sobre la espacialidad del sonido en la Musica Electroacustica y su proyec-
ci6én hacia la actual produccién en la Argentina», dictando a su vez el curso ‘Pro-
gramacién de Audio Digital usando lenguaje C’ —impartido en la Escuela Uni-
versitaria de Musica de la Universidad de la Republica en Montevideo (Uru-
guay)— y consiguiendo la ejecucién de su obra Didlogo con mi anciano en la

Sala ‘Enrique Muifio’ del Centro Cultural General San Martin.

En 2007 Di Liscia fue nombrado «Consejero Superior Titular Claustro Do-
cente IUNA [Instituto Universitario Nacional del Arte]»"® (cargo que ocuparia
hasta 2011), desempefiandose como «Integrante del Grupo Responsable del
PICT [Proyectos de Investigacién Cientifica y Tecnoldgica] ‘El Espacio en la
composicién musical del Teatro Acustico’ [...], Investigador Responsable del

Sub-Proyecto ‘Dispositivo de Espacialidad Virtual’»™”

e «Integrante del Grupo
Responsable del PICTO [Proyectos de Investigacién Cientifica y Tecnolbgica
Orientados] ‘El Sonido como herramienta en la intervencién de espacios publi-

cos urbanos’»’!"

. Asimismo, continué dirigiendo investigaciones (como la tesis
doctoral de Hernan Kerllefievich —doctorando en Ciencias Humanas y Sociales
de la Universidad Nacional de Quilmes— titulada «Aplicacién de Sistemas

Complejos en la Composicion Musical Actual», siendo también «Director de

"% Ibid.
" Ibid.
0 Ibid.
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Beca [...] [de] Esteban Calcagno. Beca Inicial de la ANPCyT [Agencia Nacional
de Promocién Cientifica y Tecnolégica] dentro del Proyecto de Investigacién
(PICT) El espacio en la composicién Musical del Teatro Actstico»’". Fue, asi-
mismo, «Director del Proyecto I+D, programa de Incentivos a la Investigacién:
Desarrollo de Software para espacializacién de sonido y musica. Universidad
Nacional de Quilmes»’"? —un proyecto perteneciente al ‘Programa Teatro Acts-
tico'— y «Director del Proyecto I+D, programa de Incentivos a la Investiga-
cién: Desarrollo de aplicaciones informaticas para la organizacién de la altura
temperada en la composicién y el analisis musical, Instituto Universitario Nacio-
nal del Arte»’?, asi como «Miembro del Comité Cientifico de SIGRADI [Socie-
dad Iberoamericana de Grafica Digital] (México)»'") «Miembro del Comité
Cientifico del XI Simposio Internacional de Computacién y Misica (Sao Paulo,
Brasil)»'”, «Miembro del Comité de Evaluacién de Subsidios para Reuniones
Cientificas y Tecnolégicas [...]. Secretaria de Investigacién y Transferencia
UNQ [Universidad Nacional de Quilmes]»’'S, «Miembro del Comité de Evalua-
cién de Subsidios para Viajes y Viaticos para investigadores en formacién [...].
Secretaria de Investigacién y Transferencia UNQ [Universidad Nacional de
Quilmes]»”"” y «Miembro del Comité de pares de la CONEAU [Comisién Na-
cional de Evaluacién y Acreditacion] N°543 [sic] para la evaluacién de proyectos

de Carreras de Posgrado en Artes y Ciencias Humanas. Buenos Aires»’".

Las ponencias que Di Liscia brind6 dicho afio estuvieron representadas por
«Sound and Music spatialisation by means of computer programs [Espacializa-
ci6én de sonido y musica por medio de programas informaticos]» —Ila cual tuvo

lugar en el Electronic Studio [Estudio Electrénico] de la Frost School of Music,

" Ihid.
12 Ibid.
3 Ibid.
"™ Ibid.
5 Ibid.
716 Ibid.
V7 Ibid.
8 Ihid.
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University of Miami [Escuela de Musica Frost, Universidad de Miami]— vy
«Analisis de la cualidad espacial del sonido en la musica electroacustica», dictada
en el marco del panel ‘La Investigacion en Artes en la Universidad’ con ocasién
de las ‘II Jornadas de Teatro Acustico’, llevadas a cabo en la Universidad Nacio-
nal de Quilmes. Asimismo, el compositor argentino dict6 el curso ‘Técnicas y
Tecnologias en la Composicion Electroactstica’ —impartido en el Centro Me-
xicano para la Musica y las Artes Sonoras (CMMAS) de la ciudad de Morelia
(México)— vy el tutorial «Introduccién a la Teoria de los filtros digitales», ofre-
cido en la ‘Bienal Patagénica de Musica Electroactstica y Arte Sonoro’” que tuvo
lugar en San Martin de los Andes (ciudad ubicada a mas de 1300 km de la Capital
Federal argentina y perteneciente a la Provincia de Neuquén), evento durante el
cual se escuché en concierto su obra Suerio de Valentina, también reproducida
en la Sala AB del Centro Cultural General San Martin —con ocasién del ‘Se-
gundo encuentro Multidisciplinario Cultura y Media’— y, asimismo, en el marco
del Festival New West Electronic Arts & Music Organization [Organizacién de
Artes electrénicas y Musica Nuevo Oeste] (NEWAMO) llevado a cabo por el
Centro Mexicano para la Musica y las Artes Sonoras de la ciudad de Morelia

(México).

En 2008 Di Liscia continué dirigiendo tesis doctorales y oficiando de «Direc-
tor de Beca»’"” (el artista pampeano cumpli6é ambas funciones con relacién a Pa-
blo Chimenti , autor de la investigacién «Texto Verbal en la Musica Electroacts-
tica Argentina» —vinculada a un Doctorado en Ciencias Humanas y Sociales en
la Universidad Nacional de Quilmes— y ganador de una «Beca Inicial de la AN-
PCyT [Agencia Nacional de Promocién Cientifica y Tecnoldgica]»'™), afio en
que también dicté un nuevo curso en la Escuela Universitaria de Musica perte-
neciente a la Facultad de Humanidades y Artes de la Universidad Nacional de
Rosario: ‘La cualidad espacial del sonido en la Composicién Electroactstica’, un

titulo intimamente vinculado al de su ponencia «La cualidad espacial del sonido

" Ibid.
™ Ibid.
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en la musica electroacustica», brindada como expositor en el ‘5.° Encuentro de
Musica y Arte Sonoro’ organizado por la Universidad Nacional del Centro de la
Provincia de Buenos Aires (UNICEN) y la Municipalidad de Tandil (ciudad de

la Provincia de Buenos Aires ubicada a unos 375 km de la Capital Federal).

También durante 2008 el artista pampeano siguié desarrollando sus tareas
como evaluador, siendo designado «Miembro del Comité de Evaluacion de Sub-
sidios para Becas de formacién inicial en la investigacion [...] Secretaria de In-
vestigaciéon y Transferencia UNQ [Universidad Nacional de Quilmes]»’,
«Miembro del Comité de Lectura de trabajos para la Quinta Semana de la Musica
y la Musicologia, Instituto de Investigacién Musicolégica ‘Carlos Vega’ de la
Universidad Catélica Argentina»'” y «Miembro Titular del Jurado para Con-
curso de Catedras de Profesores Titulares Ordinarios en la asignatura: Actstica
Musical. (Departamento de Artes musicales y sonoras ‘Carlos Lépez Bu-

2 Durante dicho

chardo[’], TUNA [Instituto Universitario Nacional del Arte])»
aflo, Suedo de Valentina fue presentada en concierto durante tres oportunidades
distintas: en el Conservatorio de Mtisica ‘Isaias’™ Orbe’ de Tandil —con ocasién
del arriba mencionado 5.° Encuentro de Musica y Arte Sonoro—, en el Auditorio
‘Nicolds Casullo’ de la Universidad Nacional de Quilmes —dentro del marco
del ‘Ciclo 4@Q’— y en la Escuela Universitaria de Musica de la Universidad de
la Reptiblica en Montevideo (Uruguay), en dicha ocasion junto con A/ma de las

orquestas.

En 2009 Di Liscia se trasladé a Barcelona en calidad de «Académico Post Doc-
toral en el Music Technology Group [Grupo de Tecnologia Musical] de la Uni-

75 teniendo por objeto de estudio el Desarrollo de pro-

versidad Pompeu Fabra»
gramas informaticos de asistencia a la composicion musical. Durante ese mismo

afio el musico argentino sigui6é dedicandose al desarrollo tecnolégico a través de

7! Ibid.
72 Ihid.
75 Ihid.
7 Es «Matfas Orbe» el nombre que consta en: 7bid.

" [bid.
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la creacién —como coautor— de los siguientes programas informaticos: Gpcs
(«un ejecutable autosuficiente con interfaz grafica (GPCS, Pablo Di Liscia, Pa-
blo Cetta) para el trabajo con Pitch Class Sets [conjuntos de clases de alturas»’*),
Gtkonvolve (una aplicacion para generar convoluciones multiples)’” y PCSLIB
(una ‘biblioteca de objetos externos’™® utilizable con el sofiware denominado
Pure Data), para analisis y composiciéon musical. Asimismo, ademas de brindar
la ponencia «Mdsica y Espacio: Ciencia, Tecnologia y Estética» —en el marco
de las IT Jornadas de Cine Experimental organizadas por la Secretarfa de Cultura
de la Municipalidad de Maldonado (Uruguay)—, se desempefié como director
de dos tesis doctorales —«Nuevas tecnologias y técnicas extendidas de ejecucién
en las referencias a lo numinoso: su aplicacién a la misica de cimara desde una
perspectiva ecfrastica e intertextual» de Juan Manuel Abras, (Doctorado en Mu-
sica - Area Composicion, Facultad de Artes y Ciencias Musicales de la Pontificia
Universidad Catélica Argentina) y «La musica en el cuerpo: percepcién espacio-
corporal de la musica en personas ciegas y con visiéon normal» de Nilda Elena
Brizuela (Doctorado en Artes de la Facultad de Filosofia y Humanidades de la
Universidad Nacional de Cérdoba), siendo también «Director de Beca [...] [de]
Lucas Samaruga (Beca de Investigacién del CONICET [Consejo Nacional de
Investigaciones Cientificas y Técnicas]). Titulo del Proyecto de Investigacion:

Sistemas informaticos para la manipulacién de informacién sonora parametri-

zada»'?.

Durante el mismo afio, el musico argentino aqui tratado trabajé como «Direc-
tor del Proyecto I+D, programa de Incentivos a la Investigacion: ‘Aplicaciones

Musicales de conjuntos y matrices combinatorias de grados cromaticos’ (Primera

7% pablo Cetta y Oscar Pablo Di Liscia, «Desarrollo de aplicaciones informaticas para la organizacién de la altura
temperada en la composicién y el andlisis musical», JUNA :: Artes Multimediales, accedido 13 de julio de 2013,
http://multimedia.iuna.edu.ar/sitio_analisis. Accedido 13 de julio de 2013.

" Vide «Gtkonvolve», Esteban Calcagno, accedido 13 de julio de 2013: http://musica-ciencia-
arte.blogspot.com.es/2009/07/ gtkonvolve.html. Accedido 13 de julio de 2013.

" Vide Di Liscia, «Oscar Pablo Di Liscian, s. f. Accedido 13 de julio de 2013.

7® DA Liscia, Oscar Pablo Di Liscia: Curriculum vitae.
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Etapa). Universidad Nacional de Quilmes»™, «miembro del Comité de Evalua-
cién de Subsidios para Viajes al Exterior de Investigadores Formados [...]. Se-
cretaria de Investigacién y Transferencia UNQ [Universidad Nacional de Quil-

mes]»”"!

, «Evaluador Externo del Proyecto de Investigacién: Desarrollo e imple-
mentacidén de un Sistema de Asistencia a la Composici()n en Tiempo Real que

vincule Imagen y Sonido ([...] Gustavo Garcia Novo), Facultad de Artes y Cien-

732
>

cias Musicales de la UCA [Pontificia Universidad Catélica Argentina]»
«Miembro del Comité Cientifico del XII Simposio Internacional de Compu-

taciéon y Msica (Recife, Brasil)»’

y «Miembro Titular del Jurado de Tesis de
Maestria ‘Constricciones compositivas en Beethoven: Una aplicacion de la teoria
de los estilos de Leonard Meyer’ [sic]. Tesista: [...] P. A. Sulic. Maestria en Psi-
cologia de la Musica, [...] Facultad de Bellas Artes, UNLP [Universidad Nacio-

nal de La Plata]»"*.

A su vez, también en 2009, el artista pampeano dicté el curso ‘La cualidad
espacial del sonido en la Composicién Electroactstica’ —dentro del marco de la
Escuela Universitaria de Musica de la Universidad de la Republica en Montevi-
deo (Uruguay)— vy el seminario ‘Pitch-class Composition in the PD environ-
ment’ [Composicién con clases de alturas en el entorno PD] —desarrollado en
el Music Technology Group [Grupo de Tecnologia Musical] de la Universitat
Pompeu Fabra [Universidad Pompeu Fabra] de Barcelona—, logrando asimismo
la publicacién de varios textos tales como «Pitch-class composition in the pd en-
vironment [Composicién con clases de alturas en el entorno pd] XII Simposio
Internacional de Computacién y Musica, Recife, Brasil»™ y «Técnicas de locali-
zacion espacial de sonido con altoparlantes usando indicios de intensidad y

tiempo y Audicién espacial: conceptos basicos y estado actual de la cuestion»

0 Ibid.
! Ibid.
2 [bid.
7 [bid.

7 Ibid. Se han respetado las comillas simples del orginal.

™ [bid.
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(escrito junto con Gustavo Basso); estos llegarian a ser incluidos en el libro M-
sica y espacio: Ciencia, tecnologia y estética, compilado por Basso, el propio Di
Liscia y Juan Pampin, y publicado por la Universidad Nacional de Quilmes den-

tro de la ‘Colecciéon Musica y Ciencia’.

Durante el mismo afio, el creador pampeano recibi6 el «Primer Premio del
Concurso Régimen de Fomento a la Produccion Discogrifica de Musica de

7 por su obra Fjguracion de Gabino

Tango, (Fondo Nacional de Las Artes)»
Betinotti (basada en el libro homénimo de Oscar Steimberg y en la cual Di Liscia
llega a combinar el Tango con los sonidos electroactsticos), convirtiéndose, asi-
mismo, en «Becario Fundacién Carolina-UNQ [Universidad Nacional de Quil-
mes]. Programa de Estancias Post Doctorales, realizado en el Music Technology
Group [Grupo de Tecnologia Musical] de la Universidad Pompeu Fabra»” de
Barcelona. Paralelamente, el compositor argentino tradujo también dos textos al
espafiol: «El espacio actistico en tres dimensiones y su simulacién por medio de
Ambisonics» de Dave Malham y «El sonido multicanal en la composicién acus-
matica» de Robert Dow (en este caso, realizando la traduccion junto con Esteban

Calcagno); ambos escritos fueron incluidos en el libro Muiisica y espacio: Ciencia,

tecnologia y estética al cual ya se ha hecho referencia.
3.2.5.2. Desde 2010 hasta 2013

Con respecto a sus publicaciones, Di Liscia lograria en 2010 que E/ementos
de Contrapunto Aronal, un nuevo libro escrito junto con Pablo Cetta, viera la
luz a través de la Editorial de la Pontificia Universidad Catélica Argentina
(EDUCA), titulo al que en el mismo afio se sumarfan los siguientes textos: «Al-
gunas reflexiones sobre la espacialidad del sonido en el marco de la produccién
discografica comercial y la musica electroactstica» (publicado en la Revista LIS

- Letra, Imagen, Sonido de la Facultad de Ciencias Sociales de la Universidad de

7% Ibid. Se han respetado las itdlicas del original.
7 Ibid.
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Buenos Aires, «Disefio de Aplicaciones Informaticas para la combinacién de con-
juntos de grados cromaticos» (vinculado a las “VI Jornadas Argentinas de Musica
Contemporanea e Investigacién’ realizadas en la ciudad de Cérdoba y «<3DEV:
A tool for the control of multiple directional sound source trajectories in a 3D
space [3DEV: Una herramienta para el control de multiples trayectorias de fuen-
tes sonoras direccionales]» (escrito junto con Esteban Calcagno), ligado a la Li-
nux Audio Conference [Conferencia de Audio Linux] 2010 que tuvo lugar en
Utrecht (Holanda). Asimismo, durante dicho afio el artista pampeano brindé la
siguientes ponencias: «Disefio de Aplicaciones Informaticas para la combinacién
de conjuntos de grados cromaticos» —dictada en las VI Jornadas Argentinas de
Musica Contemporanea e Investigacion realizadas en la ciudad de Cérdoba—,
«Algunas reflexiones sobre la espacialidad del sonido en el marco de la produc-
cién discografica comercial y la musica electroactsticas —comunicada en el
marco del ‘Coloquio de Investigadores sobre Musica, espacios sociales y media-
ticos’ mantenido en la Facultad de Ciencias Sociales de la Universidad de Buenos
Aires— y «Software aplicado a la composicion y andlisis musical: la biblioteca
PCSLIB», dictada con ocasion de las “V Jornadas de Teatro Actstico’ que tuvie-

ron lugar en la Universidad Nacional de Quilmes.

También en 2010, ademas de continuar dirigiendo tesis doctorales (como «Sis-
temas informaticos para la manipulacién de informacién sonora parametrizada»
de Lucas Samaruga, vinculada a un Doctorado en Ciencias Humanas y Sociales
de la mencionada casa de estudios quilmefia), Di Liscia ocupd nuevos cargos y
sigui6 realizando tareas evaluadoras, desempefiandose como «Director de la Es-

pecializacion en Sonido aplicado a las Artes Digitales, Area [sic] de Artes Multi-

738

, «miembro del

mediales, IUNA [Instituto Universitario Nacional del Arte]»

Comité de Seguimiento de Informes anuales de Programas y Proyectos de In-

78 Ibid.
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vestigacion [...]. Secretarfa de Investigacién y Transferencia UNQ [Universi-
dad Nacional de Quilmes]»’”, «Miembro Titular del Jurado de Tesis de Docto-
rado ‘El Ideario Vanguardista en los escritos de Juan Carlos Paz: su influencia
en el pensamiento de compositores contemporaneos’ [sic]. Tesista: [...] Marta
Flores. [...] Facultad de Filosofia y Letras, UCA [Pontificia Universidad Cat6-

lica Argentina]»’*

y «Miembro Titular del Jurado para Concurso de Catedras de
Profesores Titulares Ordinarios en la asignatura: Historia de las Artes Audiovi-
suales. (Area [sic] Trans Departamental de Artes Multimediales, [IUNA [Insti-

tuto Universitario Nacional del Arte]»”"

. Con respecto a las composiciones de
Di Liscia, en 2010 volvi a presentarse en concierto A/ma de las orquestas —
dentro del Ciclo de Musica Contemporanea del Teatro Nacional Cervantes—,
en tanto Figuracion de Gabino Betinottifue grabada y editada en disco compacto
por el sello discografico argentino BAU Records, incluyéndose dentro de la co-
leccién ‘“Tango Series’; la presentacion correspondiente tuvo lugar en la Sala
‘Carlos Guastavino’ del Centro Nacional de la Musica y la Danza de la Ciudad
Auténoma de Buenos Aires, evento que precedié a varias criticas aparecidas en

dos de los periddicos portefios mas importantes de la actualidad: La Nacion y

Clarin.

En 2011 Di Liscia obtuvo, como investigador, la «Categoria 2 [...]. Programa

de Incentivos a la Investigacion [sic], MECyT [Ministerio de Educacién, Ciencia

742

y Tecnologia]»"*, asf como un nuevo cargo laboral —«Consejero Superior Ti-

743

tular Claustro Docente IUNA [Instituto Universitario Nacional del Arte]» ,

dictando a su vez dos seminarios de posgrado: ‘Composicién y analisis musical
usando conjuntos de grados cromaticos’ —vinculado al Doctorado en Humani-
dades y Ciencias Sociales de la Universidad Nacional de Quilmes— y ‘La espa-

cialidad del sonido en la musica electroacustica’, acreditable al Doctorado en

7 Ibid.
7 Ibid. Se han respetado las comillas simples del original.
7! Ihid.
72 Ihid.
7 Ibid.
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Misica — Area Composicién de la Facultad de Artes y Ciencias Musicales de la
Pontificia Universidad Cat6lica Argentina. Asimismo, el compositor argentino
fue «Director de Beca [...] [de] Rafael Subia Valdez. Becas de Formacién en Do-
cencia e Investigaciéon de la UNQ [Universidad Nacional de Quilmes]. Proyecto:
Estructuracién de la altura musical en la generacién de sonidos electrénicos y

procesos en tiempo real»’*

y continué también dirigiendo tesis doctorales, como
«En los margenes: composiciones musicales en el ambito de las nuevas tecnolo-
gias, basado en la estética de lo Sublime» de Eleazar Garzén —correspondiente
al Doctorado en Misica — Area Composicién de la Pontificia Universidad Caté-
lica Argentina— y E/ rol del intérprete en la musica electronica pura de Damian
Anache —vinculada a un Doctorado en Ciencias Humanas y Sociales de la Uni-

versidad Nacional de Quilmes).

Al mismo tiempo, el artista pampeano sigui6 investigando y evaluando acti-
vidades cientificas y técnicas, al trabajar como «Director del Proyecto I+D, pro-
grama de Incentivos a la Investigacién: ‘Aplicaciones Musicales de conjuntos y
matrices combinatorias de grados cromaticos’ (Segunda Etapa). Universidad

>, evaluador del «Proyecto de Investigacion Cédigo

Nacional de Quilmes»’
20020100100256 [segtn pudo constatarse’, titulado Artes transmediales, tecno-
logia, critica cultural y sociedad. Estudio de casos en Argentina y América Latina
y vinculado a Esteban Emiliano Castroman], «Programacién de PROYECTOS
UBACYT 2011-2014 De Grupos Consolidados, UBA [Universidad de Buenos
Aires])»’, «Miembro del Comité Técnico del Congreso Latinoamericano de In-
genieria de Audio»”® que tuvo lugar en Montevideo (Uruguay), «Miembro Ti-
tular del Jurado de Tesis de Doctorado ‘La teoria [sic] de los sistemas complejos

aplicada al modelado del dispositivo hipermedial dindmico’. Tesista: [...] Gui-

llermo Rodriguez. [...] Facultad de Ciencias Exactas, Ingenieria y Agrimensura

4 Ibid.

7 Ibid.

™ Vide http:/ /www.sociales.uba.ar/wp-content/uploads/ UBACYT-2011-2014.pdf. Accedido 13 de julio de
2013.

™ Di Liscia, Oscar Pablo Di Liscia: Curriculum vitae.

™8 Ibid.
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de la UNR [Universidad Nacional de Rosario]»’”, «Miembro Titular del Jurado
para Concurso de Catedra de Profesor Titular en la asignatura: Sonido I.

(FADU [Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo], UBA [Universidad de

750

Buenos Aires])»™",

«Miembro Titular del Jurado para Concurso de Catedras de
Profesores y Auxiliares en la asignatura: Arte Multimedial I1l. (Area [sic] Trans

Departamental de Artes Multimediales, ITUNA)»""!

y «Miembro Titular del Ju-
rado para Concurso de Catedras de Profesores y Auxiliares en la asignatura:

Lenguaje Audiovisual. (Universidad Nacional de Rio Negro [...])»""

Dos publicaciones de Di Liscia vieron la luz durante 2011 y fueron incluidas
en la Revista de Investigacion Multimedia del Instituto Universitario Nacional
del Arte: «Medidas de similitud entre conjuntos ordenados de grados cromaticos»
—aparecida en la Revista de Investigacion Multimedia del Instituto Universita-
rio Nacional del Arte)— y «Composicion usando conjuntos de grados cromati-
cos en el entorno pd» (escrita junto con Pablo Cetta). A su vez, también en 2011,
la obra Diez claroscuros (2011) —para sonido envolvente y luces—, un encargo
de la Secretaria de Cultura de la Presidencia de la Nacién, fue presentada en la
Sala ‘Carlos Guastavino’ del Centro Nacional de la Misica y Danza; se trata de
una composicién basada en textos escritos por una decena de poetas argentinos a
través de la cual convergen varios aspectos estéticos y técnicos que persiguen un
fin concreto: unir masica y literatura mediante las nuevas tecnologias asociadas
al procesamiento digital de audio y espacializacion sonora disponibles actual-

mente.

Durante 2012 Di Liscia dicté6 un nuevo seminario de posgrado en el Area
Transdepartamental de Artes Multimediales (ATAM) del Instituto Universitario

Nacional del Arte —‘Programacién Aplicada al Sonido, Especializacién en So-

7 Ibid. Se han respetado las comillas simples del original.
7 Ihid.

7! Ibid. Se han respetado las itdlicas del original.

7 Ibid. Se han respetado las itélicas del original.
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nido Aplicado a las Artes Digitales’—, brindando también dos ponencias en Ar-
gentina y una en el exterior: «Lineas [sic/actuales de investigacion sobre sonido
y musica en la UNQ [Universidad Nacional de Quilmes]» —en el marco de la
Carrera de Sonorizacion ofrecida por la Facultad de Artes de la Universidad Na-
cional de Tucuman—, «La espacialidad del sonido en la obra de Dante Grela»
—con ocasion de las Jornadas Internacionales de Musica Contemporanea 2012
realizadas en el Centro de Estudios en Musica y Tecnologia de la Universidad
Nacional de Rosario— y «On my recent Sonic production: Ten Chiaroscuros
for surround computer generated sound and lights [Acerca de mi produccién sé-
nica reciente: Diez claroscuros para sonido envolvente generado por ordenador
y luces]»”, dictada en el Center for Digital Arts and Experimental Media [Cen-
tro de Artes digitales y Medios experimentales] (DXARTS) de la University of
Washington [Universidad de Washington] en Seattle (Estados Unidos).

Asimismo, el compositor argentino se desempefié como «Director de Beca
[...] [de] Damian Anache, Becario de Posgrado en la Especializacién en Sonido
aplicado a las Artes Digitales, Area [sic] de Artes Multimediales, Secretaria de
Investigacién y Posgrado del TUNA [Instituto Universitario Nacional del

Arte»754

, trabajando como evaluador de «Proyectos de Investigacién en Arte
(Programa de Incentivos a la Investigacion SPU [Secretaria de Politicas Univer-
sitarias] y otros), Secretaria de Ciencia y Técnica, Universidad Nacional de La-
ntis»””, evaluador del «Proyecto de Investigaciéon Cédigo 20020110200177, Pro-
gramacién de PROYECTOS UBACYT 2012-2015 De Grupos en Formacién,
UBA [Universidad de Buenos Aires]»”, «Miembro Titular del Jurado de Tesis
de Doctorado ‘La formacion en la critica de artes a través del dispositio hiper-

medial dinamico’ [sic]. Tesista: [...] Federico Ignacio Bujan. [...]Facultad de

73 Ibid. Se ha respectado la falta de itélicas del original.
74 Ihid.
7 Ihid.
7¢ Ibid.
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Humanidades y Artes de la UNR [Universidad Nacional de Rosario]»"’

, «Miem-
bro Titular del Jurado para Concurso de Catedras de Profesores en el Area [sic]
de Artes Audiovisuales. (Universidad Nacional de Rio Negro [...]»"® «Miembro
Titular del Jurado para Concurso de la Catedra de ‘Elementos de composicién’
I y II, Facultad de Artes. (Universidad Nacional de Tucuméan)»” y «Miembro
del Comité de Evaluacién de Subsidios para Viajes al Exterior de Investigadores
Formados [...] Secretaria de Investigacion y Transferencia UNQ [Universidad

Nacional de Quilmes]»’®.

A su vez, también durante 2012, Claroscuros —la primera parte de la obra
Diez claroscuros— fue presentada «durante todos los dias de la Linux Audio
Conference [Conferencia de Audio Linux] 2012 en el Listening Room [Cuarto
de Audicion]»™ del Center for Computer Research in Music and Acoustics [Cen-
tro para la Investigacién Informatica de Musica y Acustica] (CCRMA) de la
Stanford University [Universidad de Stanford] en Palo Alto (Estados Unidos),
asi como en el Salén Auditorio ‘Nicolas Casullo’ de la Universidad Nacional de
Quilmes con ocasién del ‘Festival Muchas Musicas’. La obra completa, en cam-
bio, habria de escucharse en el Meany Hall for the Performing Arts Arts [Sala
Meany para las Artes escénicas] de la Washington University en Seattle [Univer-

sidad de Washington] (Estados Unidos).

Asi, hoy en dia, la trayectoria de Di Liscia se ha visto coronada en 2013 por la
significativa oportunidad de brindar un Seminario MaMux’® (Mathématiques,
musique et relations avec d'autres disciplines) [(Matematicas, musica y relaciones

con otras disciplinas)] en el célebre IRCAM (Institut de recherche et coordina-

77 Ibid. Se han respetado las itélicas del original.

78 Ihid.

7 Ihid.

7% Ibid.

7! Ihid.

7 Vide «Séminaire MaMux: Mathématiques, musique et relations avec d’autres disciplines: PCSLIB: A Pure Data
Library for PitchClass Analysis and Composition», mamux:saison12-2012-2013:2013-05-06 | Séminaire MaMux]:
http:/ / repmus.ircam.fr/ mamux/ saisons/ saison12-2012-2013/2013-05-06. Accedido 13 de julio de 2013.
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tion acoustique/musique) [(Instituto de investigacién y coordinacién acts-
tica/musical)] de Paris (Francia), titulado «PCSLIB: a Pure Data Library for
Pitch-class Analysis and Composition [PCSLIB: una libreria Pure Data para
analisis y composicion con/utilizando clases de alturas]». Igualmente, durante
ese mismo aflo, el creador pampeano participé en la ‘Linux Audio Conference
2013’ [Conferencia de Audio Linux 2013] llevada a cabo en la ciudad de Graz
(Austria) —brindando las ponencias «A Pure Data Toolkit for Real-Time Synt-
hesis of ATS Spectral Data [Una herramienta Pure Data para sintesis en tiempo
real de datos espectrales ATS]» y «Pitch-class Set design in SuperCollider [Di-
seflo de conjuntos de clases de alturas en SuperCollider]»— e integré la comision
organizadora correspondiente al evento bonaerense ‘La Semana del Sonido en
La Plata’® continuando asi su incesante y polifacética carrera que abarca areas
como la composicién, la investigacién y la docencia, entre otras, actividades que
el musico santarrosefio ha sabido compaginar con su vida familiar, hoy repartida
entre Buenos Aires —donde vive solo—, Estados Unidos —lugar de residencia
de su tnica hija, estudiante de artes— y el interior de Argentina, donde se en-

cuentran algunos de sus hermanos y hermanas’.

En sintesis, durante la denominada ‘segunda etapa argentino-internacional’,
que se inicia a mediados de la primera década del siglo XXI y atn permanece
abierta, Oscar Pablo Di Liscia logra hacerse con el titulo de Doctor por su tesis
«Los modos de vinculo de la concepcién espacial del sonido con la poiesis de la
musica contemporanea», investigacién vinculada a una serie de actividades que
lo llevarian hasta Barcelona para cumplir el rol de académico postdoctoral en la
Universitat Pompeu Fabra. Por otra parte, es también durante dicha etapa
cuando el creador pampeano logra que otra de sus obras sea grabada comercial-
mente en un nuevo disco compacto —y de la cual se harfan eco dos de los perio6-
dicos argentinos de mayor tirada—, hecho que habria de sumarse a la aparicién

en el mercado editorial de uno de sus libros, escrito junto con el investigador y

7 Prensa Teatro Argentino La Plata, «Se inauguré La Semana del Sonido en el Teatro Argentino».
76 Oscar Pablo Di Liscia, entrevistado por Juan Manuel Abras Contel (vide punto 4.2).

179



Aportaciones biograficas

compositor argentino Pablo Cetta. Asi, la suma de esta etapa a las anteriores le
ha permitido a Di Liscia tener en su haber casi una veintena de obras musicales
compuestas, mas de una treintena de clases magistrales y ponencias brindadas,
cerca de una docena de cursos y seminarios de posgrado impartidos y alrededor
de una decena de programas informaticos creados para el analisis y la composi-
cién musical. Con respecto a la produccién sonora de Oscar Pablo Di Liscia,
particularmente en lo que atafie a sus aspectos técnicos y estéticos, es posible
advertir que durante esta ‘segunda etapa argentino-internacional’ dicho compo-
sitor concibe obras que, compartiendo rasgos comunes con las producidas en eta-
pas anteriores ya mencionadas, no temen abordar desde el ambito académico la
musica popular rioplatense junto con la creacion poética argentina, recurriendo
para ello a la utilizacién de sonidos electroactsticos y técnicas de espacializacion
sonora disponibles en la actualidad: es el caso de piezas presentadas ptiblicamente
como Figuracion de Gabino Betinorti (2008) —premiada y lanzada al marcado
en CD—, o Diez Claroscuros (2011) —fruto de una comisién institucional—,

respectivamente.
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4.1. Reflexiones teérico-metodoldgicas

4.1.1. Aspectos tedricos de la entrevista
4.1.1.1. La entrevista y sus definiciones

La cotidianeidad de la cual se ha revestido durante las tltimas décadas el con-
cepto de entrevista podria inducir a no reparar debidamente en la ausencia del
apropiado marco tedrico-metodolégico de la cual adolecen, de forma implicita o
explicita, algunas entrevistas que se publican hoy en el ambito académico. En
ocasiones, parecen éstas vivir a la sombra de aquéllas que, hallandose exentas de
tal fundamento cientifico, inundan con frecuencia el mundo periodistico y tam-
bién el pseudoperiodistico. Por ello, de cara a la presente tesis doctoral, es me-
nester comenzar por preguntarse: ;qué es, ante todo, una entrevista propiamente
dicha? En este sentido, como sefiala Alvaro Gainza Veloso en su texto «La en-
trevista en profundidad individual», resulta hist6ricamente constatable la presen-
cia de «ciertos tipos de dispositivos de produccién de informacién verbal que
articulan [desde] las interacciones conversacionales mas cotidianas hasta aquellas
que resultan més profesionales e institucionales»’®, las cuales han ido confor-
mado un marco en el que conviven «la confesion (religiosa y juridica) y el exa-

766

men (médico, pedagégico)»’®, entre otras.

Con relacion al contexto arriba mencionado, en su escrito «La entrevista como
técnica de investigacién social. Fundamentos tedricos, técnicos y metodologi-
cos», Fidel Pérez recoge varias definiciones al respecto legadas durante las 1lti-
mas décadas por autores como Fred N. Kerlinger’” («[La entrevista es] una con-

frontacién interpersonal, en la cual una persona [...] formula a otra [...] pregun-

76 Alvaro Gainza Veloso, «La entrevista en profundidad individual», en Merodologias de I investigacion social,
de Manuel Canales Cerén (Santiago: Lom, 2006), 224.
7% Ihid.

7" Fred N. Kerlinger, Investigacion del comportamiento (México: Interamericana, 1995).
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tas cuyo fin es conseguir contestaciones relacionadas con el problema de inves-

¥ (La entrevista es «una conversaciéon entre

tigacion»’®), Ezequiel Ander-Egg
dos personas por lo menos, en la cual uno es entrevistador y otro u otros son los
entrevistados; [...] dialogan con arreglo a ciertos esquemas o pautas acerca de
un problema o cuestién determinada, teniendo un propésito profesional»’”),
Alain Blanchet””' («Una entrevista es un speech event en el que una persona A
extrae una informacién de una persona B, con informacién que se hallaba conte-
nida en la biografia de B»""?) y, finalmente, Restituto Sierra Bravo’”: «[La] [...]
entrevista es [...] una conversacién que establecen un interrogador y un interro-
gado para un propdsito expreso. [...] [Una] forma de comunicacién interpersonal
orientada a la obtenci6én de informacién sobre un objetivo definido»””*. Por otra
parte —en su escrito Abordaje hermenéutico de la investigacion cualitativa.
Teorias, proceso, técnicas—, Rodrigo Pulido Rodriguez, Margarita Ballén Ariza
y Flor Stella Zufiga Lépez argumentan —antes de citar igualmente a Ander-
Egg— que la «entrevista es una conversacion entre dos personas [...] en la cual
una es el entrevistador y la otra u otros son los entrevistados, quienes dialogan,
con arreglo a ciertos esquemas o pautas, acerca de un problema o cuestién y con

775

un propésito»’”. Asimismo, en su texto «La entrevista en profundidad indivi-

776

dual»”®; Alvaro Gainza Veloso recoge otras definiciones existentes de ‘entre-

vista’, como la de Edgar Morin”” («Una entrevista es una comunicacion personal

7% Fidel Pérez, «La entrevista como técnica de investigacién social. Fundamentos tedricos, técnicos y metodolé-
gicos», Extramuros 8, n.° 22 (mayo de 2005):

http:/ /www2.scielo.org.ve/scielo.php?script=sci_arttext&pid=51316-74802005000100010&Ing=es&nrm
=iso. Accedido 13 de febrero de 2014.

7% Ezequiel Ander-Egg, Técnicas de investigacion social.

770 Pérez, «La entrevista como técnica de investigacion social. Fundamentos tedricos, técnicos y metodolégicos».
77! Alain Blanchet, Rodolphe Ghiglione, y Jean Massonnat, 7écnicas de investigacion en ciencias sociales : datos,
observacion, entrevista, cuestionario (Madrid: Narcea, 1989).

772 Pérez, «La entrevista como técnica de investigacion social. Fundamentos tedricos, técnicos y metodolégicos.
77 Restituto Sierra Bravo, Técnicas de investigacion social: teoria y ejercicios (Madrid: Paraninfo, 1995).

77 Pérez, «La entrevista como técnica de investigacion social. Fundamentos tedricos, técnicos y metodolégicos.
7 Rodrigo Pulido Rodriguez, Margarita Ballén Ariza, y Flor Stella Zafiga Lopez, Abordaje hermenéutico de la
investigacion cualitativa. Teorias, procesos, técnicas (Bogotai: Universidad Cooperativa de Colombia, 2007).

77 Gainza Veloso, «La entrevista en profundidad individual.

" Vide Edgar Morin, Sociologia (Madrid: Tecnos, 1995).
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suscitada con una finalidad de informacién»’"®), Luis Enrique Alonso”” (La «en-
trevista es un proceso comunicativo por el cual un investigador extrae una infor-
macién de una persona [...] que se halla contenida en la biografia de ese interlo-
cutor»’™), Javier Gil Flores™ («La entrevista es una técnica en la que una persona
solicita informacién de otra o de un grupo [...] para obtener datos sobre un pro-
blema determinado»™?), Pierre Bourdieu’™ (La «entrevista puede considerarse
como una forma de ejercicio espiritual que apunta a obtener, mediante el olvido
de si mismo, una verdadera conversién de la mirada que dirigimos a los otros en
las circunstancias corrientes de la vida»™") y José Ruiz Olabuenaga y Maria An-

tonia Ispizta’™:

La entrevista es, por definicién, un acto de interaccién personal, espontaneo o indu-
cido, libre o forzado, entre dos personas, entrevistador y entrevistado, en el cual se
efectian un intercambio de comunicacién cruzado, a través de la cual, el entrevista-
dor transmite interés, motivacionl[,] confianza, garantia y el entrevistado devuelve, a
cambio, informacién personal en forma de descripcion, interpretacion y evalua-

cién’®,
4.1.1.2. Fundamentos tedricos de la entrevista

Asimismo, Pérez también versa en su ya citado texto sobre los ‘fundamentos
tedricos de la técnica de la entrevista’, haciéndolo mediante el recurso a autores

como Quesada’™ (para quien se torna evidente la ausencia de una «Teoria de la

78 Edgar Morin, apud Gainza Veloso, «La entrevista en profundidad individual», 223.

7 Vide Luis Enrique Alonso, «Sujeto y discurso: el lugar de la entrevista abierta en las practicas de la sociologia
cualitativa», en Métodos y técnicas cualitativas de investigacion en ciencias sociales, de Juan Manuel Delgado y
Juan Gutiérrez (Madrid: Sintesis, 1994).

78 Luis Enrique Alonso, apud Gainza Veloso, «La entrevista en profundidad individuals, 223.

78! Vide Gregorio Rodriguez Gémez, Javier Gil Flores, y Eduardo Garcia Jiménez, Metodologia de la investiga-
cion cualitativa, 2. ed. (Malaga: Aljibe, 1999).

78 Javier Gil Flores, apud Gainza Veloso, «La entrevista en profundidad individual», 223.

™ Vide Pierre Bourdieu, La Miseria del mundo (Buenos Aires: Fondo de Cultura Econémica, 1999).

78 Pierre Bourdieu, apud Gainza Veloso, «La entrevista en profundidad individual», 223.

™ Vide José Ruiz Olabuenaga y Maria Antonia Ispiziia, La decodificacion de la vida cotidiana. Métodos de in-
vestigacion cualitativa (Bilbao: Universidad de Deusto, 1989).

78 José Ruiz Olabuenaga y Marfa Antonia Ispiziia, apud Gainza Veloso, «La entrevista en profundidad indivi-
dual», 223.

8 Vide Montse Quesada, La Entrevista: obra creativa (Barcelona: Mitre, 1984).
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Entrevista que permita avanzar con relativa facilidad en el estudio de esta moda-
lidad»™) y Sierra, quien afirma dejar «demostrado que la escasa atencion y el
desinterés manifiesto de los sociologos investigadores por la fundamentacion y
génesis de esta técnica, ha impedido la construccion de un complejo tedrico
[...]»". Sin embargo, Pérez cree poder aportar «algunos elementos tedricos que
pueden ser de interés para el anélisis y comprension de la entrevista»”, presen-
tando en primer lugar la ‘concepcién interactiva de los niveles de comunica-
cién’”! de Blanchet, quien concibe la entrevista como «generadora de discursos,
que son construidos conjuntamente por el entrevistador y el entrevistado»”?, re-
firiéndose «al contrato de comunicacion, a la situacion social global, y a las in-
tervenciones del entrevistador como los elementos que enmarcan la produccién
discursiva del entrevistado»’”. Asi, el primero de dichos tres elementos se halla-
ria conformado por «parametros que representan los saberes minimos comparti-
dos de los interlocutores sobre lo que hay en juego y los objetivos del didlogo»",
distinguiéndose dentro de este marco «dos tipos de saberes: implicitosy explici-
tos»”; y entre éstos se contarian los «cddigos culturales, reglas sociales y mode-
los de intercambio [...] compartidos por los interlocutores. Los segundos, en
tanto, se hacen evidentes en la declaracién verbal por parte del entrevistador y
en el encendido del dispositivo de registro»” o bien —cabe agregar— en el em-
pleo de tecnologias equivalentes; y afiade Pérez, asimismo, acerca de los postu-

lados de Blanchet:

El contrato inicial de comunicacién queda definido con la indicacion del entrevista-
dor de los objetivos de la entrevista y de los otros aspectos que justifiquen la misma,
incluyendo las razones de la seleccién del sujeto y de la convocatoria respectiva. Se

78 Montse Quesada, apud Pérez, «La entrevista como técnica de investigacion social. Fundamentos tedricos, téc-
nicos y metodolégicos».

7® Restituto Sierra Bravo, apud Ibid. Se han respetado las italicas del original.

™ [bid.

7! Blanchet, apud Ibid.

7 Ibid.

7 Ihid.

™ Ibid.

7 Ihid.

7 Ibid.
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refiere aqui el autor a la existencia de dos contratos iniciales, referidos a los motivos
y objeto de la convocatoria: un contrato determinado por la percepcion de la formu-
lacion y status del discurso; y un segundo posible contrato determinado por la parti-
cipacién en el proceso previo de un tercero. En el primer caso [...] la formulacién y
el status del discurso seran diferentes dependiendo de si el entrevistador es percibido
como el investigador (saber supuesto) o como el encuestador (saber hacer), en tanto
que en el segundo caso el status del discurso serd determinado por la participacion de
un intermediario. Agrega el autor que la relacién del sujeto con el tema explorado
influye también sobre el contrato inicial: si se trata de un objeto concreto o abstracto,
de algo preciso o impreciso, de algo bajo su dominio profesional o laboral, de una
experiencia personal, etc. [...] // Se refiere Blanchet [...] igualmente a la pertinen-
cia. Afirma que ella determina el sentido o sinsentido del discurso construido en la
entrevista: el discurso sélo adquirira sentido si el contrato de comunicacién es comu-

nicado explicitamente”’.

Con respecto al segundo de los antedichos elementos, Pérez cita a Blanchet™
para considerar «la situacion social global de la entrevista como la constituida
por las caracteristicas profesionales, culturales, econémicas, de sexo, de edad,
etc., de los interlocutores, a las cuales define como ‘externas’»””, acudiendo a
Sierra® con el fin de referirse a «la imagen personal y social que cada uno pro-
yecta, las expectativas y la actitud en el otro que la misma sugiere»™', sin dejar
de lado las «suposiciones o inferencias acerca de las actitudes y opiniones del
otro, el peso del rol del entrevistador, la activacién de mecanismos psicolégicos
de defensa, y la posicién que asume el entrevistado como producto de la adscrip-
cién que hace del entrevistador a determinado grupo social»®”. Por otra parte,
las ‘intervenciones del entrevistador’ constituyentes del tercer elemento citado

803

—segun la lectura que Pérez hace de Blanchet®”— tienen por objeto «definir el

7 Ibid.

78 Blanchet, Ghiglione, y Massonnat, Técnicas de investigacion en ciencias sociales : datos, observacion, entre-
vista, cuestionario.

7 Pérez, «La entrevista como técnica de investigacién social. Fundamentos tedricos, técnicos y metodolégicoss.
0 Vide Sierra Bravo, Técnicas de investigacion social: teoria y ejercicios.

801 Pérez, «La entrevista como técnica de investigacion social. Fundamentos tedricos, técnicos y metodolégicoss.
802 Ihid.

83 Blanchet, Ghiglione, y Massonnat, Técnicas de investigacion en ciencias sociales : datos, observacion, entre-
Vista, cuestionario.
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tema sobre el que el entrevistado construye un comentario, y tomar ese comen-

“. asi las cosas, dichas inter-

tario como tema de intervenciones-comentarios»™
venciones son clasificadas en ‘consignas’ —«instrucciones que determinan el
tema del discurso del entrevistado»®™— y ‘comentarios’ —«explicaciones, ob-
servaciones, preguntas e indicaciones que subrayan las palabras del entrevis-
tado»®— siendo las «intervenciones-consignas determinantes para el sentido
que hay que atribuir al discurso»®’ pues afiaden «elementos al contrato de co-
municacion y lo modifican, ademas de contribuir a la renegociacion del mismo a
lo largo de la entrevista»®™; y al mismo tiempo, las «intervenciones-comentarios

constituyen la mayor parte de la masa verbal del entrevistador y persiguen esti-

mular el habla del entrevistado»®”.

810 para afirmar la existen-

Seguidamente, Pérez vuelve nuevamente a Blanchet
cia de dos discursos: el «registro referencial, o instancia discursiva de identifica-
ci6én y definicién del objeto de la entrevista; y el registro modal, o instancia dis-
cursiva que evidencia la actitud del hablante respecto de la referencia»®'; este

812 tipos de ‘intervenciones’, a saber: ‘comple-

hecho permitirfa distinguir cuatro
mentacion’; ‘interpretacién’, ‘interrogaciéon’ —dividida en ‘pregunta sobre el
contenido’ y ‘pregunta sobre la actitud’— y ‘reiteracién’ (desglosada en ‘eco’ y
‘reflejo’). Y si bien la denominacién que posee cada una de dichas ‘intervencio-
nes’ permite deducir con relativa facilidad su naturaleza y efectos durante una
entrevista, conviene detenerse en la descripcién que de la primera de éstas in-
cluye Pérez en sus paginas (dado el objeto de estudio de esta tesis doctoral y su

correspondiente contexto): «La complementacién es la intervencién que agrega

804 Pérez, «La entrevista como técnica de investigacion social. Fundamentos tedricos, técnicos y metodolégicos».
85 Ibid.

8¢ Ibid.

87 Ihid.

8% Ihid.

89 Ihid.

810 Blanchet, Ghiglione, y Massonnat, Técnicas de investigacion en ciencias sociales : datos, observacion, entre-
vista, cuestionario.

811 Pérez, «La entrevista como técnica de investigacion social. Fundamentos tedricos, técnicos y metodolégicoss.
812 Pérez se explaya tinicamente sobre cuatro tipos de ‘intervenciones’, aun cuando afirma distinguir seis de éstas.

188



Reflexiones tedrico-metodologicas

un elemento de identificacién de la referencia al enunciado antecedente del en-
trevistado: puede tratarse de sintesis parciales, anticipaciones inseguras o infe-

rencias»®’

. En este sentido, y dadas ciertas analogias que lucen evidentes, merece
la pena incluir aqui el pensamiento de Ruiz Olabuenaga e Ispiztia que Alvaro
Gainza Veloso recoge en su texto «La entrevista en profundidad individual» so-
bre lo que dichos autores describen como ‘relanzamiento’ —«un mecanismo de
reserva exclusivo para cuando se produce el bloqueo en la entrevista y que acude
a un conjunto de aspectos que faciliten el resurgimiento del habla y la marcha

natural de la conversacién»®

" tal texto incluye también conceptos faciles de
deducir —se omite, por tanto, describir éstos individualmente— como ‘silencio’
2 b >
‘eco’, ‘resumen’. ‘desarrollo’, ‘insistencia’, ‘cita selectiva’, ‘frigorifico’ (asi deno-
minada en base a que «el entrevistador dispone de un guién de temas a consultar
cuando algtin tema estd agotado»®”), ‘distension’, ‘distraccién’, ‘estimulacion’ y
3 s ez s 1. .
proposicién’ (utilizada cuando «la entrevista se pospone para otro momento

cuando el bloqueo resulte demasiado serio e insuperable»®'®).
4.1.1.3. Enunciados e interacciones

Volviendo a Pérez, otras de las presentaciones que éste hace de los postulados
de Blanchet®’ se vinculan a los ‘enunciados asertivos’ y las ‘interacciones verba-
les’: por un lado, se afirma que éstos constituyen la produccién del entrevistado
y «persiguen hacer del conocimiento del entrevistador un estado de cosas o una
concepcién estimada como verdadera»®'®; siendo detectables seméantico-gramati-

calmente y capaces de dividirse en ‘narrativos’ —«refieren hechos pasados»®"”’—

813 Pérez, «La entrevista como técnica de investigacion social. Fundamentos tedricos, técnicos y metodolégicos».
814 Gainza Veloso, «La entrevista en profundidad individual», 248.

85 Ibid.

816 1bid.

817 Blanchet, Ghiglione, y Massonnat, Técnicas de investigacion en ciencias sociales : datos, observacion, entre-
vista, cuestionario.

818 Pérez, «La entrevista como técnica de investigacion social. Fundamentos tedricos, técnicos y metodolégicoss.

81 Ibid.
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, ‘informativos’ —«aportan un comentario nuevo sobre el tema»*'— y ‘demos-
trativos’ —«persiguen establecer el proceso légico de la determinacién de los

82 ho son sino

hechos»®*'—; por otro, dichas ‘interacciones” —segin Blanchet
el «conjunto de las acciones efectuadas por los interlocutores a través de los
enunciados emitidos»™, incluyendo —aclara Pérez— «todo lo que los interlo-
cutores hacen por medio de lo que dicen; [...] demandas, reivindicaciones, de-
negaciones, rechazos, insultos, desafios, etc.»**. Y esto sucede dentro de un con-
texto que tiene como meta, segtin dicho autor, «re-construir el discurso del en-
trevistado luego del analisis, pasando de un contexto interlocutivo real a uno
imaginario (construido por el analista) para llegar al sentido del discurso del en-
trevistado»®| algo que «enfrenta el investigador al importante problema plan-
teado por la polisemia del discurso, que alude a los diversos significados tras las

palabras y a los que manejan los interlocutores»®*

. Dentro de este marco especi-
fico, sefialan Pulido Rodriguez, Ballén Ariza y Zafliga Lopez: «Se considera que
la estructura del relato es portadora de ciertos significados que no deben alte-
rarse. La entrevista reposa en gran medida sobre relatos verbales, es la ‘herra-

827 — una

mienta de excavar’, para adquirir conocimientos sobre la vida social»
metafora tomada, en verdad, de Benney y Hughes que también recogen Taylor
y Bogdan®®—; y es justamente Pérez quien aclara que «sentido, en este contexto,

es la respuesta a la pregunta de ‘;Por qué dije esto?’ y constituye el elemento

820 Ibid.

821 Ibid.

822 Blanchet, Ghiglione, y Massonnat, Técnicas de investigacion en ciencias sociales : datos, observacion, entre-
vista, cuestionario.

82 Pérez, «La entrevista como técnica de investigacion social. Fundamentos tedricos, técnicos y metodolégicos».
84 Ihid.

85 [bid. Se han respetado las it4licas del original.

826 Ihid.

87 pulido Rodriguez, Ballén Ariza, y Zafiga Lopez, Abordaje hermenéutico de la investigacion cualitativa. Teo-
rias, procesos, técnicas, 76.

828 Steven J. Taylor y Robert Bogdan, Introduccion a los métodos cualitativos de investigacion: la bisqueda de
significados (Barcelona: Paidos, 1987), 100-132.
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principal de todo didlogo y, por tanto, de toda situacién de entrevista»*” vincu-

lada a la ‘construccion del sentido’; asi lo explica dicho autor:

La intervenci6n de cada interlocutor, en el marco de cada interaccién, permite reali-
zar el sentido de la respuesta del otro, quien ‘... realiza o desvia una parte del pro-
yecto de sentido del uno, en funcion de su propio proyecto de sentido, que serd a su
vez realizado o desviado’ [...] [Pérez cita a Blanchet] configurandose asi un movi-
miento circular de construccién dindmica de sentido en el transcurso de la situacién
de entrevista. Mas afirma el autor que este modelo seria insuficiente si no contem-
plara que cada enunciado no sélo va dirigido al otro sino también a quien lo emite,
por lo que afirma que antes de interlocutores los participantes de una entrevista son
intralocutores, lo que lo conduce a plantear un modelo que contempla ‘... /a especi-
ficidad del dialogo en dispositivos interlocutivos favorecedores de la produccion de
un discurso lineal por un participanté [...] [Pérez cita nuevamente a Blanchet], res-
pecto a lo cual afirma que tales dispositivos carecen de la respuesta del entrevistador
para realizar el proyecto de sentido del entrevistado. Esta carencia es regulada para
no romper el contrato, y conduce al entrevistado a emplear mas los procesos intralo-
cutivos para la elaboracién de su discurso. Afirma el autor que el desplazamiento de
lo interlocutivo a lo intralocutivo ... constituye el origen del proceso de influencia

indirecta que ejerce el entrevistador sobre el entrevistado™".

4.1.1.4. La autoria de Ia entrevista

Por ultimo, cerrando su exposicién acerca del pensamiento de Blanchet, Pérez
atribuye a éste la posibilidad de afirmar que «el material de una entrevista es de
la autoria no sélo del entrevistado sino del entrevistador, quien inevitablemente
ejerce una influencia sobre aquel, y va elaborando sus respuestas en funcién de
sus necesidades»™'; seguidamente, dicho autor procede de manera anéloga a fin
de presentar lo que denomina el ‘modelo ecléctico de Sierra’ —integrado por seis
elementos, a saber: ‘destinador’[sic|, ‘destinatario’, ‘referente’, ‘c6digo’, ‘medio
de transmision’ y ‘mensaje’—, el cual conlleva «una excepcién practica del con-
cepto convencional de emisor y recepror, ya que en este caso se trata de un emisor

pasivo pero que domina la situacién, y de un receptor activo con participaciéon

82 Pérez, «La entrevista como técnica de investigacién social. Fundamentos tedricos, técnicos y metodolégicoss.
80 Ibid. De aqui en més, se han respetado las itélicas del texto original.

1 Ibid.
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832

predominante en la misma pero sujeto al dominio de su interlocutor»**. Esta si-

tuacion se explica, en palabras del propio Sierra, de la siguiente manera: «[El
entrevistador]| siempre cumple una funcion directiva, encauzando el desarrollo
de la conversacion, por su situacion privilegiada, el conocer los objetivos, fines
e incluso las técnicas de la entrevista en cuestion»™”; se trata de un postulado que

Pérez profundiza de esta manera:

Considera este autor [Sierra] que esta situacion genera un juego de poderes que con-
duce a su vez a estados de ansiedad de parte del entrevistado y falta de control por
parte del entrevistador. En relaciéon con el canal, establece que hay que tener en
cuenta el andlisis fisiologico; respecto al codigo nos plantea la realizacion de un and-
Iisis lingtiistico o semiotico. E indica el andlisis del contexto en los términos de la
proxémica. // Estos factores, segtin el autor, exigen una fundamentacion psicoso-
ciolégica antes que meramente lingiiistica o social, dada la naturaleza de los partici-
pantes: se trata de seres humanos, poseedores de una composicién y de una existencia
multiples y en extremo complejas y cambiantes, lo que exige un abordaje en especial
y comprehensivo. Todo analisis de lo producido por el entrevistado debe tener en
cuenta esto si aspira a arrapar el sentido real de su discurso. Por ello, incorpora el
autor la figura de la retroalimentacion, como mecanismo verificador de informacién
de parte del entrevistador hacia el receptor, y al cual considera como crucial para la
humanizacion de todo proceso comunicativo, ya que toma en cuenta los elementos
personales del individuo, y esencial para comprender los procesos de comunicacion

primaria que se suceden en la entrevista®*.

De hecho, Sierra mismo declara que en «toda entrevista, la interaccién comu-
nicativa esta determinada socialmente por los aspectos psicolégicos subyacentes
a partir de la norma contractual preestablecida y negociada en la conversa-
cién»®® mientras Pérez recuerda él también h f i

, que aquél también hace referencia, entre otras
cosas, a las «barreras de la comunicacion humana, donde aborda lo relativo a la
semantica, el clima psicoldgico y las barreras de contexto»®, al tiempo que trata

contemporaneamente la problematica inherente a la «comunicacion no verbal,

2 Ihid.
833 Restituto Sierra Bravo, apud Ibid.
84 Ihid.
85 Ihid.
8¢ Ibid.
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donde pone de relieve los niveles kinésico [...], prosédico [...] y proxémico [...],

en funcién de lo cual plantea tres niveles articuladores de lo ptublico y lo privado
socialmente en el analisis de la comunicacién no verbal»®’: éstos serian —siem-
pre siguiendo la lectura que Pérez hace de Sierra— el ‘analisis del control perso-
nal a nivel consciente , el ‘analisis de los codigos particulares de la interaccién en
el nivel semiconsciente’ y el ‘anilisis de los actos reflejos o reacciones fisioldgicas
a nivel inconsciente . Por otra parte, Pérez también remite a aquellos items que
Sierra®® considera ‘elementos cognoscitivos de la entrevista’, incluyendo «la me-
moria, la observacion, la categorizacién, la adquisiciéon de conceptos, la inferen-

839

cia légica y el sentido de la reciprocidad»®’, mencionando luego el «reflejo, téc-

nica esta que es, a su juicio, el elemento cognoscitivo mas importante de la en-
trevista ya que garantiza el vinculo empatico»™’; precisamente, la empatia es para
Sierra, seglin Pérez, «una de las técnicas elementales de la entrevista»®! y para
éste, en cambio, «un recurso inscrito en una determinada actitud del entrevista-
dor»** vinculada a la «actitud de la aceptacion de parte del entrevistador, [...] la
escucha atenta y desprejuiciada de los enunciados verbales del entrevistado [...]

843

que no hay que confundir con aprobacion»*”. Y de este modo cierra Pérez los

parrafos que dedica en su citado texto a los fundamentos teéricos de la entrevista,

no sin antes declarar:

Tal como pudiéramos derivar de los planteamientos de los autores tomados como
muestra para respaldar el presente trabajo, la teorizacién de la entrevista habra de
fundarse sobre teorias psicolégicas y de la comunicacion, la neurofisiologia y la psi-
cofisiologia, la lingiiistica, la semantica, la retérica, la gramatica, la proxémica, la
prosodia y la kinésica [sic]. Considerando estos conjuntos conceptuales serd posible

alcanzar una comprensién més amplia de esta técnica de investigacion social®*.

7 Ibid.

8 Vide Sierra Bravo, Técnicas de investigacion social: teoria y ejercicios.

89 Pérez, «La entrevista como técnica de investigacién social. Fundamentos teéricos, técnicos y metodolégicoss.
80 Ihid.

841 Ihid.

842 Ihid.

8 Ihid.

84 Ibid.
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4.1.2. Aspectos practicos de la entrevista
4.1.2.1. Aspectos técnicos y tipologia de la entrevista

Habiendo ya versado sobre el marco tedrico propicio, conviene centrarse
ahora en los aspectos técnicos de la entrevista que han sido abordados, implicita
o explicitamente, por una nutrida cantidad de autores, hecho que sin embargo
parece arrojar como resultado una dispar naturaleza en las fuentes disponibles
sobre la cuestién, conformando un universo heterogéneo: se trata de un pano-
rama en el cual las clasificaciones y tipologias parecen a veces superponerse, des-
membrarse y suplantarse. Asi, entre los autores que se antojan mas utiles para la
presente tesis doctoral se encuentra Ratl Rojas Soriano, quien distingue —en su

5 entre ‘entrevista estructurada o

‘Guia para realizar investigaciones sociales
dirigida’ y ‘entrevista no estructurada’, afirmando que la primera de éstas «se
emplea en diversas disciplinas tanto sociales [...] como de otras areas [...] para
realizar estudios de caracter exploratorio, ya que permite captar informacién
abundante y bésica sobre el problema»®S. Entre otras cosas, al referirse a la en-
trevista no estructurada, dicho autor afirma que «puede disefiarse un guién ge-
neral [...] [que] se modifica en la practica a medida que se lleva a cabo la entre-
vista'y dependiendo de las caracteristicas del sujeto informante»®"’. Asimismo, en
paginas sucesivas de su mencionado texto, Rojas Soriano incluye entre lo que
denomina ‘otras técnicas cualitativas en la investigacién social’ a la ‘entrevista
participativa o dialégica’ —en la cual «el investigador y la persona entrevistada
participan de manera activa»*®— y a las ‘historias de vida’, «que permiten gene-
rar informacién para analizar el proceso de vida de los individuos en su relacién
con el proceso social donde se desenvuelven»® y también «abarcar un tiempo

mayor en el devenir histérico del individuo, lo que nos posibilitara conocer en

8 Ratil Rojas Soriano, Guia para realizar investigaciones sociales (México: Plaza y Valdes, 1987).
846 Ibid., 216.
87 Ihid., 220.
848 Ihid., 260.
8 Ibid., 263.
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forma mas precisa datos o hechos importantes o inéditos que vivié el entrevis-
tado o que conoci6 de cerca»®™. Por su parte, Pulido Rodriguez, Ballén Ariza y
Zuniga Lopez recurren a Ander-Egg para distinguir dos ‘modalidades de entre-
vista’ basicas partiendo de sus correspondientes aspectos procedimentales: la ‘es-
tructurada, formal o estandarizada’ y la ‘informal o no estructurada’, subdividida
a su vez en ‘focalizada’, ‘clinica’ y ‘no dirigida’; asi describen éstas dichos auto-

res:

La entrevista estructurada, [...] formal o estandarizada, se realiza teniendo como
base un formulario de preguntas [...] preparado con anterioridad, anotandose las
respuestas en forma codificada o de manera textual. Toma forma de un interrogato-
rio, pues las preguntas se plantean siempre en el mismo orden y empleando los mis-
mos términos. // En la [...] no estructurada o informal se deja mayor libertad al
entrevistador y las personas interrogadas, ya que no hay una estandarizacién [...] en
las preguntas, éstas son abiertas, por lo cual el interrogado puede responder exhaus-
tivamente, con sus propias palabras y de acuerdo con el contexto [...]. Este tipo de
entrevista puede adoptar tres modalidades: focalizada, clinica y no dirigida. // La
[...] focalizada se centra en sondear y esclarecer un problema, sin sujeciones a es-
tructuras rigidas. Amerita del entrevistador gran habilidad, experiencia y tacto [...].
Se emplea [...] para estudiar situaciones problema que seran objeto de acciones y
[...] explorar problematicas poco conocidas. // La [...] c/inica es semejante [...],
diferenciandose en que se dirige a analizar las motivaciones, actitudes y sentimientos
de las personas sobre una situacién precisa. // Finalmente, enla|[...] no dirigida, los
informantes expresan sus opiniones, comenzando por lo que quieran y estimen mas
oportuno, libremente, sin [...] consejo alguno por parle del entrevistador, quien debe
ocuparse de animar e invitar a las personas a hablar sobre un tema o cuestion plan-

teada®'.

Analoga, aunque no idéntica, es la divisién que sostiene Pérez en su escrito ya
citado, quien también dice basarse en Ander-Egg para diferenciar «dos tipos ba-
sicos de entrevistas [...]: la [...] estructurada o cerrada y la no estructurada o

abierta»® aclarando que el entrevistador dispone en aquélla de «un instrumento

80 1hid., 264.

8! pulido Rodriguez, Ballén Ariza, y Zafiga Lopez, Abordaje hermenéutico de la investigacion cualitativa. Teo-
rias, procesos, técnicas, 77.

82 Pérez, «La entrevista como técnica de investigacion social. Fundamentos tedricos, técnicos y metodolégicos».
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con las preguntas previamente redactadas, por lo general cerradas, en tanto que
en la segunda [...] realiza su actividad con base en temas mas no en preguntas ya
elaboradas, [...] para lo cual se vale de preguntas abiertas»®™’. Asi, de acuerdo a
Pérez, la entrevista no estructurada comprenderia la «entrevista cualitativa o de
investigacién, de la cual podemos distinguir dos modalidades: /a profunda y la
focalizada, también llamadas de profundidad (‘no dirigida’, segin Ander-Egg
[...]) y enfocada o tocak®*: por un lado, aquélla es de «de carécter holistico, en
la que el objeto de investigacion esta constituido por la vida, experiencias, ideas,
valores y estructura simbdlica del entrevistado aqui y ahora»®”, de acuerdo a las
palabras de Sierra®™® que cita en su escrito Pérez (quien afiade que el «sujeto es
explorado en un asunto directamente relacionado con él, y se le estimula para
que exprese con absoluta libertad sus sentimientos y opiniones acerca del punto
tratado»®’); por otro, la «entrevista focalizada [...] se concentra sobre [...] pun-
tos muy especificos acerca de los cuales el sujeto es estimulado a hablar libre-
mente, y que el entrevistador ha de ir planteando a lo largo de la situacién»®® (es
decir, aun siendo una entrevista abierta, aquélla «posee un mayor grado de es-
tructuracion que la entrevista profunda»®”). Y dentro de este mismo contexto,

agrega también Pérez:

En la entrevista profunda el interés se centra en el sujeto como centro de su propio
discurso, mientras que en la focalizada el sujeto es valioso en tanto que individuo
participante de una experiencia, por lo que es tomado como medio para llegar a la
misma. Tal como afirma Sierra [...], la entrevista profunda es més un arte que una
técnica, en tanto que la entrevista focalizada es mas una técnica que un arte. En la
primera debe poder manejar con soltura el arte de la conversacion, del didlogo de

modo de poder obtener las informaciones que desea. En el segundo caso debe poseer

83 Ibid.

4 Ibid.

5 Ibid.

8¢ Vide Sierra Bravo, Técnicas de investigacion social: teoria y ejercicios.

87 Pérez, «La entrevista como técnica de investigacion social. Fundamentos tedricos, técnicos y metodolégicoss.
88 Ihid.

% Ibidem.
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el notable dominio de la técnica como modalidad racionalizada y elaborada de la con-

versacion®®.

De manera similar, Pulido Rodriguez, Ballén Ariza y Zafiga Lépez aseguran
que las «entrevistas no estructuradas son las mas empleadas en la investigacién
cualitativa, y se les [sic] conoce como entrevistas cualitativas»®™'. Se trata de con-
ceptos que se encuentran ain mas desarrollados en el texto La aventura del pen-
samiento critico. Herramientas para elaborar tesis e investigaciones socioeduca-
tivas’® de Oscar A. Zapata, quien afirma: «Taylor y Bogdan plantean que las
entrevistas cualitativas son flexibles y dinamicas, mientras que las entrevistas
cualitativas han sido descritas como no directivas, no estructuradas, no estanda-
rizadas y abiertas»®; y afiade luego: «Utilizamos la expresion entrevistas en pro-
fundidad para referirnos a este método de investigacion cualitativo»®™. Sin em-
bargo, al confrontar el referido texto de Zapata con el mencionado escrito de
Pulido Rodriguez, Ballén Ariza y Zufiiga Lopez, no parece deducirse con clari-
dad si es posible considerar sin6nimas las expresiones ‘entrevistas en profundi-
dad’ y ‘entrevistas cualitativas’ o si aquéllas son, por el contrario, un subtipo de
éstas; resulta por ello necesario recurrir a las fuentes originales a las que ambos
escritos aluden a fin de descubrir que la denominacién completa utilizada por S.
J. Taylor y Robert Bogdan (segtin consta en su texto ‘Introduccién a los métodos
cualitativos de investigacion’, el cual incluye un capitulo integro dedicado a este
tema) es ‘entrevista cualitativa en profundidad’®®, definida por dichos autores de

la siguiente manera:

860 Pérez, «La entrevista como técnica de investigacion social. Fundamentos tedricos, técnicos y metodolégicos».
8! pulido Rodriguez, Ballén Ariza, y Zafiiga Lopez, Abordaje hermenéutico de la investigacion cualitativa. Teo-
rias, procesos, técnicas, 77.

82 Oscar A. Zapata, La aventura del pensamiento critico: herramientas para elaborar tesis e investigaciones so-
cioeducativas (México: Pax, 2005).

86 Ibid., 152. Se han respetado las it4licas del original.

84 Ihid.

8 Taylor y Bogdan, Introduccion a los métodos cualitativos de investigacion: la bisqueda de significados, 100-
132.
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Por entrevistas cualitativas en profundidad entendemos reiterados encuentros cara a
cara entre el investigador y los informantes, encuentros éstos dirigidos hacia la com-
prensién de las perspectivas que tienen los informantes respectos de sus vidas, expe-
riencias o situaciones, tal como las expresan con sus propias palabras. Las entrevistas
en profundidad siguen el modelo de una conversacién entre iguales, y no de un in-
tercambio formal de preguntas y respuestas. Lejos de asemejarse a un robot recolec-
tor de datos, el propio investigador es el instrumento de la investigacion, y no lo es
un protocolo o formulario de entrevista. El rol implica no sélo obtener respuestas,
sino también aprender qué preguntas hacer y cémo hacerlas. // [...] Del mismo
modo que los observadores, el entrevistador ‘avanza lentamente’ al principio. Trata
de establecer rapport con los informantes, formula inicialmente preguntas no direc-

tivas y aprende lo que es importante para los informantes antes de enfocar los intere-

ses de la investigacion®®.

4.1.2.2. La entrevista en profundidad

De cara a esta tesis doctoral conviene examinar dicha cita a la luz de dos textos
referidos centrados en una tematica analoga: «La entrevista en profundidad como
herramienta en proyectos de investigacién» de Angel Olaz y «La entrevista en
profundidad individual» de Alvaro Gainza Veloso. Por un lado, el primero de
dichos autores manifiesta que en tal clase de entrevista «el entrevistador cuenta
con un guién de aquellas cuestiones sobre las que se quiere profundizar»®”, acla-
rando que si bien «estas cuestiones no se encuentran estandarizadas, [...] si res-
ponden a criterios de ordenacién»*® y afiadiendo que este tipo de técnica se suele
«utilizar con personas conocedoras de un tema especifico y su uso se recomienda
cuando se pretende ampliar el conocimiento sobre un problema minimamente
estructurado»®”; por otro, el segundo autor referido asegura que es posible defi-
nir la entrevista en profundidad como una «técnica social que pone en relacién
de comunicacion directa [...] a un investigador/entrevistador y a un individuo

entrevistado con el cual se establece una relacion peculiar de conocimiento que

8 Ihid.

87 Angel Olaz, «La entrevista en profundidad como herramienta en proyectos de investigacién», Capital humano.
Revista para la integracion y desarrollo de los recursos humanos 11, n.° 116 (1998): 18-32. Publicacién carente de
numeros de pagina.

8% Ihid.

8 Ibid.
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es dial6gica, espontdnea, concentrada y de intensidad variable»®”’; de hecho,
Gainza Veloso agrega que la entrevista en profundidad crea «un juego de len-
guaje del tipo pregunta-respuesta mas cercano a la forma-conversacién que a la
forma-interrogatorio, aunque es posible también que durante la entrevista surja
una tensién entre ambas»”’'. Justamente, segin dicho autor, la «nocién de pro-
fundidad [...] introduce la idea segun la cual la entrevista de estructuracién
abierta permite el despliegue de los significados y contenidos simbélicos del en-
trevistado segin sus propias palabras y maneras de pensar y sentir el mundo»*’
Asimismo, el autor citado se explaya sobre la esencia cualitativa inherente a dicha
técnica de la siguiente manera (por razones de espacio y pertinencia, se omitiran
aqui sus palabras sobre los conceptos chomskyanos de ‘estructura profunda’ y
‘estructura de superficie’ referidos también en una publicacién del autor de la

presente tesis doctoral®”):

La ‘naturaleza’ de la informacién que se produce en una entrevista en profundidad es
de caracter cualitativo debido a que expresa y da curso a las maneras de pensar y
sentir de los sujetos entrevistados, incluyendo todos los aspectos de profundidad aso-
ciados a sus valoraciones, motivaciones, deseos, creencias y esquemas de interpreta-
cién que los propios sujetos bajo estudio portan y actualizan durante la interaccién
de entrevista (los llamados ‘marcos de referencia del actor; [sic]), asi como las coor-
denadas psiquicas, culturales y de clase de los sujetos investigados. No se busca ‘re-
ducir la informacion verbal a datos numéricos o cifrables estadisticamente. Mas bien
se busca la mayor ‘riqueza’ (densidad) en el material lingiiistico de las respuestas ex-

presadas libremente por un entrevistado®*.

Volviendo a Taylor y Bogdan, dichos autores afirman diferenciar «tres tipos
de entrevista en profundidad, estrechamente relacionados entre si»*”, descri-

biendo cada uno de éstos a lo largo de una serie de parrafos que han sido para-

¥ Gainza Veloso, «La entrevista en profundidad individual», 219-220.

¥ Ibid,, 222.

2 1bid., 236.

¥ Vide Abras, «Aproximaci6n a la estética de Pendereckin.

¥4 Gainza Veloso, «La entrevista en profundidad individual», 221.

¥ Taylor y Bogdan, Introduccion a los métodos cualitativos de investigacion: la biisqueda de significados, 100-
132.
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fraseados en los textos ya referidos de Zapata, por un lado, y de Pulido Rodri-
guez, Ballén Ariza y Zuiiiga Lopez, por otro. Debido a ello, en vez de acometer
una tercera parafrasis superflua, se ha optado por reproducir las palabras origi-
nales en cuestion y detenerse en el primero de dichos tipos, denominado «Aistoria
de vida o autobiografia sociolégica»®”® —términos que, dada la ‘cotidianizacién’
a la que se aludi6 mas arriba, podrian inducir a error—, en la cual «el investiga-
dor trata de aprehender las experiencias destacadas de la vida de una persona y
las definiciones que esa persona aplica a tales experiencias»®’’; en tal caso se «pre-
senta la visién de su vida que tiene la persona, en sus propias palabras en gran
medida como una autobiografia comin»*”®, aun cuando «lo que diferencia la his-
toria de vida de las autobiografias populares es el hecho de que el investigador
solicita activamente el relato de las experiencias y los modos de ver de la persona,

7. Asi, luego de remontarse

y construye la historia de vida como producto final»
a los origenes de la ‘historia de vida’ y remitirnos a algunos autores representa-
tivos vinculados a ésta, Taylor y Bogdan se centran en el segundo tipo de entre-
vistas en profundidad, las cuales «se dirigen al aprendizaje sobre acontecimientos
y actividades que no se pueden observar directamente»®™ y en la cual los «inter-
locutores son informantes en el més verdadero sentido de la palabra»™', actuando
como ‘observadores del investigador’; de hecho, como verdaderos «informantes,
su rol no consiste simplemente en revelar sus propios modos de ver, sino que
deben describir lo que sucede y el modo en que otras personas lo perciben»™.
Posteriormente, tras mencionar una serie de ejemplos ilustrativos, los antedichos

autores se centran en el «tipo final de entrevistas cualitativas»®’

—concepto aqui
usado por ellos mismos como sinénimo de ‘entrevistas cualitativas en profundi-

dad’—, el cual tiene por objetivo «proporcionar un cuadro amplio de una gama

876 Ibid.
877 Ibid,
$78 Ibid,
7 Ibid,
880 Ihid.
881 Ibid.
82 Ibid.
83 Ibid.
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de escenarios, situaciones o personas»®, siendo utilizado «para estudiar un nii-
mero relativamente grande de personas en un lapso relativamente breve si se lo
compara con el tiempo que requeriria una investigacién mediante observacién
participante»®™ (de hecho, segtin Pulido Rodriguez, Ballén Ariza y Zdfiiga L6-
pez, este tercer y altimo tipo se «conoce también con el nombre de entrevista de

grupo focal»®

y se «caracteriza por ser semiestructurada, es decir, que se enri-
quece y reorienta a medida que avanza el proceso investigativo»™); Asi, Taylor
y Bogdan concluyen su descripcién de estos tipos de entrevista, no sin antes brin-

dar los ejemplos consabidos y afirmando al mismo tiempo:

Aunque los investigadores optan por uno u otro de los tipos de entrevistas en pro-
fundidad con diferentes propésitos, las técnicas basicas son analogas en los tres tipos.
En todos los casos los investigadores establecen rapport con los informantes a través
de repetidos contactos a lo largo de cierto tiempo, y desarrollan una comprensiéon

detallada de sus experiencias y perspectiva®®.

4.1.2.3. Tipos de entrevista cualitativa

Versando sobre los ‘antecedentes historicos y origenes de la entrevista en pro-
it s . . o
fundidad’, Gainza Veloso sostiene que «las entrevistas cualitativas [...] pueden
presentarse bajo tres modalidades principales»®™: la ‘entrevista conversacional
informal’ —en la cual «las preguntas surgen en el contexto y en el curso ‘natural’
de las interacciones sociales, pudiendo ser breves [...] pero podrian darse tam-
>
bién més extensas»®; la ‘entrevista basada en un guién’ —en la cual «se elabora
>
una guia de temas a tratar pero en condiciones de flexibilidad y libertad para
ordenar las preguntas y elaborar otras nuevas que surjan del contenido verbal del

entrevistado [...], asi como da al entrevistado libertad para responderlas en sus

884 Ibid.

8 Ibid.

8¢ pulido Rodriguez, Ballén Ariza, y Zifliga Lopez, Abordaje hermenéutico de la investigacion cualitativa. Teo-
rias, procesos, técnicas, 78.

87 Ihid.

88 Taylor y Bogdan, Introduccion a los métodos cualitativos de investigacion: la biisqueda de significados, 100-
132.

8 Gainza Veloso, «La entrevista en profundidad individual», 230.

0 1bid.
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[...] términos»®'; y la ‘entrevista estandarizada abierta’ —en la cual «se elabora
una pauta de preguntas ordenadas y redactadas por igual para todos los entrevis-
tados, pero de respuesta abierta o libre. También ésta ha recibido como nomina-
cién ‘entrevista semi-estructurada’»*”. Paralelamente, es el mismo autor quien
proclama varias clases de entrevistas en profundidad, dado que «pueden distin-
guirse en varios tipos segun se trate de individuos o grupos y cuando la investi-
gacion aborda los temas de manera holistica o intensiva o se restringe a ciertas

experiencias temporal y espacialmente bien delimitadas»®”

, arrojando las si-
guientes posibilidades: ‘entrevista en profundidad holistica o intensiva’ —«des-
tinada a explorar y profundizar en ciertos temas generales que se van abordando
de manera creciente a medida que la informacién que se recoge exige su profun-

dizacién»®*

—, ‘entrevista enfocada’ —«destinada a abordar la experiencia de un
sujeto expuesto a una situacién o acontecimiento temporalmente delimi-
tada»®>— e ‘historia de vida’ —«destinada a captar la vida y trayectoria biogra-

fica de un individuo (en rigor es un tipo de estudio de caso)»¥—.

Asimismo, Gainza Veloso menciona la disparidad de criterios que varios au-
tores mantienen acerca de las relaciones entre la ‘entrevista en profundidad’, la
‘entrevista no estructurada’ y la ‘entrevista etnografica’ —sefialando la posibili-
dad de que estos tres conceptos sean sindnimos—, denominaciones que en la ac-
tualidad coexisten, por ejemplo, con términos como ‘entrevista autografica na-
rrativa’ presentes en un texto de Michael Appel®’ al respecto. Asi, llegado este
punto, habiendo podido constatar en parrafos previos el a veces confuso y con-
tradictorio panorama de tipologias y clasificaciones que se cierne sobre el con-

cepto de ‘entrevista’, resulta prudente preguntarse en qué aspectos concretos de

¥ Ibid.

¥2 Ibid.

3 Ihid., 254.

4 Ihid.

5 Ihid.

8% Ihid.

%7 Michael Appel, «La entrevista autobiografica narrativa: Fundamentos te6ricos y la praxis del anélisis mostrada
a partir del estudio de caso sobre el cambio cultural de los Otomies en Méxicon, Forum Qualitative Sozial-
forschung / Forum: Qualitative Social Research 6,1.° 2 (mayo de 2005).
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lo cotidiano a los que se aludian arriba se manifiestan, de alguna u otra manera,
las entrevistas en profundidad; y en este sentido, resultan ilustrativas las palabras
de Gainza Veloso, quien cree posible «identificar como referentes [...] en el ejer-
cicio de la entrevista en profundidad individual a las formas de conversacién so-
cial cotidiana [...] asi como a los diversos tipos de entrevistas profesionales y sus

898

relaciones con la investigacion social»™; asi lo detalla el autor referido:

Como otro referente de entrevistas cualitativas de investigacion se encuentran las
experiencias comunes de la vida social con diversas formas de entrevista y consulta
instituidas en la sociedad como las consultas médicas, las entrevistas entre apodera-
dos y profesores, las entrevistas periodisticas que abundan en los medios de comuni-
cacién (television, radio y periddicos) y las entrevistas de seleccién o promocién en
el mercado laboral para los puestos de trabajo o para con textos de planificacion, for-
macién y gestion de recursos humanos. Es posible distinguir también aqui formas de
asesoramiento (juridico, financiero, laboral, médico y de imagen) entre profesionales
y clientes®”.

Salta a la vista, entonces, que las mencionadas entrevistas cualitativas de in-
vestigacién son aquéllas que, dentro del cimulo de técnicas existentes, demues-
tran ser las mas aptas para aplicarse al objeto de estudio vinculado a esta tesis
doctoral, en base a la licitud y conveniencia de emplear «entrevistas en profun-
didad destinadas a contrastar o profundizar la informacién obtenida mediante

otras técnicas cualitativas [...] o mediante técnicas cuantitativas»”

, algo que
complementaria de forma 6ptima otros emprendimientos volcados en este tra-
bajo. De hecho, Pulido Rodriguez, Ballén Ariza y Zufiga, manifiestan que se
«aconseja emplear este tipo de entrevistas en [...] situaciones»”' durante las cua-
les «los intereses de la investigacion son relativamente claros y estan relativa-
mente bien definidos»’” y cuando «el investigador quiere esclarecer una expe-

riencia humana subjetiva. Aqui se esta haciendo referencia a las historias de vida

8 Gainza Veloso, «La entrevista en profundidad individual», 231.

89 Olaz, «La entrevista en profundidad como herramienta en proyectos de investigaciéns.

*® Gainza Veloso, «La entrevista en profundidad individual», 243.

*! pulido Rodriguez, Ballén Ariza, y Zafiga Lopez, Abordaje hermenéutico de la investigacion cualitativa. Teo-
rias, procesos, técnicas, 78.

2 [bid.
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[...] que nos permiten conocer intimamente a las personas, ver el mundo a través
de sus ojos»””. Sin embargo, antes de hacerlo, conviene recordar que entre los
‘aspectos técnicos de la entrevista’ seflalados por Pérez se encuentran, ademas de
los tipos de entrevista arriba referidos y las ventajas implicitas o explicitas que
éstos proporcionan, una serie de limitaciones que —segun dicho autor— Ander-
Egg” establece en tres —a su vez, subdivisibles— y Sierra’ fija en siete. Por
un lado, aquéllas serian las ‘limitaciones inherentes a la técnica en si misma’ (‘li-
mitaciones de la expresion verbal’, ‘igual validez concedida a las respuestas’, ‘po-
sible divorcio entre lo que se dice y lo que se hace’, ‘divergencia entre lenguaje,
lengua y habla’, ‘caracter estatico de la realidad que capta la entrevista’ y ‘falta
de secreto en las respuestas’), las ‘limitaciones del entrevistado’ (‘grado de dis-
posicién a responder’, ‘posible bloqueo’, ‘nivel de comprensién’, ‘grado de sin-
ceridad’, ‘nivel de adecuacién de su discurso’, ‘motivacién o interés para respon-
der, y ‘efecto que pueden causar sus respuestas en el entrevistador”) y las ‘limi-
taciones del entrevistador’ («aspecto personal y comportamiento[,] y demas va-
riables individuales que constituyen la imagen que muestra ante el entrevistado,
sus opiniones, y su posible irresponsabilidad en el cumplimiento de su tra-
bajo»’); a su vez, las siete limitaciones que Pérez pone en boca de Sierra son las

siguientes:

1) La entrevista opera segin la l6gica omnicomprensiva del investigador, quien
asume que puede traducir el discurso del entrevistado y obtener la informacién o el
sentido deseado. // 2) La entrevista, asi como el grupo de discusion, aunque se abra
a dimensiones bien diferenciadas de la realidad social, es en realidad un abordaje par-
cial y estrecho para acceder a esa realidad social. // 3) La realidad que capta esta
mediatizada subjetivamente por el discurso del sujeto entrevistado. // 4) Tiende a
producir falsificaciones, engafios, alteraciones y fugas tematicas. // 5) No se dan las
condiciones para conocer el contexto discursivo, dada la mediacién que el discurso
hace en la percepcion del entrevistador. // 6) Probablemente el entrevistador no

comprenda el discurso del entrevistado, al no conocer su contexto vivencial. //7)

*% Ihid.

" Vide Ander-Egg, Técnicas de investigacion social.

* Vide Sierra Bravo, Técnicas de investigacion social: teoria y ejercicios.

%% Pérez, «La entrevista como técnica de investigacion social. Fundamentos tedricos, técnicos y metodolégicos».

204



Reflexiones tedrico-metodologicas

Puede inducir al entrevistador a creer que lo el entrevistado dice en la entrevista es

lo que hace o dice en otras situaciones, dado que la razén siempre estd determinada

por el contexto™”.

4.1.2.4. Limites y modelos metodolégicos de Ia entrevista

Gainza Veloso habla en su texto citado de las ‘desventajas de la entrevista en

1’908 9209

profundidad individual™, contando entre éstas™ el ‘factor tiempo’, la ‘falta de
observacion directa o participada de la realidad narrada o descrita por el sujeto’,
la ‘desventaja de carecer de interaccién grupal’ y —recurriendo a Miguel S. Va-
lles”’— «los problemas potenciales de validez (cuando no se cumplen con los

1. Asimismo, Pu-

procesos adecuados de rapporty de control cruzado de rigor)»
lido Rodriguez, Ballén Ariza y Zuafiiga proporcionan una lista, basada en otros
autores, que incluye cuatro desventajas: «Los datos que se recogen consisten so-
lamente en enunciados verbales o discursivos»’'?; «pueden presentarse engafios,
exageraciones y distorsiones que caracterizan el intercambio verbal»’”; los «re-
latos verbales pueden aportar comprension sobre el modo en que piensan acerca
del mundo y sobre el modo en que actdan, pero es probable que exista gran dis-
crepancia entre lo que dicen y lo que realmente hacen»’* (palabras similares a
aquéllas contenidas en el ya citado texto de Taylor y Bogdan); y la posibilidad

de que «los entrevistadores comprendan mal el lenguaje de los informantes

puesto que no tienen la oportunidad de estudiarlo en su uso comun, o también

7 Ibid.

*® Gainza Veloso, «La entrevista en profundidad individual», 243.

* Ibid.

1" Miguel Valles, Técnicas cualitativas de investigacion social. Reflexion metodoldgica y préctica profésional
(Madrid: Sintesis, 1997).

*!! Gainza Veloso, «La entrevista en profundidad individual», 243.

*12 pulido Rodriguez, Ballén Ariza, y Zafiga Lopez, Abordaje hermenéutico de la investigacion cualitativa. Teo-
rias, procesos, técnicas, 79.

’5 Ihid.

1 Ibid.
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que los informantes no quieran o no puedan expresar muchas cosas importan-
tes»’”. Sin embargo, resulta obvio que, dadas las caracteristicas del presente ob-
jeto de estudio, la mayoria de dichas desventajas parecen carecer del peso nece-
sario para hacer mella en esta tesis doctoral; y ademas, como sefialan los mencio-

nados autores:

A pesar de estas apreciaciones, pocos propugnan por el abandono de las entrevistas
como enfoque basico para el estudio de la vida social, arraigados en la creencia de
que mas bien permiten conocer a la gente lo bastante bien como para comprender lo
que quieren decir, y crean una atmoésfera en la que se expresen libremente. De esta
manera, un habil entrevistador logra aprender de qué modo los informantes se ven a
si mismos, a su mundo, obteniendo narraciones precisas de acontecimientos pasados
y de actividades presentes’.

Asimismo, la tltima parte del ya referido texto de Pérez versa sobre la meto-
dologia de la entrevista, si bien es posible argumentar que en parrafos preceden-
tes se ha citado el pensamiento de autores que, aun centrandose en aspectos ted-
ricos y técnicos de la ésta, no han excluido ciertos elementos indiscutiblemente
vinculados, en mayor o menor medida, al ambito metodolégico. A la labor de
dichos autores puede agregarse la inclusién que hace Angel Olaz, entre los as-
pectos epistemoldgicos de su mencionado escrito, de los siguientes items’”: ‘fi-
nalidades en la formulacién de cuestiones’, ‘variables que contribuyen a la mo-
delizacién de las cuestiones’ (‘lenguaje empleado’, ‘marco de referencia’, ‘clima
afectivo’, ‘grado de conocimiento’), ‘esquema en la construccién de cuestiones’
(epigrafe que engloba una serie de consejos de cara a la formulacién de pregun-
tas), ‘preguntas abiertas vs. cerradas’, justificaciéon de las preguntas abiertas’ y
‘aproximaciones’ (como complemento de las ‘preguntas abiertas’). Con posterio-
ridad, dicho autor se explaya sobre los aspectos metodolégicos de la entrevista,

918

que divide mediante epigrafes’® y entre los cuales se encuentran ‘preparacién de

5 Ihid.
916 Ihid.

*17 Olaz, «La entrevista en profundidad como herramienta en proyectos de investigacién».

*18 Ibid.
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la entrevista en profundidad’, ‘seleccion del entrevistado’; ‘guién de la entre-
vista’, ‘algunos nuevos aspectos acerca de las cuestiones’, el ‘contexto y la di-
mension espacio-temporal’, las fases de la entrevista en profundidad (‘Fase I: el
contacto inicial’, ‘Fase II: la apertura’, ‘Fase III: el desarrollo’ y ‘Fase I'V: el cie-

rre’) y ‘andlisis de la entrevista’ (al cual se hara referencia mas adelante).

Pérez, en cambio, alude a la metodologia de la entrevista anunciando un es-
quema cuatripartito que luego parece truncarse: «Podemos identificar cuatro fa-
ses en esta actividad: la fase de preparacién, la fase de desarrollo, y la fase del

informe final»’”; y con respecto a la primera, dicho autor recurre una vez més a

’2 tras referirse brevemente a Sierra’ para presentar siete items’*:

Ander-Egg
‘ . . . - . . - .
presentacion del investigador’, ‘concertar la entrevista por anticipado’, ‘conoci-
miento previo del campo’, ‘contacto previo con lideres’, ‘seleccién del lugar’,
‘aspecto personal del entrevistador’ y ‘preparacion especifica’. Paralelamente,
Pérez enumera cuatro elementos’” —basandose en Sierra’ y dentro del marco
que denomina ‘principios orientadores de la entrevista— «que el entrevistador
debe conocer de antemano»’”: la ‘situacién comunicativa que rige el intercambio
dialégico’, los ‘usos del lenguaje apropiados para los intercambios con el entre-
vistado’, el ‘contexto y la relacion con el entrevistado’, el ‘juego de ocultamiento
y revelacion intersubjetiva con el entrevistado’ y los ‘factores cognoscitivos o
emocionales implicitos en la entrevista’. Por otra parte, con respecto al ‘inicio y
desarrollo de la entrevista’, y tras brindar una serie de consejos dirigidos al en-

trevistador, dicho autor cree sintetizar siete pautas’ que Sierra’” considera «de-

en encausar [sic| la situacidon de entrevistas’°: creacidon del ‘clima adecuado
b la sit de ent tan’2 del “cl decuado’,

’1” Pérez, «La entrevista como técnica de investigacion social. Fundamentos tedricos, técnicos y metodolégicos».
’ Vide Ander-Egg, Técnicas de investigacion social.

?2! Vide Sierra Bravo, Técnicas de investigacion social: teoria y ejercicios.

%22 Pérez, «La entrevista como técnica de investigacién social. Fundamentos tedricos, técnicos y metodolégicoss.
’B Ihid.

°2 Vide Sierra Bravo, Técnicas de investigacion social: teoria y ejercicios.

?5 Pérez, «La entrevista como técnica de investigacion social. Fundamentos tedricos, técnicos y metodolégicoss.
7% Ihid.

*Y Vide Sierra Bravo, Técnicas de investigacion social: teoria y ejercicios.

728 Pérez, «La entrevista como técnica de investigacion social. Fundamentos tedricos, técnicos y metodolégicos».
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preponderancia del ‘flujo de informacién unidireccional’; acuerdo por el cual el
entrevistador «no deberd expresar sus opiniones»’”, promocién de ‘relaciones
favorables’, convencién de que el entrevistador no «deberd interrumpir el dis-
curso del entrevistado»™, captacién de ‘deformaciones eventuales y relatos dis-
torsionantes’, y mantenimiento de la «motivacion del entrevistado, relacionan-
dose con él como persona y no como fuente de informacién»”'. Por tltimo, Pérez
también se refiere a la «interesante guia para la formulacién de las preguntas»’
proporcionada por Ander-Egg®, haciéndolo antes de brindar una serie de reco-
mendaciones™ sobre el ‘registro de respuestas’ y la ‘finalizacién de la entrevista’,
epigrafes que preludian el dltimo de éstos, titulado ‘El analisis e informe final’,

al que se hara referencia en parrafos sucesivos.

Al mismo tiempo, desde su propia visién, Taylor y Bogdan se adentran en
cuestiones similares a las ya resefiadas en los dos parrafos previos, haciéndolo a
través de epigrafes que entre otras cosas engloban postulados y preguntas, con-
sejos y recomendaciones, asi como citas y ejemplos; de hecho, el texto contenido
bajo dichos epigrafes es facilmente deducible a partir de éstos, a saber: ‘Optando
por entrevistar’, ‘La seleccién de informantes’ (en el cual tales autores optan por
centrarse en las ‘historias de vida’), ‘Aproximacién a los informantes’, ‘El co-
mienzo de las entrevistas’ (subdividido, a su vez, en: ‘Las preguntas descripti-
vas’, ‘Relatos solicitados’, ‘La entrevista con cuaderno de bitacora’, ‘Documen-
tos personales’) ‘La guia de la entrevista’, ‘La situacién de la entrevista’ (inclu-
yendo: ‘No abrir juicio’, ‘Permitir que la gente hable’, ‘Prestar atencién’, ‘Ser
sensible’), ‘El sondeo’, ‘Controles cruzados’, ‘Las relaciones con los informan-
tes’, ‘Entrevistas grabadas’ y ‘El diario del entrevistador’. Asimismo, conviene

recordar aqui la especial dedicacion que en algunas paginas de su mencionado

% Ibid.

0 Ibid.

! Ibid.

* Ihid.

3 Vide Ander-Egg, Técnicas de investigacion social.

73 Pérez, «La entrevista como técnica de investigacion social. Fundamentos tedricos, técnicos y metodolégicos».
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texto Zapata’ brinda al ‘proceso de elaboracién de una historia de vida’, hacién-
dolo bajo el epigrafe titulado “Método biografico: historia de vida e historia oral’,
en el cual distingue tres pasos vinculados con la realizacién de ésta, mencionando
al mismo tiempo las cuatro etapas que en relacion con aquél legara José Mufioz

Pujadasm.
4.1.2.5. El andlisis de la entrevista

Se llega asi al elemento final incluido en las visiones metodolégicas de los
autores aqui examinados: el analisis de la entrevista en cuestién. Y como de cos-
tumbre, Pérez cita a Sierra’’ para recordar que «el discurso y la vida son dificil-
mente reductibles a un mismo patrén significante»”®, deduciendo que «la procura

de /a verdad deviene en elemento de poca significancian™

al tiempo que exhorta
al investigador —tras volver nuevamente a Sierra— a «traducir de manera ve-
rosimil lo que los entrevistados expresan y perciben de si mismos y de su en-
tornoy’®. Pérez ve esto como «el significado social atribuido al relato, tomando
en cuenta la cultura simbdlica del sujeto y el contexto social, por lo que el anélisis
ha de ser comprehensivo e integrador, pero sin afidn reduccionista»’!, pues en
palabras de Sierra: «El objetivo tultimo del recurso de la entrevista en la investi-
gacion social es dar cuenta de los procesos sociales (con-texto) a través del ana-
lisis de casos arquetipicos o ejemplificadores [sic] desde lo real concreto como

totalidad»’*; y para ello se vuelve necesario, de acuerdo a Pérez:

1) analizar las verbalizaciones representacionales y expresivas. // 2) tomar en cuenta

que el texto que enmarca los discursos del sujeto es resultado de una situacién extra-

7% Zapata, La aventura del pensamiento critico: herramientas para elaborar tesis e investigaciones socioeducativas.
7% Juan ]. Pujadas, £/ método biogrifico: el uso de las historias de vida en ciencias sociales (Madrid: Centro de
Investigaciones Sociolégicas, 1992).

3" Vide Sierra Bravo, Técnicas de investigacion social: teoria y ejercicios.

7% Pérez, «La entrevista como técnica de investigacién social. Fundamentos tedricos, técnicos y metodolégicoss.
¥ Ibid.

0 Restituto Sierra Bravo, apud Ibid.

! Ihid.

*# Restituto Sierra Bravo, apud Ibid.
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ordinaria: la entrevista. // 3) adherir los significados del entrevistado y su concate-
nacién. // 4) centrar su atencién en la verosimilitud antes que en la verdad. // 5)
relacionar por asociacién los hechos y los argumentos o razones que defiende el en-

trevistado; y // 6) realizar un andlisis semantico™.

Ademas, segun el autor referido, luego de llevar a cabo los procedimientos
enumerados el entrevistador deberd «reconstruir [...] una narracién que refleje
lo mas fielmente posible al entrevistado; habra de identificar los conceptos que
representen el valor esencial del tema investigado identificando los elementos
componentes del relato»’* para luego «seleccionar las palabras mas adecuadas y
construir las categorias»’® y, mediante un «mapa conceptual, ordenar los tipos
de conexidn, importancia u oposicién que mantienen entre si»”*%; por tanto, segin
Pérez, el «informe final es una interpretacion sobre el discurso del entrevistado,
devenido en una narracién sobre su narracién»’". Paralelamente, Olaz se refiere
en su texto mencionado a varios tipos de analisis que conviven con otro de indole
‘técnica’ (el cual no es definido por de forma explicita, aunque se repara en cues-
tiones como transcripcion, edicion y montaje): se trata del ‘analisis descriptivo’,
el ‘analisis tematico’ y el ‘andlisis simbdlico’, los cuales se orientan, segin dicho
autor, «no a los aspectos técnicos ya empleados sino a la reinterpretacion de los
contenidos vertidos durante el proceso de realizacién de la entrevista»’®, con-
tando «cada uno de ellos con sus propias peculiaridades sin que por ello se trate

de sefialar las excelencias de uno sobre los otros»’”

. Asi, antes de describir cada
uno de dichos analisis, declara Olaz: «Para ello [?] se seguiran las indicaciones
que [José Luis] Rodriguez™ sefiala»”" (estrictamente hablando, sin embargo, sus

palabras previas no refieren fin alguno, aun cuando el contexto haga pensar en la

B Ibid.

4 Ibid.

* Ibid.

¢ Ihid,

7 Olaz, «La entrevista en profundidad como herramienta en proyectos de investigaciéns.

8 Ihid.

¥ Ihid.

! Vide José Luis Rodriguez, La entrevista en la empresa(Madrid,: EUDEMA, 1993), referido erréneamente por
Olaz como «La Entrevista de la Empresay.

%! Olaz, «La entrevista en profundidad como herramienta en proyectos de investigacién».
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realizacién de un analisis); y hecho esto, se refiere Olaz al ‘andlisis descriptivo’
como aquel «mas sencillo de realizar, ya que basicamente consiste en resumir
sintéticamente lo que el entrevistado ha relatado previamente, buscando la sen-
cillez para que el lector no experto pueda sacar conclusiones sin grandes compli-
caciones»””. El ‘anélisis temético’, en cambio, «requiere mayor grado de elabo-
racion, dado que los temas que aparecen durante la entrevista, no se presentan
de forma lineal, ni con el mismo nivel de profundidad»™’; debido a ello, «el in-
vestigador debera proceder a clasificar las opiniones vertidas por el entrevistado
en un conjunto de temas»”*, ordenamiento que Olaz considera previo a un pro-
ceso en el cual «debera entresacarse lo que dice el entrevistado en cada uno de
ellos y bajo qué connotaciones, de modo que el investigador ordene, dentro de
cada tema, los aspectos mas relevantes y el nivel de profundidad aportados en la

comprension del tema»’.

Es precisamente este tipo de procedimiento lo que lleva al autor arriba men-
cionado a sostener que este «analisis elabora un relato sobre cada tema, ya que
ordena y estructura el texto de acuerdo con algtin criterio»” antes de que el en-
trevistador vuelva a «reelaborar un relato donde se concatenan unos temas con
otros, estableciendo una coherencia en el discurso producido por el entrevis-

tado»”’. Por tiltimo, asi se refiere Olaz al denominado ‘analisis simbdlico’:

Este tipo de andlisis pretende analizar aquellos aspectos menos literarios o descripti-
vos de la entrevista, [...] evaluar [...] figuras literarias, dentro de las que deberfan
destacar en particular la metafora y la metonimia. Si se tuvieran que analizar las me-
taforas [...], el andlisis resultaria interminable y dificilmente podria aportarse una
nueva dimension al tema que se esta investigando. El tipo de anlisis simbdlico que
Rodriguez propone debe hacer referencias al tema objeto de la entrevista y, de
acuerdo con la interpretacién del investigador, la metafora condensa la experiencia o
los valores del entrevistado acerca del tema en cuestion. Por estas razones, el anlisis

% Ihid.
%3 Ihid.
4 Ihid.
% Olaz, «La entrevista en profundidad como herramienta en proyectos de investigacién».
¢ Ihid.
%7 Ibid.
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simbdlico permite enfocar desde un nuevo prisma los analisis anteriormente realiza-
dos, por lo que es momento de volver al inicio para reinterpretar partes de la entre-
vista que quedaron oscuras o que carecian de sentido al no ser consideradas bajo este
tipo de andlisis [...] [que] es posiblemente el mas complicado, pues ademas de los
aspectos puramente técnicos, existen otros tantos que van directamente asociados a

las caracteristicas del investigador™.

Por su parte, en medio del «vivo debate entre los ‘realistas’ y los ‘construccio-
nistas’ en el seno de los especialistas en la investigacion biografica»””, Kathy Da-
vis expone —en su texto «La biografia como metodologia critican»— «tres avan-
ces en la investigacién biografica de caracter construccionista: 1) la entrevista
‘interactiva’, 2) la importancia de la interpretacion en el analisis biografico, y 3)
el uso de la biografia intelectual o de la autobiografia del socidlogo como
fuente»’®. En este sentido, el primero de dichos puntos responde a concebir la
entrevista como fenémeno interactivo bajo forma de «coproduccion, algo cons-
truido conjuntamente con la colaboracién de los participantes que tienen su pro-
pio, a veces opuesto, conjunto de intereses y su estrategia para tratarlos durante
la entrevista»™', dado que el proceso «involucra las actividades tanto del entre-
vistador como del entrevistado»’®*; de hecho, la autora mencionada llega a mani-
festar que, tras estudiarse la interaccién que tiene lugar, es posible sostener que
«nuestros entrevistados [...] pueden llevarnos a su terreno. Los estudios de rela-
ciones de poder muestran que no hay una comunicacién directa, sino una com-
pleja negociacién que involucra relaciones de solidaridad pero también de trai-

cién>>%3.

Paralelamente, segun Davis, el segundo de los puntos arriba mencionados
«extiende la reflexividad de las entrevistas al proceso de interpretacién y andlisis

de historias de vida»’®. lo que ha dado como resultado «el conocimiento de que
,loq q

8 Ihid.

% Davis, «La biografia como metodologfa criticar, 155-156.
0 Ihid.,

*S! Ibid., 156.

% Ihid., 159.

°% Ihid.

’%4 Ibid., 156.
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cualquier historia de vida es complicada, estratificada y suele ofrecer invariable-
mente una multiplicidad de significados, que incluso pueden ser contradicto-

I'iOS»965

, motivos por los cuales el entrevistador debe «considerar restricciones
narrativas, el desarrollo tematico, la dindmica de la conversacién y la relacién
entre la historia y contexto social en que ésta es narrada»’®. Con respecto, en
cambio, al tercero de los items arriba referidos —que relaciona la autobiografia
del investigador con la biografia del objeto de estudio—, dicha autora argumenta
que el «investigador biografico ha empezado cada vez mas a situarse como parte
implicada en la empresa de investigacion, en lugar de adoptar una posicion dis-

tante fuera del analisis»’®’

, dando lugar a un panorama actualizado dentro del cual
la «biografia del investigador ha demostrado ser una herramienta util no sélo
para explicar los procesos analiticos involucrados en la comprensién de [...] la
vida del otro, sino [...] de cémo se produce el conocimiento sociolégico»®. Se-
gun Davis, en suma, la accién coaligada del «interés por la entrevista [...], la
apreciacién del proceso de interpretacién y el interés por la relacién entre la au-
tobiografia del entrevistador y la biografia del entrevistado hacen que la investi-

gacion biografica sea tan, sino més critica de lo que ha sido siempre»’®.

Al mismo tiempo, desde el ambito estrictamente musical, uno de los textos
relacionados en mayor o menor medida con el contexto arriba esbozado y que
también merece la pena ser tenido en cuenta a la hora de acometer este trabajo
corresponde a «Music, Memory and History»’” de Kay Kaufman Shelemay, en
el cual ésta aborda la «convergencia entre memoria e historia en el contexto de
las entrevistas»””' vinculadas al 4mbito musical. Al margen de los casos y autores

concretos en los cuales dicho escrito se centra, la mencionada autora propone

% Ibid, 157.

% Ihid.

% Ihid.

% Ihid, 157-158.

°9 Ibid., 160.

0 Kay Kaufman Shelemay, «Music, Memory and History», Ethnomusicology Forum 15, n.° 1 (junio de 2006):
17-37.

" [bid., 18 (trad. del autor).
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que «en las entrevistas etnograficas, las expresiones de la memoria son transfor-

972

madas por todos los participantes para construir historia»’’*. Y asi, recurriendo a

Craig R. Barclay””

, Davis llega a manifestar que aun cuando los «recuerdos au-
tobiograficos estan [...] basados en ‘contextos afectivos, interpersonales, socio-
culturales e histéricos’, la remembranza autobiografica puede ser vista también
como un suceso momentaneo, ‘un producto de las actividades recordatorias re-
constructivas improvisatorias’»’'*, considerando al mismo tiempo —tras recurrir
nuevamente a Barclay””— que al comprender la «transformacién de la memoria
en narrativa histérica, debemos reconocer los modos en los cuales las estructuras
narrativas son construidas constantemente en el marco de una entrevistal[,] asi

como evaluar las formas en las cuales [...] pueden estar vinculadas a valores cul-

turales y estructuras especificos»’’’.
4.1.3. Aplicacion al objeto de estudio: entrevistas cualitativas
4.1.3.1. Indeterminacion general vs. modelos determinados

Llegado este punto, es posible afirmar que en los parrafos anteriores se han
examinado numerosas visiones relativas al mundo de la entrevista y sus aspectos
tedricos, técnicos y metodolégicos, en gran medida provenientes de las discipli-
nas sociolégicas, aunque también del ambito empresarial y etnomusicolégico. Y
aun asi, siguen permaneciendo vélidas y utiles aquellas palabras de Sierra”’ que

recoge Pérez: «No existen reglas fijas sobre la forma de realizar una entrevista ni

7 Craig R. Barclay, apud Ibid., 20 (trad. del autor).

’ Vide Craig R. Barclay, «Autobiographical remembering;: Narrative constraints on objectified selves», en Re-
membering our past: Studies in autobiographical memory, de David C. Rubin (Cambridge: Cambridge Univer-
sity Press, 1996), 94-125.

7 Kaufman Shelemay, «Music, Memory and History», 20 (trad. del autor).

> Vide Barclay, «Autobiographical remembering: Narrative constraints on objectified selves.

?7¢ Kaufman Shelemay, «Music, Memory and History», 21 (trad. del autor).

’" Vide Sierra Bravo, Técnicas de investigacion social: teoria y ejercicios.
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procedimientos protocolarios que modelen a priori la conducta del entrevista-
dor»””® dado que «la metodologia no se puede reducir a una contratacién de hi-
potesis»”” y «bajo ningtin concepto es posible la generalizacién universalizante
tras la elaboracion del anélisis»™; al mismo tiempo, resultan anilogas e igual-
mente ttiles las opiniones de Taylor y Bogdan: «Asi, ningin método es igual-
mente adecuado para todos los propésitos. La eleccién del método de investiga-
cién debe estar determinada por los intereses de la investigacion, las circunstan-

cias del escenario o de las personas a estudiar, y por las limitaciones practicas»’".

¢Y como obrar, pues, de cara a la presente tesis doctoral? Dado que, entre
otras cosas, Oscar Pablo Di Liscia es un compositor viviente sudamericano de
musica académica, ja qué publicacién especifica vinculada al acto de entrevistar
a tal tipo de creador profesional se puede hoy recurrir con el fin de tomarla como
legitimo modelo? Una de las respuestas idoneas se encuentra en el texto emanado
de una célebre editorial como Siglo Veintiuno Editores y es fruto de la intensa y
continuada labor de Roberto Garcia Bonilla: Visones sonoras. Entrevistas con

compositores, solistas y directores™, un libro que contiene «42 entrevistas en

J
torno a la musica de concierto»” en el cual no sélo compositores, sino también
«investigadores y criticos, solistas y directores de orquesta reflexionan, evocan
y analizan su disciplina»™ aportando un «testimonio sobre la musica en México
desde los inicios del siglo XX hasta las actuales tendencias de la composicion»’;
se trata de un texto cuyas caracteristicas permiten apreciar la susceptibilidad que

dicha publicacién ostenta a la hora de ser tomada como modelo valido, actual y

778 Pérez, «La entrevista como técnica de investigacion social. Fundamentos tedricos, técnicos y metodolégicos».
7 Vide Appel, «La entrevista autobiografica narrativa: Fundamentos tedricos y la praxis del analisis mostrada a
partir del estudio de caso sobre el cambio cultural de los Otomies en México».

%80 Pérez, «La entrevista como técnica de investigacion social. Fundamentos tedricos, técnicos y metodolégicos».
%! Taylor y Bogdan, Introduccion a los métodos cualitativos de investigacion: la busqueda de significados, 100-
132.

%2 Roberto Garcia Bonilla, Visiones sonoras: entrevistas con compositores, solistas y directores (México: Siglo
XXT, 2001).

%8 Segtin consta en la resefia del editor correspondiente a Zbid.

¥ Videnota anterior.

%8 Seglin consta en la resefia del editor correspondiente a Garcia Bonilla, Visiones sonoras: entrevistas con com-
positores, solistas y directores.
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aplicable al objeto de estudio de esta tesis doctoral. Con respecto a dicho libro
—vy al margen del entroncamiento que parte de ésta posee con la mencionada
triparticién semiolégica de Molino-Nattiez a la que se hard referencia mas ade-
lante— no deja de ser oportuno incluir aqui las palabras de Jorge Aguilar Mora,

autor del correspondiente prélogo:

No es una casualidad que el concepto de inefabilidad asociado a la llamada misica
pura—que surge a fines del siglo X VIII— coincida precisamente con el surgimiento
de esta concepcién romantica del arte. // Desde entonces, la misica —como el
mismo Liszt trataria de demostrarlo— buscaria ser exclusivamente expresiva, pero
expresiva en esas aguas que flotan por encima de lo que no tiene, ni quiere tener
significado. // Y en este ambito radical, de limites infranqueables, el tnico residuo
posible es el didlogo. No el didlogo socratico que ayuda al nacimiento de la concien-
cia; ni el didlogo de enfrentamiento esencial postulado por Bajtin: el didlogo que per-
mita encontrar un atajo para salir de lo inefable y de la caja encerrada en si misma; el
didlogo del encuentro abierto entre el escucha y el artesano, los restos del espiritu

critico absoluto y del genio ubicuo y omnipotente’.

Por otra parte, Garcia Bonilla considera como autor de tal publicacién que la
«entrevista es uno de los géneros que mas lectores y audiencias atrae; el culto a
las personalidades ha fomentado la necesidad de saber de su vida y su pensa-
miento. [...] La entrevista oculta muchos rostros, frente a la singularidad de la
voz y la mirada (an6nimas o reconocidas)»™’; y asegura, al mismo tiempo, que
«la construccion de este género es una especie de rompecabezas cuyos trozos son
las frases que irdn bosquejando y trazando, apariencias, personalidades, devocio-
nes y aversiones»”, sosteniendo que aun cuando exista una «especie de verbali-
zacién [...] [que] ha llevado a muchas ocurrencias —aceptadas como analisis e

’_también la «venera-

interpretaciones— en las cuales priva un discurso estéril»
ci6én a la palabra lleva a algunos oyentes a completar su experiencia auditiva con

impresiones, disquisiciones o interpretaciones habladas o escritas; al explicar o

% Jorge Aguilar Mora, «Prélogon, en Visiones sonoras: entrevistas con compositores, solistas y directores, de

Roberto Garcia Bonilla (México: Siglo XX1, 2001), 9.
%7 Garcia Bonilla, Visiones sonoras: entrevistas con compositores, solistas y directores, 11.
988 77
1bid.
% Ibid.
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Y antes de ma-

leer [...] en torno a ellas encuentran un asidero satisfactorio»
nifestar que la «entrevista es un género que permite un acercamiento a los aficio-
nados no especializados, sin dejar de ahondar en temas significativos para los

estudiosos»” agrega dicho autor:

Hablar de musica mas alla de la obviedad es inusual; no son pocos los musicos que se
sienten, incluso, imposibilitados para verbalizar sus conocimientos y experiencia
como creadores e intérpretes. Es explicable que existan tantos malentendidos al in-
tentar definir la musica y su acontecer en un momento especifico de la historia. No
deja de sorprender la enorme variedad de géneros y productos sonoros a los que es-
tamos expuestos cotidianamente y lo poco que sabemos sobre su gestacién y emision;
menos ain sobre la interioridad de los sonidos que al relacionarse con otros, sucesi-

vamente, terminan por integrarse a una partitura””.

4.1.3.2. Adopcion de técnicas cualitativas y tipos de intervencion

A lo largo de los parrafos previos se fue indicando de forma puntual cuales de
los recursos disponibles vinculados a la teoria, técnica y metodologia de la en-
trevista se antojaban mas oportunos para ser aplicados a Oscar Pablo Di Liscia
como objeto de estudio de esta tesis doctoral, citando con la debida abundancia
los autores pertinentes; y ante tal vasto panorama cabe aqui recalcar la decision
de haber recurrido a las entrevistas cualitativas como el medio mas idéneo para
acercarse a dicho compositor. Por un lado, se consideré que éstas debian contar
con la autonomia necesaria para que el lector pudiera adquirir una comprensién
lo mas cabal posible de la vida del entrevistado sin tener que recurrir para ello a
las aportaciones biograficas que también forman parte de esta tesis doctoral; por
otro, se tenia claro que éstas debian ser enriquecidas ex profésso mediante tales
entrevistas, las cuales fueron concebidas —al margen del valor implicito en si
mismas— como un medio especifico para mover a Oscar Pablo Di Liscia a ge-

nerar nuevas fuentes autobiograficas —dada la escasez anteriormente aludida—

0 Ibid,
#! Ibid., 14.
"2 Ihid, 11.
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que pudieran ser volcadas en este trabajo; y no sélo en las mencionadas aporta-
ciones biograficas, sino también en la catalogaciéon de obras musicales y en las

aproximaciones analiticas a la producciéon sonora del compositor aqui tratado.

Asi las cosas, teniendo en mente tanto los aspectos teéricos y practicos de la
entrevista antes citados como el modelo arriba referido, se procedié a identificar
en las mencionadas fuentes disponibles sobre Oscar Pablo Di Liscia aquéllos as-
pectos relativos a su vida y obra que de cara a esta tesis doctoral resultaban fal-
tantes, escasos o pocos claros, elaborando en base a éstos un guién de 40 puntos
que luego habria de dar lugar a dos entrevistas cualitativas: una, constituida por
26 pares de pregunta-respuesta y vinculada a su vida en tanto compositor de mu-
sica académica, asi como a sus técnicas y estéticas; la otra, en cambio, formada
por 14 pares de pregunta-respuesta y unida a sus actividades como investigador,
conferenciante y docente. Ambas se llevaron a cabo durante febrero de 2014 en-
tre Sevilla y Buenos Aires, tomando a Oscar Pablo Di Liscia como informante,
tras haber evaluado y superado en la medida de lo posible tanto las ‘limitaciones’
como las ‘desventajas’ de toda entrevista —a las cuales se hizo referencia en pa-
rrafos previos—, recurriendo para ello a una variada cantidad de autores, cuyas
técnicas y recomendaciones metodolégicas arriba detalladas se procedi6 a em-
plear cuando fue considerado oportuno, dentro de un marco en el cual se torné
viable hacer uso de las nuevas tecnologias actualmente disponibles, incluyendo
las posibilidades brindadas por la videoconferencia, en un clima cordial y disten-
dido. Llegado este punto, conviene destacar el rol preponderante que tuvieron
durante el transcurso de éstas algunos de los diversos ‘tipos de intervencién’
mencionados con anterioridad, tales como la ‘complementacién’, la ‘interroga-

cién’, la ‘insistencia’ y el ‘relanzamiento’.
4.1.3.3. Andlisis de las entrevistas: implicitud vs. explicitud y volcado

En parrafos previos que versan sobre los aspectos practicos de la entrevista se

trataron con la debida especificidad aquellas posturas de diversos autores con-
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cernientes al denominado ‘andlisis de la entrevista’, haciendo referencia a diver-
sas tipologias y definiciones al respecto. Sin embargo, es menester recordar que
tanto la aplicacién practica de este concepto como algunos términos antedichos
ligados a éste —‘informe final’, ‘analisis descriptivo’, ‘andlisis tematico’, ‘analisis
simbdlico’, etc.—, poseen una ligazén directa con disciplinas del mundo socio-
l6gico y empresarial, mientras que diversos textos publicados por editoriales de
reconocido prestigio no incluyen analisis alguno que suceda a las entrevistas rea-
lizadas a compositores de musica académica; un ejemplo de ello son publicacio-
nes actuales ya citadas, como Visiones sonoras: entrevistas con compositores,
solistas y directores” de Roberto Garcia Bonilla y también otras analogas, entre
las cuales se encuentra CageTalk: Dialogues with and about John Cage”* de Pe-

ter Dickinson.

No obstante, a fin de intentar un aprovechamiento de las nuevas fuentes au-
tobiograficas obtenidas a partir de las dos entrevistas cualitativas realizadas a
Oscar Pablo Di Liscia, aspirando a hacerlo en el mayor grado posible y con el
objeto de satisfacer los objetivos previstos, se procedié a realizar un analisis des-
criptivo-tematico de éstas —sin dejar de tener en mente los conceptos de Olaz
anteriormente descritos—, tras haber descartado la opcién de llevar a cabo uno
de indole simbdlica en virtud de la baja proporciéon de metaforas y metonimias
contenidas en las respuestas del compositor aqui tratado, asi como de las desven-
tajas ya mencionadas («Si se tuvieran que analizar las metaforas [...], el analisis
resultaria interminable y dificilmente podria aportarse una nueva dimensién al
tema que se estd investigando»’). De esta manera, a partir de las acciones arriba
descritas, fue posible obtener no sélo un andlisis descriptivo y pormenorizado de
las 40 respuestas brindadas por Oscar Pablo Di Liscia en calidad de informante,

sino también un analisis tematico capaz de distinguir 27 temas principales: 19

*” Garcia Bonilla, Visiones sonoras: entrevistas con compositores, solistas y directores.

4 Peter Dickinson, CageTalk: Dialogues with and about John Cage (Rochester, NY: University of Rochester
Press, 2006).

> Olaz, «La entrevista en profundidad como herramienta en proyectos de investigacién».
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presentes en la primera entrevista cualitativa y 8 identificables en la segunda, a

los cuales se hard explicita referencia en paginas sucesivas.

A su vez, por las mismas razones aludidas en el parrafo anterior, se opté tam-
bién por realizar un analisis del 1éxico contenido en las dos entrevistas cualitati-
vas realizadas a Oscar Pablo Di Liscia para la presente tesis doctoral. En este
sentido, conviene recordar que tal tipo de recurso analitico goza de amplia difu-
sién en la actualidad y ha sido recientemente utilizado por algunos periédicos
graficos y digitales de Espafia para analizar, por ejemplo, tanto un discurso del
Rey Don Felipe VI (es el caso de E/ Pais, merced a la labor de Natalia Jun-
quera”®) como los programas electorales presentados por los principales partidos
politicos espafioles (mediante la tarea de Mariangela Paone y Nicolds Pérez””,

9998

realizada para E/ Espadol). Dicho tipo de andlisis permite ‘retratar’ y ‘refle-

jar’” al autor de un texto determinado, haciéndolo a partir de la gravitaciéon que
los vocablos utilizados poseen en éste; y si bien es generalmente aplicable a textos
de indole politica que no se encuentran ligados de forma directa a preguntas es-
pecificas, se antojaba compatible con las respuestas proporcionadas por el infor-
mante aqui tratado, las cuales no dejan de constituir, al igual que éstos, un au-
téntico discurso (especialmente tratindose de una entrevista cualitativa, cuyas
caracteristicas fueron sefialadas oportunamente): «Serie de las palabras y frases

empleadas para manifestar lo que se piensa o se sientes !,

¢ Vide Natalia Junquera, «Tres discursos contra el desencanto. El Rey insiste en todos sus discursos en la nece-
sidad de recuperar la ilusién. Apela a utilizar la 'conciencia social' para provocar una 'profunda regeneracién co-
lectiva's, EI/ Pais, 24 de diciembre de 2014, http://politica.elpais.com/politica/2014/12/24/ actuali-
dad/1419430779_365233.html. Accedido 7 de mayo de 2016.

7 Vide Mariangela Paone y Nicolés Pérez, «Las palabras que delatan a los partidos: sus ideas en cuatro nubes. El
andlisis del léxico de los programas retrata a los grupos. Desde el giro hacia el centro del PSOE hasta la poca
carga ideolégica de Ciudadanos», E/ Espadol, 9 de diciembre de 2015, http://www.elespanol.com/ eleccio-
nes/elecciones-generales/20151208/85241497_0.html. Accedido 7 de mayo de 2016.

8 Vide Ibid.

* Vide Junquera, «Tres discursos contra el desencanto. El Rey insiste en todos sus discursos en la necesidad de
recuperar la ilusién. Apela a utilizar la 'conciencia social' para provocar una 'profunda regeneracién colectiva's.
Accedido 7 de mayo de 2016.

19 Real Academia Espafiola, Diccionario de la Lengua Espafiola.
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Asi, dentro del contexto arriba citado y mediante la utilizacién de diversos
programas informaticos que seran descritos en parrafos posteriores, se procedié
a reunir en un solo texto las 26 respuestas de Oscar Pablo Di Liscia correspon-
dientes a la primera entrevista realizada (excluyendo las preguntas que habian
ayudado a generarlas) y a eliminar luego las denominadas ‘palabras comunes’ o
‘palabras vacias’, asi como aquéllas empleadas para identificar un mismo con-
cepto y también las no significativas. Seguidamente, tras llevar a cabo una serie
de operaciones algoritmicas, fue posible identificar dentro de las respuestas del
compositor aqui tratado una determinada cantidad y densidad de palabras clave,
que mas tarde habria de ser volcada tanto en una tabla con valores totales y por-
centajes como a través de una forma de representacién grafica denominada ‘nube
de palabras’, recurriendo para ello a diversos tipos de software a los cuales se
hara referencia en paginas venideras; y hecho esto, se aplicé luego un idéntico
procedimiento a la segunda entrevista cualitativa realizada oportunamente a Os-

car Pablo Di Liscia.

De esta manera, como resultado de las acciones arriba descritas, se hizo posi-
ble obtener de Oscar Pablo de Liscia un total de 40 respuestas constituidas por
4248'""" nuevas palabras de indole autobiografica que fueron capaces —al margen
de su valor implicito— de paliar la escasez de fuentes disponibles ya manifestada
y, tras un adecuado andlisis tripartito de éstas, alimentar al mismo tiempo los
otros elementos que también integran esta tesis doctoral: aportaciones biografi-

cas, catalogacion de obras musicales y aproximaciones analiticas.

101 Segtin los datos proporcionados por la herramienta informatica Contador de caracteres. Vide

http:/ /www.contadordecaracteres.info. Accedido 7 de mayo de 2016.
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4.2. Primera entrevista: el compositor, su vida, técnicas y estéti-

CaSIOOZ

4.2.1. Origenes, infancia y misica en familia

Juan Manuel Abras Contel: Aunque asentados en Argentina, tanto sus ante-
pasados paternos —los Di Liscia— como aquéllos maternos —los Gardella—
provienen de Italia. ;Qué bagaje cultural del Viejo Mundo recibi6 usted de sus

familiares europeos durante los primeros afios de vida?

Oscar Pablo Di Liscia: Mi abuelo materno era bancario y pianista aficionado;
hasta también compositor. Cuando [yo era] adolescente, pude ver las partituras
de dos valses dedicados a mi abuela. Todas las familias de mi padre y mi madre
amaban la musica, en especial la musica clasica, y escuchaban discos frecuente-

mente.

J. M. A. C.: En 1955 usted naci6 en la ciudad de Santa Rosa, hoy Provincia de
La Pampa —en aquellos tiempos, Provincia Eva Perén—, y alli transcurrieron
su infancia y su adolescencia. ¢A qué influencias musicales —me refiero a todo
tipo de musica— estuvo usted expuesto durante dichos periodos de su vida mer-

ced al entorno familiar, escolar y social?

O. P. D. L.: Sobre todo, a la musica clasica. Mi padre era un gran melémano,
apasionado por la musica y la personalidad de Beethoven especialmente. En ge-
neral, los grandes clasicos y los romanticos eran el repertorio que se escuchaba
todo el tiempo en mi casa. En cuanto mi interés crecid, mi padre comenzé a com-
prar con gusto discos para compartir conmigo y mis hermanos. También me gus-

taba mucho el folclore, cantarlo y acompafiarme con la guitarra.

J. M. A. C.: ¢Cbémo estaba constituida su familia en aquel entonces? ¢Quiénes,

y en qué contexto —formal, no formal, informal—, lo iniciaron a usted en las

102 Sevilla-Buenos Aires, febrero de 2014.
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artes sonoras mientras vivia en Santa Rosa? ¢Y cuando, y de qué manera, surgi6
en usted el interés por la musica académica, la guitarra cldsica y la composicién

musical?

O. P. D. L.: Nosotros somos 10 hermanos; y a todos, nuestros padres nos
ofrecieron estudiar un idioma y musica o pintura. Decidi a los 11 afios de edad
estudiar guitarra y, més tarde, piano por un par de afios. Mis profesores de gui-
tarra fueron Orlando Hernandez y Anibal Olié, musicos folcléricos que tenian
un conservatorio [de musica] y formacién clasica, académica. Su referente era
Eduardo Falu, quien si bien era folclorista, también poseia una formacién [en
musica] clasica. Todavia sigo admirando a este gran artista que falleci6 el afio
pasado. Aproximadamente a los 16 afios, por consejo de mi padre, quien me habia
visto interesado en la composicién, comencé a estudiar con Delfino Nemesio, un
compositor pampeano con una excelente formacion técnica y también muy buen
clarinetista: habia estudiado armonia, contrapunto y fuga con Julidn Bautista,
entre otros, en Buenos Aires. El me ensefi6 armonia y contrapunto; recuerdo que
usabamos los libros de Athos Palma y José Torre Bertucci. Su exigencia me sir-
vi6 [de] mucho y considero que me proporcioné una buena base técnica para la

composicion, a pesar de su enfoque muy escolastico.
4.2.2. Universidad, primeras obras, interpretaciones y premios

J. M. A. C.: ;Qué lo llevé a usted a dejar la Provincia de la Pampa para tras-
ladarse a la ciudad de Rosario, Provincia de Santa Fe, durante el fin de su ado-

lescencia?

O. P. D. L.: Cuando comencé a estudiar en la Escuela de Musica de la Uni-
versidad Nacional de Rosario, donde me recibi, tenia 18 afos, es decir, recién
habia terminado el [colegio] secundario. La razén de esta eleccion fue que la fa-
milia de mi madre es de Rosario. Mis abuelos maternos y algunos tios vivian en

esa ciudad.
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J. M. A. C.: Una vez en Rosario, y casi tan s6lo en un lustro, usted actué como
intérprete, trabajé como compositor —logrando su primer estreno y obteniendo
su primer galardon— y concluy6 sus estudios universitarios, sin dejar de seguir
estudiando composicién en forma privada. JEn qué marco y circunstancias tuvo
lugar su participacién como guitarrista en los escenarios de Rosario, posibili-
tando asi el estreno de obras compuestas por creadores argentinos como Luis

Mucillo y Dante Grela?

O. P. D. L.: A pesar de que mi interés era la composicién, la interpretacion
de la guitarra me mantenia en contacto con el quehacer practico de la musica;
pero el repertorio guitarristico no me satisfacia completamente. Es por eso que
también me interesé en que compositores cercanos a mi, como Mucillo y Grela
compusieran obras. Estudiarlas, tocarlas y asistir a su proceso de generacién fue

siempre una experiencia muy formativa y agradable para mi.

J. M. A. C.: ;Por qué eligié usted a Dante Grela como profesor particular de
composicién? ;Qué aportes recibié de él —me refiero a técnicas y procedimien-
tos, posturas estéticas, consejos practicos, contactos laborales, etc.— y a través

de qué medios y recursos didacticos?

O. P. D. L.: Tanto Dante Grela como Francisco Kropfl siempre combinaron
felizmente orden y claridad en su pensamiento teérico, sistematicidad en la en-
seflanza y un oficio musical excelente. Curiosamente, Grela —con quien estudié
primero—, esta vinculado estéticamente con las corrientes de ruptura de la van-
guardia racionalista, la cual deriva del serialismo. Uno de los aspectos de sus
enseflanzas que me resultaron muy utiles fue la posibilidad de conceptualizacion,

de manera original y personal, y sin embargo légica y ordenada.

J. M. A. C.: ;Qué puede decir usted acerca del proceso creativo vinculado a
su obra Piezas dentro de piezas—que data de 1976— y del subsiguiente estreno

de ésta, que se convertiria en el primero de su carrera como compositor?
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O. P. D. L.: Piezas dentro de piezas tiene una estructura basica muy simple,
que se basa en la reproduccién homotética de la estructura formal desde las uni-
dades de orden mas alto hasta las mas elementales. Esa idea de base fue una es-
pecie de contenedor que me sirvi6 para ‘volcar’ acciones mas complejas y afron-

tar el desafio de luchar contra su esquematismo.

J. M. A. C.: ¢Cémo surgi6 la idea la presentarse al Concurso de Composicion
‘Juan Carlos Paz’, con cuyo Premio se alzaria usted en 1979 merced a su obra

Cuatro haikd, y de qué modo técnico y estético concibi6 ésta al componerla?

O. P. D. L.: Cuatro haikii ya estaba escrita en 1978; no la escribi para el con-
curso. En general, es una pieza en la que la relacioén con el texto y la musica se
mantienen cerca de la estética expresionista, del atonalismo libre de la primera
época de la [Segunda] Escuela de Viena. En esa época yo estaba fascinado con
los haiki japoneses y, de alguna manera, me parecia que su concision y densidad
combinaban perfectamente con la estética expresionista. La relacién con el texto

es de evocacion abstracta del sentido, mas que de sonoridad o [de] métrica.

J. M. A. C.: {Qué recuerdos conserva de sus estudios en la Universidad Na-
cional de Rosario —incluyendo los programas y planes de estudio, el plantel do-
cente, el ambiente universitario, etc.—, de donde egresaria en 1980 con el titulo

de Profesor Nacional de Miisica?

O. P. D. L.: De todos los profesores aprendi algo valioso, aunque algunas
veces no me haya dado cuenta en el mismo momento. La vida universitaria en la
escuela era muy hermosa, porque uno tenia contacto con musicos y estudiantes
de las més diversas especialidades y estéticas. Recuerdo muy especialmente a
Luis Angel Machado, con quien estudié armonia y anélisis musical; [é] tenfa un
oficio musical tremendo y conocia el repertorio clasico a la perfeccion. Y también
al pintor y poeta Hugo Padeletti, con quien aprendi mucho a leer poesia y a mirar

pintura.
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4.2.3. Semiologia, guitarra y composicién

J. M. A. C.: 5Y por qué decidié, entonces, dejar Rosario para marcharse a

Buenos Aires?

O. P. D. L.: Me mudé de Rosario a Buenos Aires porque queria ampliar mi
ambiente musical. Yo ya estaba viajando a Buenos Aires para estudiar guitarra
con Miguel Angel Girollet y tenfa algtin contacto con Kropfl. Mi interés en seguir

estudiando con ellos también fue una motivacién.

J. M. A. C.: 4Cbémo influirian en su futura produccién compositiva y acadé-
mico-cientifica las enseflanzas que recibi6 del semidlogo Oscar Steimberg —
para quien musicalizaria un programa radial— y del compositor Francisco
Kropfl? sCuales fueron los motivos que lo movieron a elegirlos como profesores

de dichas disciplinas y qué recuerda del modo en que ellos impartian sus clases?

O. P. D. L.: Mis dos maestros de composiciéon, Dante Grela y Francisco
Kropfl, tienen importantes rasgos comunes y otros muy distintivos. Dante tiene
algunos afios menos que Francisco y estudi6 con él cierto tiempo. Son composi-
tores contemporaneos con un gran desarrollo teérico y tienen un sistema para la
ensefianza de la composicién. Como creadores, Kropfl y Grela son muy distintos,
pero los unen rasgos de reflexion y sistematicidad. Kropfl viene de las tendencias
racionalistas musicales contemporaneas, del serialismo y sus derivaciones; Grela,
por su parte, estd mas unido a ‘estéticas de ruptura’ con esa visiéon de ‘avant-
garde racionalista’. Yo digo que hice un ‘recorrido extrafio’, ahistérico podria-
mos decir, dado que estudié primero con Dante Grela y después con Francisco
Kropfl. Respecto de Steimberg, fue una relacién completamente distinta, porque
estudié con él semidtica en un grupo de estudio particular y no es que no haya
aprendido muchisimo con él; pero esa relacién que entablamos se fue conti-
nuando a través de la posibilidad de encarar juntos diversas maneras de combinar

la musica y las palabras.
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4.2.4. Cargos, becas, comisiones y estrenos internacionales

J. M. A. C.: En 1980 usted se instal6 en Buenos Aires y una década después ya
habia conseguido su primer cargo docente —en la EMBA de Quilmes—, un es-
treno internacional —en el Goethe Institut de Santiago (Chile)—, trabajo como
compositor en residencia —seleccionado por la Secretaria de Cultura de la Na-
cién—, subsidios y becas —de la Fundaciéon Antorchas y el Fondo Nacional de
las Artes, respectivamente— y una comisién del Conservatorio Provincial ‘Juan
José Castro’ de La Lucila para componer E/ convidado de piedra (1990) —estre-
nada en el célebre Teatro Colén—, asi como estrenos en festivales europeos,
como el ‘Synthese 90’ de Bourges (Francia). Al mismo tiempo, sin abandonar sus
presentaciones como guitarrista, llegaria a dictar sus primeros cursos y conferen-
cias, desarrollar su primer softwarey componer la primera de sus obras que in-
cluye medios electroactsticos: Didlogo con mi anciano (1990). ¢Cémo explica
tan intensa actividad y qué representaron para usted todos estos logros? ¢Qué

puede decir usted acerca de estas dos obras suyas mencionadas?

O. P. D. L.: En esa época yo estaba en un periodo de intensa formacién y
produccién. Por otro lado, comencé entonces mi contacto con la musica electro-
acustica a través de Kropfl, algo que serd decisivo para mi produccién posterior.
Diilogo con mi anciano (1990) es mi primera obra electroacustica —en realidad,
para medios mixtos— en la que intento combinar una forma de organizacién de
la parte instrumental basada en pirch class sets —que habia aprendido también
con Kropfl, aunque desde su enfoque personal— con el timbre y la gestualidad
de la musica electroacustica. E/ convidado de piedra (1990) no es una obra de la
que me sienta personalmente muy satisfecho, pero es una obra al fin. La idea esta
en el titulo: una organizacién serial rigurosa que se va trasladando a distintos

parametros a lo largo de la pieza.

J. M. A. C.: En 1983 usted asisti6 a un curso dictado por el compositor uru-

guayo compositor Ariel Martinez en el Laboratorio de investigacién y produc-
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cién musical del Centro Cultural Recoleta portefio; casi diez afios mas tarde, us-
ted se habia convertido en ‘Compositor Asociado’ de tal institucién. sFue dicho
curso uno de los puntos de partida para el surgimiento de su interés por la musica
electroacustica? ;Qué opciones tenia alguien nacido en los afios 50 para estudiar
dicho tipo de musica en Argentina y cuales son las que tiene quien quiera hacerlo

alli actualmente?

O. P. D. L.: El curso con Ariel Martinez fue muy valioso; yo no conocia a
nadie que pudiera ensefiar actistica con el nivel que él lo hacia y, a la vez, ser tan
buen musico. Pero también tomé cursos en el LIPM con Francisco Kropfl, José
Maranzano, Carmelo Saitta y Jorge Rapp, y asisti a algunas charlas de Fernando
von Reichenbach y Walter Gut: cada uno aportaba su mirada desde su especiali-
dad. Mi interés por la musica electroactstica surgi6é de todo ese ambiente y del
contacto con otros colegas que asistian a los cursos y producian en el LIPM. Hoy
en dia, las técnicas electroacusticas estan muy desarrolladas y la produccién teé-
rica sobre tecnologia de sonido y musica es enorme. El acceso a la ensefianza y
produccién es mucho mas sencillo, y hay programas de estudio de grado y pos-
grado dedicados a esa especialidad en muchas universidades del pais. En aquella
época era el LIPM... o bien irse haciendo un estudio de [musica] electroacustica

propio, con mucho esfuerzo y dinero.
4.2.5. Entidades, grupos y musica electroacustica

J. M. A. C.: Las dos primeras obras de su autoria que se estrenaron en Buenos
Aires fueron E/ Tony: cuatro piezas (1982) y Trivio (1983), a las cuales se suma-
rian mas tarde Cordial (1985), Abracadabra (1986), Que sean dos (1987) y Do-
bles A (1988). Y las primeras audiciones correspondientes, casi al ritmo de un
estreno por aflo, tuvieron lugar en salas diversas, como la Fundacién San Telmo,
el Museo Nacional de Bellas Artes, el Auditorio ‘El Aleph’ del Centro Cultural
Recoleta, el Centro Lincoln y el Auditorio de LRA Radio Nacional. ;Qué re-
cuerda de dicha etapa compositiva y su correspondiente contexto? ;Qué aspectos

estéticos y técnicos puede comentar acerca de este grupo de obras?
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O. P. D. L.: Todas esas obras fueron estrenadas en el periodo aproximado
durante el cual yo estuve en la agrupacién Otras Musicas. Salvo Que sean dos,
que tiene un planteo de combinatoria timbrica con técnicas extendidas que pienso
revisitar este afio, las otras tienen una fuerte influencia de la estética y la técnica

que me fue impartida por el maestro Francisco Kropfl.

J. M. A. C.: De hecho, a lo largo de su trayectoria, usted se ha relacionado en
mayor o menor medida con la Agrupacién Nueva Musica, la agrupaciéon Otras
Musicas y la Electronic Music Foundation, siendo miembro fundador de estas
dos tltimas entidades. ;Qué peso tuvieron en su carrera dichas instituciones y

qué podria decirnos acerca de los fines y medios de éstas?

O. P. D. L.: En Nueva Mdsica estuve poco tiempo. Otras Musicas fue muy
importante para mi, por el contacto con colegas de mi generaciéon y mas jévenes
también, y por poder hacer con ellos conjunto de manera transversal. La relacién
con la Electronic Music Foundation fue mas bien una cuestién de apoyo institu-
cional que le di a una sociedad que se esforzaba por construir y mantener una

especialidad naciente.

J. M. A. C.: Su obra A/ma de las orquestas (1993) fue editada en CD —inclu-
yéndose en la coleccién Panorama de la Miisica Argentina— y luego sucedida
por la creaciéon de Diferencias (1996) —comisionada por la Fundacién Antor-
chas—, Tiempos magnéticos (1996) —un encargo de la Fundacién Mdsica y
Tecnologia—, Prologos (2002) y Sueiio de Valentina (2003) —estrenada en el
New Music Miami ISCM Festival de Estados Unidos—. La primera y las dos
ultimas de dichas composiciones son exclusivamente para sonidos electroacusti-
cos. ¢Podria hablarse de una intensificacién por su parte en el empleo de tales
medios, o de un retorno a éstos, durante los ultimos afios de su labor composi-
tiva? ¢Qué aspectos vinculados al mundo de las técnicas y estéticas compositivas

destacaria de dichas obras?
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O. P. D. L.: Tal como y como manifiesto en m{ articulo «Entre la materia y
la forma en Alma de las orquestas»'"”, los aspectos principales que exploré en
ambas obras electroactsticas fueron la relacion entre timbre y altura, la segrega-
cién-fusion de estratos sonoros con varios grados de jerarquia, la exploracion del
timbre global a través de la densidad de la sonoridad electroacustica, la explora-
cién del timbre local a través de la dialéctica entre sonidos provenientes de ins-
trumentos acusticos procesados y la creaciéon de sonidos pseudo-instrumentales
por sintesis, y la espacialidad del sonido. Sélo que en A/ma de las orquestasy
Prologos la espacialidad tiene mas una funcién de apoyo al trabajo timbrico,
mientras que en Suedo de Valentina el movimiento espacial toma un protago-
nismo gestual mas evidente. En T7empos magnéticos me interesan, sobre todo,
las fricciones y tensiones entre los diferentes tiempos de performance del medio
instrumental y electroacustico, y el desarrollo de una forma que tenga un balance
interesante entre ambigiiedad y claridad para todo el publico, incluso el no espe-

cializado.
4.2.6. Espacializacion sonora, estéticas y futuro

J. M. A. C.: En 2009, becado por la Fundacién Carolina-UNQ, usted se tras-
ladé a en calidad de Académico Post Doctoral a la Universitat Pompeu Fabra de
Barcelona, luego de haber obtenido el titulo de Doctor en Humanidades y Artes,
Mencién Misica en la Universidad Nacional de Rosario por su tesis de 2006 titu-
lada «Los modos de vinculo de la concepcién espacial del sonido con la poiesis
de la musica contemporanea». De hecho, usted es un referente argentino e inter-
nacional en el tratamiento espacial del sonido aplicado a la composicién musical.
¢Por qué encuentra tan atractivo este recurso? ¢Cudles son las mejores opciones
disponibles para su utilizacién y qué otras posibilidades técnicas y procedimen-

tales del procesamiento digital de audio despiertan su interés en particular?

193 Vide Di Liscia, «Entre la materia y la forma en ‘Alma de las orquestas’».
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O. P. D. L.: Mi interés por la espacialidad del sonido en la [musica] electro-
actstica comenz6 a despertarse porque la electroactstica en su esencia pura ca-
rece de ella. Tal como explico en mi tesis doctoral, la electroactstica, concep-
tualmente, se halla contenida en un soporte magnético y debe pasar por trans-
ductores a fin de llegar a transformarse en algo verdaderamente espacial. Pero
en si mismo, esencialmente, el sonido electroactstico no es espacial; es uno quien
debe encontrar la forma de difundirlo, de modo tal que pueda pasar al ambito del
espacio y adquirir cualidades espaciales también. Afortunadamente, hoy en dia
existen poderosisimas herramientas informaticas y dispositivos digitales a dispo-
sicién de los compositores que quieran trabajar con profundidad ese aspecto. Yo,
hasta ahora, he sido partidario del trabajo con la técnica Ambisonicsy sus am-
pliaciones, tanto por su resultado sonoro como por su ductilidad y transparencia
de formatos. Actualmente estoy investigando la ‘sintesis espacial de sonido’, que
consiste, a grandes rasgos, en pensar la sintesis de sonido de manera conjunta

con su espacialidad y no como un proceso de post producciéon de una obra.

J. M. A. C.: Usted ha abordado con la misma soltura obras estrictamente aca-
démicas, como Diez Claroscuros —para sonido envolvente y luces; un encargo
de la Secretaria de Cultura de la Nacion—, y composiciones vinculadas parcial-
mente a la musica popular, como Figuracion de Gabino Betinotti: creaciéon ga-
nadora del Primer Premio del Concurso Régimen de Fomento a la Produccién
Discografica de Musica de Tango del Fondo Nacional de las Artes y grabada
comercialmente por BAU Records, obra merecedora de criticas en los periédicos
La Nacién y Clarin. ;Puede decirse que varias lineas compositivas conviven en
su produccién artistica o constituye este tltimo caso una excepcién puntual?

¢Qué podria referirnos acerca de dichas obras suyas?

O.P.D.L.: Enrealidad, Figuracion de Gabino Betinotti es una obra que armé
en 2009 con distintas canciones del libro homénimo de Oscar Steimberg y que
fui componiendo desde 1983. Asi que es una obra que recorre toda mi vida. To-

davia es una ‘obra en progreso’, dado que a la tltima versién que se present6 el
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afio pasado le agregué un tango mas —compuesto en 2013— y la musica inci-
dental para el recitado final. A esta altura estoy convencido de que se trata de
otra manera de pensar y hacer la misma musica que yo puedo hacer. Y también
hay que hablar de las glosas de las canciones, que fueron recitadas y musicaliza-
das mediante un tipo de ‘electroacustica de mas bajo perfil’ que a veces podria
denominarse ‘sonorizacién’. Y suelo decir que esta sonorizacién fue una especie
de ‘banco de pruebas’ y experimentos acerca de como influyen en el sentido, o lo
amplian, {tems como la ‘multiplicidad o unicidad de emisores’, la ‘sugerencia re-
ferencial’ de algunos sonidos, secuencias y texturas, y también la modificacién
de la ‘cualidad espacial de la voz’. La obra Diez Claroscuros, en cambio, esta
construida a partir de varias ideas entrelazadas. Por un lado, la poesia argentina
en su ambito: la antigua Biblioteca Nacional, con todo lo que significa su tradi-
cién y sus caracteristicas actsticas. Por otro lado, los poemas seleccionados —
de diez poetas argentinos— involucran a la noche desde distintas perspectivas,
como son el anochecer, el insomnio, la vigilia, los suefios, las pesadillas y el ama-
necer. Finalmente, la luz, que materializa lo que en la noche estd ausente, es es-
caso, distinto, o misterioso. Diez Claroscuros esta pensada para que los oyentes
circulen en el espacio rodeado por los altoparlantes, o bien permanezcan sentados
con cualquier orientacién. El titulo realiza una doble alusién: por un lado, las
zonas entre la luz y su ausencia que son generadoras de forma. Por el otro, las
multiples instancias que surgen entre la referencia, la sonoridad y la forma, que
son la esencia de la poesia, y que la electroactstica puede recrear con una inten-
sidad y una precisioén inédita en el arte sonoro. En esta obra me propuse trabajar
intensivamente en la relacion musica-texto poético, centrandome basicamente en

tres aspectos: el sentido, la sonoridad y la forma.

J. M. A. C.: Aun cuando su produccion compositiva parece albergar una fluida
continuidad en vez de periodos abruptamente contrastantes —segun lo que usted
me manifestara durante una conversacion reciente y al margen de la obvia dife-
rencia que implicé comenzar a incluir en sus piezas medios electroactisticos—,
¢qué similitudes y diferencias de indole técnica y estética encuentra usted entre

sus primeras obras y las tltimas que ha compuesto hasta el momento?
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O. P. D. L.: La basqueda de algun tipo de organizacién perceptible e intere-
sante, por un lado, y tratar de conseguir una sonoridad atractiva, cambiante y
original, por el otro. Son los dos rasgos que encuentro combinados sabiamente
en la musica que mas me gustan: mis representaciones de lo apolineo y lo faus-

tico. No digo que lo logre, sino que lo busco.

J. M. A. C.: ;Cémo se visualiza a usted mismo dentro del actual panorama
compositivo argentino y de qué manera definirfa su musica? Mas alld de sus ras-
gos distintivos propios, ¢se considera adscrito a alguna tendencia en particular,

argentina o internacional, de la misica académica?

O. P.D. L.: Prefiero no autodefinirme y lo dejo en manos de los otros, si bien
puedan llegar a no gustarme los resultados. Creo que pertenezco a una genera-
cién de compositores que esta frente a una ‘tierra desconocida’, todavia por ex-
plorar, que tiene muchas regiones distintas y fascinantes: la relacién de sensores
digitales con aplicaciones informaticas e intérpretes en vivo, las artes de la per-
formance entrelazadas a través de diversas tecnologias y muchas otras posibili-

dades. No sé si yo llegaré a conocer y explotar al maximo todo eso; creo que no.

J. M. A. C.: ;En varias de sus obras existen referencias que nos remiten de una
u otra manera a su pais natal. ;Qué elementos caracteristicamente argentinos —
musicales o extramusicales— es posible hallar en su producciéon compositiva?

¢Podrian considerarse éstos un componente nacionalista dentro de su musica?

O. P. D. L.: La expresion ‘nacionalismo’ estd un poco depreciada. Todo lo
que puedo decir es que cada uno vive su pertenencia como puede. Nunca senti la
obligacién de hacer nada nacionalista ni nacional; si hay algo de mi pais que se
escucha en mi musica, es lo que yo escucho o siento de la Argentina; pero nunca

me preocupo por saber si estd 0 no esta.

J. M. A. C.: Si se decidiera incluir en un CD 5 obra de su autoria, jcudles

serian éstas?
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O. P. D. L.: Si tuviera que elegir 5 obras mias, éstas serian Didlogo con mi
anciano —para guitarra y electrénica—, A/ma de las orquestas —electrénica
sola—, Tiempos magnéticos —para flauta, piano y electrénica—, suedio de Va-

lentina —electrénica— y algunas partes de Diez claroscuros —electrénica—.

J- M. A. C.: ¢Cémo es concebida dentro de su ser una nueva obra musical?
¢Surge primero la idea, el titulo, algin pasaje? sCuanto hay de inspiracién, co-
nocimiento, trabajo y oficio? ¢Es la obra ideal aquélla que encuentra un equili-

brio entre sentir y pensar?

O. P.D. L.: Muy poco de inspiracién, casi todo de trabajo y, de oficio, lo que
uno pueda. En general, surge primero una idea borrosa que hay que trabajar mu-
cho hasta que se transforma en un plan que, a su vez, hay que trabajar muchisimo
hasta que se convierte en una obra. Sin duda, mi ideal es el balance entre la espe-
culacién intelectual y la intuicion sonora. jCudnto de cada una? jQuien pudiera

decirlo!

J. M. A. C.: En algunos de sus textos usted ha manifestado tener en cuenta al
publico cuando compone, buscando «el equilibrio entre la complejidad que [...]
debe asumir la produccién musical actual, y la posibilidad de recepcién y proceso
de ésta por parte de oyentes no-especializados». Y ha intentado hacerlo sin recu-
rrir a la ‘simplificacién’, ‘explorando limites’ y ‘navegando entre percepciones’.
¢Cudl es su principal motivacién para componer? ;La curiosidad exploratoria?
¢El placer estético? ¢La busqueda de la trascendencia? ;Las obligaciones labora-

les?

O. P. D. L.: La curiosidad exploratoria y el placer estético. La trascendencia

llega si uno la merece, cuando esté vivo o no.

J- M. A. C.: ¢Y lo trascendente, lo Absoluto como creencia —en Dios 0 en un

concepto de deidad—, filoséfica y teolégicamente hablando?

O. P. D. L.: Supongo que todos tenemos, ademas, un deseo secreto de seguir

viviendo a través de nuestras obras; de lo que le vamos a dejar a los que nos sigan
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en el mundo. Yo creo en componer en un estado de felicidad y disfrutando de ese
momento de la creacién; si logro eso, tal vez pueda dejar algo valioso para el

futuro.

J. M. A. C.: ;Cémo se halla constituida su familia en la actualidad y de qué
manera compagina sus multiples actividades con su vida familiar? ;Qué planes

tiene para el futuro?

O. P. D. L.: Tengo una sola hija, que no vive conmigo y estudia artes en
Estados Unidos. Vivo solo, sin grandes obligaciones familiares, si no fuera por-
que tengo 9 hermanos y, cada tanto, estoy con alguno de ellos o ellas, o con va-
rios. Quisiera en el futuro poder componer mas, dado que mis obligaciones aca-

démicas [se] me han llevado mucho de mi tiempo.
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cente!"™

4.3.1. Una combinacién de miltiples facetas

J. M. A. C.: Desde hace décadas, su intensa actividad laboral se ha visto plas-
mada a través de multiples facetas: compositor, docente y conferenciante, eva-
luador —de concursos de céatedra, tesis académicas, concursos de arte, activida-
des cientificas y técnicas—, investigador —teniendo en su haber mas de 15 in-
vestigaciones—, gestor —en calidad de consejero y director de carreras univer-
sitarias—, autor, traductor, editor y director de publicaciones académicas —
como ‘Musica y Ciencia’, editada por la UNQ—, desarrollador tecnolégico de
software para analisis y composiciéon musical, formador de recursos humanos —
como director de doctorandos y becarios—, miembro de comisiones asesoras,
integrante de sociedades artisticas y cientificas, participante en mas de 20 reunio-
nes cientificas e incluso divulgador. Aunque usted se autodefina en su sitio web

oficial™ como compositor e investigador, ¢cuél de dichas facetas ha tenido més

peso en su vida y cual le ha deparado hasta ahora mayores satisfacciones?

O. P. D. L.: No una sola, sino la combinacién efectiva de docencia, investi-
gacién y produccién musical y académica. Cualquiera de ellas por separado me
hubiera dejado insatisfecho y con curiosidad sobre qué podria haber hecho en la

otra.

J. M. A. C.: Desde 1985 hasta la actualidad usted ha ocupado cuatro cargos
distintos como docente universitario y terciario en dos instituciones quilmefias
—1la Escuela Municipal de Bellas Artes ‘Carlos Morel’ y la Universidad Nacional
de Quilmes— y una portefia —el Instituto Universitario Nacional del Arte—,

dictando asignaturas asociadas con la composicién actstica y electroactstica, la

194 Sevilla-Buenos Aires, febrero de 2014.
195 Dj Liscia, «Oscar Pablo Di Liscias, s. f.
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informatica musical y la masica de cdmara. §Qué balance hace de sus casi treinta
afios de experiencia como profesor titular, adjunto e interino vinculado a tales
instituciones, teniendo en cuenta el devenir histérico de la educacién musical

académica en Argentina?

O. P.D. L.: Lo primero que pienso es en agradecer a mis estudiantes todo lo
que me han hecho trabajar y reflexionar a causa de sus preguntas, dudas y curio-
sidad. Otra reflexién que harfa es que ensefiar es una actividad apasionante, pero
que en un momento llegué a hacer en exceso debido a necesidades econémicas.
Me gusta tener espacios en los que no ensefio ni aprendo: la composicién es el

principal de ellos.

J. M. A. C.: Entre 1986 y 2013 usted ha dado mas de 30 conferencias y clases
magistrales, cerca de una docena de cursos y casi media de seminarios de pos-
grado, haciéndolo en mas de 10 universidades argentinas y uruguayas, alrededor
de 10 universidades estadounidenses —como la Universidad de Stanford— y
otras instituciones latinoamericanas y europeas como la Universitat Pompeu Fa-
bray el célebre IRCAM de Paris. ¢Cémo nacié su actividad como conferenciante
y qué valoracién hace de casi tres décadas de clases, cursos y seminarios impar-
tidos? ¢Cudles son las principales diferencias que usted ha percibido, en cuanto

a las instituciones anfitrionas y al pablico asistente, entre Argentina y el exterior?

O. P. D. L.: Uno se hace conferenciante cuando comienza a tener una pro-
duccién artistica y académica que se difunde y valora. Sobre todo, la produccién
académica y tecnoldgica es lo que me hallevado a visitar centros de investigacion
y produccion artistica; y en esos entornos se da naturalmente que uno haga char-
las o conferencias sobre lo que hace. En realidad, conferenciar no es dificil si uno
se remite a hablar de lo que ha hecho y no pretende que se vea como mas de lo
que realmente es. En general no he percibido gran diferencia entre las institucio-

nes del pais y el exterior, y mis experiencias han sido siempre muy buenas.

J. M. A. C.: Entre 1990 y 2009 usted ha desarrollado —individual o conjunta-

mente— casi una decena de programas informaticos destinados a la composicion
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y andlisis musical: PCSOS, AUDI, DSPA, UNQCSSH, RTSPA, WDSPA,
ATSH, PCSLIB, Gpcsy Gtkonvolve. ;De qué manera y en qué aspectos facili-
tan la tarea al compositor y al analista de musica dichos programas? ;Cémo ad-
quiri6 usted las habilidades y conocimientos de programacién necesarios para

desarrollar tal software?

O. P. D. L.: Comencé a programar porque me interesaba saber cémo funcio-
naban realmente las computadoras; después me di cuenta de que también me ser-
via para pensar en la organizacién musical. Aprendi a programar solo, progra-
mando y analizando el c6digo de otros programadores y compartiendo proyectos
con colegas tales como Juan Pampin y Pablo Cetta. Las aplicaciones informaticas
son s6lo herramientas para lograr lo que uno necesita. Pero a veces no sélo es
necesario saber lo que uno quiere, sino también conocer cémo funciona la herra-
mienta adecuada. Por ejemplo, yo aprendi sobre reverberadores digitales pro-
gramando, porque en la época en que lo hice no tenfa programas que me dieran

reverberacion de la calidad que estaba buscando.
4.3.2. Mdsica mixta, electroactstica y Musical Set Theory

J. M. A. C.: Si distinguiéramos entre musica no electroacustica, aquélla pura-
mente electroactstica y la concebida para medios mixtos, ¢cuales serian para us-
ted las virtudes y defectos de cada una de éstas desde la teorfa, la poiesis y la
praxis? Y con respecto a las obras mixtas, japorta el procesamiento de sonido en
tiempo real mas soluciones que problemas con respecto a las ya tradicionales se-

cuencias electroacusticas fijas?

O. P.D. L.: Sin duda, la falta de ‘interpretacién’ es uno de los problemas mas
mencionados de la electroactstica. A mi me resulta mas atractiva la combinacion
de electroacustica con instrumentos acusticos; pienso que se potencian los dos
distintos ‘tiempos de performance’de cada medio. El procesamiento en tiempo
real no es un problema, sino una cuestién que debe resolver cada compositor en

el ambito particular de cada obra. A mi nunca me interesé mucho, excepto ahora
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que los sensores de movimiento se estan desarrollando tanto: ese recurso me

atrae sobre todo para combinarlo con danza y teatro.

J. M. A. C.: Usted es un experto mundial en la aplicaciéon de los pitch class
sets al analisis y composicién musical: no sélo utiliza éstos en muchas de sus
obras, sino que incluso ha desarrollado para ello software especifico que goza de
reconocimiento mundial y publicado libros al respecto, como Elementos de con-
trapunto atonal, escrito junto con Pablo Cetta y publicado por EDUCA. ¢Qué
ventajas y desventajas ofrece la Musical Set Theory para el analista y el compo-
sitor de musica académica actual? Y, al margen de sus destacados logros en esta
materia, jcémo evalia usted la recepcién que tuvo dicha teoria a lo largo del

tiempo en Estados Unidos, Europa y Argentina?

O.P.D. L.: La Ser Theory dominé gran parte de la musica de Estados Unidos
y gran parte de la musica de otros paises. Hay que diferenciar, sin embargo, a los
compositores como Milton Babbitt o Robert Morris, que la tienen como eje prin-
cipal de su produccién, de aquellos que la usan como un elemento mas en sus
construcciones musicales. Sin pretender tener ni la relevancia tedrica, ni artistica
de estos, yo adscribiria a esta tltima tendencia. La combinatoria en la musica es
usada desde que existe, el problema es confinarla solo a clases de alturas y no
reconocer su enorme posibilidad y potencia. Generalmente esto ocurre cuando
hay un desconocimiento de todas las posibilidades de esta teoria. Hoy en dia, ésta
no goza de mucho prestigio ni aceptacién entre los compositores y prefiero no
preguntarme sobre las razones de ello. Creo que debera integrarse a otras formas
de pensamiento musical y sonoro para seguir existiendo de manera fructifera.
Usada o existente o no en la composicién, puede, sin embargo, ser un efectivo

sistema de analisis de ciertos rasgos de obras que fueron hechas sobre su base.

J. M. A. C.: ;Cuales serian, en concreto, esos compositores de hoy a los que
usted se refiere? Y, al margen de los Estados Unidos, ¢cémo fue la recepcion de

la Musical Set Theory en Europa y Argentina?
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O.P.D. L.: Yo me referia a los compositores actuales de la generacién joven
en la argentina. Los europeos han sido mas reacios a la Ser Theory, aunque esta
provenga, netamente, de la musica de ellos. Tal vez les moleste que los estadou-
nidenses hayan sido mejores y mas prolijos en el desarrollo de la teoria. Sin em-
bargo, hace relativamente poco —en 2003— se realiz6 en el IRCAM un Simpo-
sio que se llamé6 ‘Around Set Theory’, dedicado a David Lewin; y hay una pu-
blicacién con el mismo titulo que documenta la participacién de muchos teéri-
cos-compositores americanos como Robert Morris, John Rahn y otros franceses

—hasta de generaciones j6venes— como Moreno Andreatta.
4.3.3. Mdsica académica argentina e internacional

J. M. A. C.: Desde 1962 hasta 1970 —merced al Centro Latinoamericano de
Altos Estudios Musicales del Instituto Di Tella y la gestion del compositor ar-
gentino de origen catalan Alberto Ginastera— los creadores académicos argen-
tinos pudieron entrar en contacto directo con compositores célebres y represen-
tativos de las verdaderas vanguardias europeas, asi como de otras manifestacio-
nes musicales estadounidenses y latinoamericanas. Sin embargo, yo sostengo —
a titulo personal— que el cierre de dicha institucion durante un gobierno de facto
contribuyé al aislamiento de los creadores locales con respecto al resto del
mundo: décadas més tarde, algunos de éstos permanecerian anclados en aquello
que habian podido asimilar en el pasado —creyéndose atin vanguardistas—,
mientras que otros —algunos mas jovenes, como en su caso— se actualizarian
de acuerdo a los nuevos rumbos que a nivel mundial habrian de dejar atras a la
vanguardia europea histérica. ;Percibe usted esta dicotomia en la musica acadé-

mica argentinar

O.P.D. L.: La percibo, pero no como algo negativo. Me parece un rasgo mas
de la tremenda diversidad de estéticas, posturas y orientaciones que deben con-

vivir.
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J. M. A. C.: Desde 1955 —el afio de su nacimiento— hasta el presente, Ar-
gentina ha sido regida por gobiernos tanto de facto como democraticos. Al mar-
gen de sus convicciones personales, ¢llegaron a afectar los vaivenes politicos ar-
gentinos sus actividades laborales vinculadas al ambito musical de forma directa

o notoria?

O.P.D. L.: Yo cursé mi carrera en la Universidad Nacional de Rosario du-
rante el gobierno militar y el ambiente era opresivo y siniestro; ver a un militar
o a un policia nos producia miedo y también la sensacién de que, por ser estu-
diantes, siempre éramos sospechosos. Con todo, yo tuve bastante suerte de no
vivir situaciones dificiles. Mis actividades laborares no fueron afectadas en lo
mas minimo, creo, porque durante la dictadura militar yo solo trabajaba dando
clases de guitarra particular y luego con un cargo de ‘Ayudante’ en la Escuela de

Mfsica de la UNR.

J. M. A. C.: ¢Qué cree usted ha tenido mas peso en la musica académica ar-
gentina de los siglos XX y XXI: la Escuela de Darmstadt, la Escuela de Nueva
York o manifestaciones posteriores como el Espectralismo francés, entre otras?
¢Y qué diferencia a dicha musica de la que se ha compuesto en el resto del

mundo?

O. P.D. L.: Las tres tendencias han sido significativas en la musica argentina;
depende de los autores, pero el espectralismo ha venido a tener interés mas re-
cientemente. Es dificil hablar de una diferencia o rasgo particular de la musica
argentina, en tanto los compositores adscriben a estéticas muy variadas. Dificil
es encontrar un rasgo comun entre todos nosotros que, ademas, sea diferente de

la produccién actual mundial, con toda su variedad también.

J. M. A. C.: Si se tuvieran que incluir en un CD las obras musicales de 5 com-
positores indispensables para la musica académica del siglo XX, scuales serfan

éstas, quiénes serian dichos compositores y debido a qué razones?

242



Segunda entrevista: el investigador, conférenciante y docente

O. P. D. L.: Me quedo con tres: Doble Concierto para Flauta y Oboe de
Gyorgy Ligeti, Kontakte de Karlheinz Stockhausen y la Sinfonsa de Luciano Be-
rio. Mejor dicho, con cuatro; afiado al principio Eclat/Multiples de Pierre Bou-

lez. Y cada una de ellas por su originalidad, factura técnica y pasion.
4.3.4. Presente y futuro de los compositores

J. M. A. C.: ¢Cudles son las facilidades y dificultades que afronta hoy como
profesional un compositor argentino de musica académica, tanto en general
como en su caso particular? ;Y qué sucede, dentro del mismo marco, con res-

pecto a los estudiantes de composicién?

O. P. D. L.: Las mismas dificultades que parecen haber enfrentado todos los
compositores a lo largo de la historia: el sabio balance entre componer lo que a
uno le parece y lo que al pablico le guste. Aunque se trate del pablico altamente
especializado de la musica actual, y por pequefia que sea la audiencia, uno siem-
pre quiere que lo escuchen y que se emocionen. Los estudiantes de composicion,
hoy en dia, tienen a su disposicion enormes recursos tecnolégicos y expertos en
produccion teérica y artistica de los mas diversos aspectos reunidos en distintos

ambitos académicos. Creo que para ellos la situacién hoy es muy buena.

J. M. A. C.: §Y con respecto a las facilidades y dificultades para mantenerse
econémicamente viviendo de la composicién en el caso de los compositores pro-

fesionales?

O. P. D. L.: Respecto de vivir de la composicion, nunca me lo he planteado;
dado que he visto a mis maestros y otros compositores y colegas tener que recu-
rrir a otras actividades para sustentarse y comprobar que, si obtienen algtn di-
nero de la composicién (premios, comisiones, etc.), éste no es suficiente. Yo
suelo decir: vivir de la composicién no es imposible; lo que es dificil es vivir de

la composicién y componer lo que uno quiere.

J. M. A. C.: ¢Cémo ve el porvenir de la misica académica argentina e inter-

nacional?
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O. P.D. L.: El futuro de la musica académica, en general, es muy promisorio;
cada vez hay mejores universidades, estudiantes, profesores y centros de produc-
cién. Seria légico esperar que hubiera cada vez mejor musica. Eso espero y veo,

ya, en muchos de mis estudiantes y ex discipulos.
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4.4. Anilisis de las entrevistas cualitativas

4.4.1. Analisis descriptivo-tematico de la primera entrevista
4.4.1.1. Respuestas 1-3

En base a los conceptos de Olaz anteriormente citados, es posible llevar a cabo
un analisis descriptivo de la primera entrevista realizada a Oscar Pablo Di Liscia
para la presente tesis doctoral. Dentro de este contexto, en las respuestas 1-3 di-
cho compositor refiere una infancia transcurrida en el seno de una familia de ori-
gen italiano, tanto por via paterna como materna, asentada en las actuales pro-
vincias argentinas de La Pampa y Santa Fe. A su vez, el informante describe un
ambiente familiar en el cual los adultos supieron transmitir sus aficiones musica-
les —incluyendo la ejecucion pianistica y la composicién— a una decena de j6-
venes descendientes que fueron empapandose de la tradicion del arte sonoro eu-
ropeo a través de la musica clasica y romdntica con Beethoven a la cabeza. Al
mismo tiempo, segiin Di Liscia, dicho proceso se vio incrementado mediante la
audicion de numerosos registros sonoros adquiridos a tal efecto, complementan-
dose en su caso con el gusto por el folclore, la iniciacién al piano y los estudios
de guitarra que emprendié durante el principio de su adolescencia bajo la guia de

dos folcloristas locales de formacion clasica: Orlando Hernandez y Anibal Olié.

Asimismo, el informante refiere haber iniciado sus primeros estudios vincu-
lados a la composicion tras finalizar su pubertad y alentado por su padre, hacién-
dolo con el compositor y clarinetista pampeano Delfino Nemesio, a quien asocia
con la adquisicion de una adecuada base técnica dentro de una ensefianza de in-
dole escolastica y unida al uso de una bibliografia de tradicién italo-argentina.
Por otra parte, a través del previamente referido analisis tematico descrito por
Olaz, se pueden vislumbrar tres temas principales contenidos en las respuestas 1-

3 del compositor argentino aqui tratado: origenes, infancia y musica en familia.
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4.4.1.2. Respuestas 4-9

Volviendo al analisis descriptivo resulta factible afirmar que en las respuestas
4-9 Oscar Pablo Di Liscia relaciona su traslado a la ciudad de Rosario, donde
ingresaria a la escuela de musica de la universidad local tras haber concluido su
ensefianza secundaria, tanto con el nacimiento de su madre en dicha urbe meso-
potamica como con la presencia de familiares suyos en ésta. A su vez, el infor-
mante refiere haber satisfecho parte de su interés en la composicién musical a
través de su actividad como guitarrista, vinculada al estreno de obras contempo-
raneas de compositores allegados como los rosarinos Luis Mucillo y Dante Grela
—artista a quien asocia con términos como ‘conceptualizacién’, 16gica’, ‘orden’,
‘originalidad’ y ‘ruptura’—, con el cual habria de estudiar composicion antes de

hacerlo con Francisco Kropfl.

Asimismo, Di Liscia describe sus primeras obras estrenadas y premiadas
uniendo éstas a conceptos como ‘lucha’, ‘formalidad’ y ‘esquematismo’, asi como
al expresionismo caracteristico de la Segunda Escuela de Viena y a un gusto ju-
venil por la poesia japonesa. Por otra parte, el informante sostiene tener gratos
recuerdos de su vida universitaria en Rosario, de la cual destaca la posibilidad de
estar en contacto con un sinnimero de disciplinas y senderos estéticos, recor-
dando docentes que contribuyeron a su formacién en armonia y anélisis musical,
como Luis Angel Machado, y en artes plésticas y poesia, como Hugo Padeletti.
Paralelamente, al recurrir a un anélisis tematico se torna viable diferenciar cuatro
temas centrales presentes en las respuestas 4-9 del compositor tomado como ob-
jeto de estudio de esta tesis doctoral: estudios universitarios, primeras obras, pri-

meras interpretaciones y primeros premios.
4.4.1.3. Respuestas 10-15

Acudiendo nuevamente al analisis descriptivo es posible advertir que en las
respuestas 10-15, cuando fundamenta su mudanza a la ciudad de Buenos Aires
durante la pentltima década del siglo pasado, Oscar Pablo Di Liscia aduce una

busqueda de nuevos horizontes musicales que le posibilitaran seguir estudiando
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guitarra con el portefio Miguel Angel Girollet y profundizar su contacto con el
ya mencionado Francisco Kropfl, artista que lo introduciria tanto en el mundo
de la musica electroactstica como en el de los pitch class sets —aunque desde
una visién propia y no directamente vinculada a aquélla de Allen Forte— y de
quien el informante destaca su vinculacién con el serialismo, asocidandolo tam-
bién a conceptos como ‘reflexién’ y ‘sistematicidad’. Asimismo, Di Liscia refiere
su continuada relacion estudiantil y laboral con el semiélogo portefio Oscar
Steimberg, sin dejar de mencionar otros docentes y ponentes que, desde espacios
didécticos como el Laboratorio de investigacién y produccién musical del por-
tefio Centro Cultural Recoleta, contribuyeron de forma paralela a su formacién;
es el caso de Ariel Martinez, José Maranzano, Carmelo Saitta, Jorge Rapp, Fer-

nando von Reichenbach y Walter Gut.

Al mismo tiempo, el informante se refiere a sus primeras obras estrenadas en
diversas salas de la ciudad de Buenos Aires, asociando aquéllas con un periodo
de pertenencia a agrupaciones como Otras Musicas —a la cual destaca de entre
otras analogas— y admitiendo una marcada influencia general de las ensefianzas
impartidas por Francisco Kropfl capaz de sumarse a procedimientos de origen
serialista, asi como al empleo de técnicas extendidas de ejecucién. Por otra parte,
al recurrir al analisis tematico se pueden advertir tres temas centrales manifesta-
dos en las respuestas 10-15 del compositor argentino aqui tratado, a saber: estu-

dios de semiologia, estudios de guitarra y estudios de composicion.
4.4.1.4. Respuestas 16-19

Retornando al analisis descriptivo resulta factible comprobar que en las res-
puestas 16-19, al explayarse sobre las obras por él creadas entre la tltima década
del siglo pasado y el comienzo del nuevo milenio, Oscar Pablo Di Liscia mani-
fiesta un renovado interés por sus piezas mixtas y electroacusticas, a las cuales
caracteriza por implicar un abordaje a relaciones especificas que define a través
de elementos pareados y generalmente —aunque no siempre— antagdnicos,

como timbre-altura, segregacién-fusion, ambigiiedad-claridad, luz-oscuridad,
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amanecer-anochecer, multiplicidad-unicidad, etc. A su vez, el informante refiere
que éstas fueron concebidas dentro de un marco en el cual conviven conceptos
como ‘fricciéon’ y ‘tensién’, tendiente a explorar el pardmetro del timbre tanto a
través de los sonidos generados de forma electrénica como mediante la interac-

cién de éstos con los instrumentos actisticos.

Asimismo, Di Liscia declara aprovechar las posibilidades brindadas actual-
mente por las nuevas tecnologias, que incluyen la espacializacién sonora me-
diante la técnica Ambisonics y la sintesis espacial de sonido, haciéndolo a través
de una produccién compositiva académica que en ocasiones no desdefia incorpo-
rar elementos de la musica popular argentina y la poesia rioplatense para acer-
carse a diversos aspectos como ‘sentido’, ‘sonoridad’ y ‘forma’. Por otra parte,
el informante confiesa su busqueda de una combinacién de lo ‘apolineo’ y lo
‘faustico’, plasmada sonoramente a través de una confrontacion entre conceptos
como ‘organizacién’, ‘perceptible’ e ‘interesante’, por un lado, y ‘atractivo’,
‘cambiante’ y ‘original’, por otro. Asi, tras recurrir nuevamente al analisis tema-
tico, se torna viable identificar cuatro temas centrales en las respuestas 16-19 del
compositor ligado a esta tesis doctoral: cargos docentes, becas, comisiones y es-

trenos internacionales.
4.4.1.5. Respuestas 20-23

Volviendo al analisis descriptivo es posible afirmar que, en las respuestas 20-
23, Oscar Pablo Di Liscia evita a toda costa llegar a autodefinirse o enmarcarse
dentro de una tendencia compositiva determinada, aunque dice pertenecer a un
grupo generacional que explora una rerra incognita con areas rebosantes de fas-
cinacién y diferencias materializadas en las nuevas tecnologias unidas a la musica
académica, incluyendo la interaccion de los intérpretes con éstas en tiempo real.
Asimismo, el informante considera un tanto ‘depreciada’ la expresién ‘naciona-
lismo’ que se halla histéricamente unida a ciertas tendencias musicales, confe-

sando no haberse sentido jamas obligado a componer obra alguna asociada a éstas
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y permanecer despreocupado con respecto al hecho de saber si es perceptible o

no un componente argentino dentro de su produccién sonora.

Por otra parte, tras mencionar algunas de sus piezas propias preferidas, Di
Liscia considera que una obra musical es fruto de muy poca inspiracién, mucho
trabajo y una cantidad indeterminada de oficio. Asimismo, el informante concibe
la génesis de tal tipo de pieza como un proceso de transformacion que consta de
tres fases, alcanzables s6lo mediante una gran cantidad de trabajo y un equilibrio
entre ‘especulacién’ e ‘intuicién’, que podrian denominarse de la siguiente ma-
nera: idea-plan-obra. Por otra parte, un analisis tematico de las respuestas 20-23
del compositor argentino aqui tratado permite deducir dos temas principales: en-

tidades y grupos sociales, y musica electroactstica.
4.4.1.6. Respuestas 24-26

Retornando al analisis descriptivo resulta factible afirmar que, en las respues-
tas 24-26, Oscar Pablo Di Liscia asocia el concepto de ‘trascendencia’ con un
resultado o consecuencia (es decir, con aquella acepcién que permite hablar, por
ejemplo, de un artista trascendente), considerando aquélla susceptible de ser ob-
tenida —en vida o no— sélo en virtud del mérito, y no asociable a cualquier
otro significado de indole filoséfica o religiosa. Asimismo, el informante cree
que los artistas sonoros albergan un anhelo de perpetuarse mediante sus obras,
afirmando creer posible componer misica en el marco de un estado de felicidad
y gozo, entendiendo esto como un ideal alcanzable que podria llegar a permitir

legar algo valioso para la posteridad.

Por otra parte, Di Liscia refiere vivir solo, tener una hija en los Estados Uni-
dos que es estudiante de artes y acompaiiar ocasionalmente a sus numerosos her-
manos, manifestando su deseo de dedicar mas de su tiempo disponible para com-
poner, en virtud de hallarse éste mermado por las obligaciones académicas con-
traidas. Paralelamente, a partir de un analisis tematico de las respuestas 24-26

proporcionadas por el compositor tomado como objeto de estudio de esta tesis
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doctoral, se pueden diferenciar tres temas centrales: espacializacién sonora, es-

téticas de la musica erudita y futuro de la producciéon compositiva académica.
4.4.2. Analisis del 1éxico de la primera entrevista

Asimismo, de acuerdo a los conceptos referidos con anterioridad, también es
posible realizar un analisis del 1éxico contenido en las respuestas correspondien-
tes a la primera entrevista realizada a Oscar Pablo Di Liscia para esta tesis doc-

toral, lo cual permite retratar al informante en virtud del ‘peso’'*

que los voca-
blos utilizados poseen en éstas. Obrando de esta manera, una vez suprimidas
tanto las denominadas ‘palabras comunes’ como también aquéllas empleadas para
identificar un mismo concepto (el nombre ‘Dante’ y el apellido ‘Grela’, por ejem-
plo, remiten a una sola persona), asi como las no significativas, es posible adver-

tir (vide Tabla 1) la siguiente cantidad y densidad de palabras clave contenidas

1007

en las respuestas del compositor en cuestion (segin Contador de caracteres"”,

una herramienta informdtica «para contar caracteres de un texto y cantidad de
palabras [(en este caso, 2958)], [que] calcula también la densidad de palabras cla-

ves quitando las stop words», o ‘palabras vacias’):

Musica: 23 (6%) Electroacustica: 11 (3%)
Obra: 11 (3%) Kropfl: 10 (3%)
Relacién: 8 (2%) Grela: 7 (2%)
Forma: 7 (2%) Guitarra: 6 2%)
Contacto: 6 (2%) Sonido: 6 (2%)
Trabajar: 6 (2%) Interés: 5 (1%)
Estudiar: 5 (1%) Afos: 5 (1%)
Composicién: 5 (1%) Manera: 5 (1%)

Tabla 1. Primera entrevista. Cantidad y densidad de palabras clave.

Asi, tras haber examinado el contexto de forma adecuada, de las cantidades y

porcentajes de palabras arriba vertidos se puede deducir que, en las respuestas

1% Vide Paone y Pérez, «Las palabras que delatan a los partidos: sus ideas en cuatro nubes. El analisis del léxico
de los programas retrata a los grupos. Desde el giro hacia el centro del PSOE hasta la poca carga ideoldgica de
Ciudadanos»..

197 Segtin consta en http:/ / www.contadordecaracteres.info. Accedido 7 de mayo de 2016.
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correspondientes a la primera entrevista realizada a Oscar Pablo Di Liscia para
esta tesis doctoral, existe una natural primacia de la musica en general junto a un
claro predominio de aquélla electroactstica en particular —incluyendo la utili-
zacién de ésta en composiciones mixtas—, seguido en orden decreciente por la
presencia del concepto de ‘obra’ musical y aquélla de Francisco Kropfl, uno de
sus principales profesores. Inmediatamente después, hacen su aparicién las rela-
ciones entre los antedichos aspectos pareados y constitutivos de la produccién
sonora del informante, asi como Dante Grela —otro de sus docentes fundamen-
tales—, el concepto de ‘forma’ musical y la guitarra en tanto instrumento primi-

genio de Di Liscia.
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Ilustracién 2. Primera entrevista. Nube de palabras.

Por ultimo, se presentan el contacto personal e institucional mantenido por el
informante a lo largo de su trayectoria y el concepto de ‘sonido’, asi como el
trabajo e interés demostrado por Oscar Pablo Di Liscia durante sus afios de es-

. ~ [ A4 b < > M
tudio, acompafiado por los conceptos de ‘composicién’ y ‘manera’, entendiendo

éste como modo o forma de llevar algo a cabo. Asimismo, se torna posible volcar
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todas estas afirmaciones graficamente a través de un tipo de representacion de-
nominada ‘nube de palabras’, recurriendo para ello a la aplicacién informatica
Word[e"™, mediante la cual fue posible generar el resultado visual plasmado en

la Ilustracion 2.
4.4.3. Analisis descriptivo-tematico de la segunda entrevista
4.4.3.1. Respuestas 1-4

A partir de las concepciones sostenidas por Olaz, anteriormente referidas,
también es posible llevar adelante un analisis descriptivo de la segunda entrevista
realizada a Oscar Pablo Di Liscia de cara a esta tesis doctoral. Asi, a través de las
respuestas 1-4 es posible advertir como éste afirma que sélo la combinacién de
sus actividades profesionales como docente, investigador, compositor y acadé-
mico ha llegado a satisfacerlo, saciando asi su curiosidad. Asimismo, el infor-
mante refiere sentirse agradecido para con sus estudiantes, en virtud de haberlo
movido a trabajar y reflexionar, considerando la ensefianza como algo apasio-
nante que puede tornarse excesivo si se imparte debido a necesidades financieras
y afirmando disfrutar de actividades como la composicién, a través de la cual

asegura no enseflar ni aprender.

Por otra parte, Di Liscia vincula la actividad propia de un conferenciante con
poseer una produccién académica difundida, declarando haber tenido muy bue-
nas experiencias al cumplir dicho rol y no haber encontrado grandes diferencias
entre las instituciones argentinas donde ha dictado sus ponencias y aquéllas del
exterior. A su vez, el informante considera necesario conocer el funcionamiento
de las aplicaciones informaticas, definiéndose como un programador autodidacta
que logr6 satisfacer su interés por comprender cémo trabajan los ordenadores y
manifestando que ello le ha resultado util para reflexionar acerca de la organiza-

cién musical en si misma. Paralelamente, a través del antedicho analisis tematico

1% Vide http:/ /www.wordle.net. Accedido 7 de mayo de 2016.
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referido por Olaz, se puede distinguir un tema principal contenido en las res-
puestas 1-4 del compositor argentino objeto de esta tesis doctoral: la combina-

cién de multiples facetas profesionales.
4.4.3.2. Respuestas 5-7

Acudiendo nuevamente al analisis descriptivo resulta factible observar que en
las respuestas 5-7, al explayarse sobre las obras mixtas, Oscar Pablo Di Liscia
confiesa encontrar éstas mas atractivas que aquéllas puramente electroacusticas,
manifestando un reciente interés por el procesamiento digital de audio en tiempo
real debido a la novedosa aplicacién de sensores de movimiento y su posibilidad
de aplicacion al ambito coreografico y teatral. A su vez, el informante refiere que
la Musical Set Theory es uno de los varios elementos que coexisten en sus obras
y no necesariamente su eje central, confesando que dicha teoria puede resultar
un recurso analitico efectivo para piezas basadas en ésta. Paralelamente, Di Lis-
cia considera que tal concepcién tedrica carece de aceptacién y prestigio entre
los jévenes compositores argentinos, corriendo el riesgo de extinguirse en caso

de no lograr establecer una simbiosis con otras maneras de pensamiento musical.

Por otra parte, el informante afirma que los compositores del Viejo Mundo se
han mostrado en general mas renuentes a la Musical Ser Theory, quizas molestos
por aquella ‘prolijidad’ con la cual sus pares estadounidenses han logrado desa-
rrollarla mejor, si bien destaca que célebres instituciones europeas como el IR-
CAM de Paris han realizado simposios sobre tal teoria, contando para ello con la
participacién de jovenes artistas e investigadores internacionales. Al mismo
tiempo, empleando un analisis tematico se torna viable diferenciar tres temas
centrales en las respuestas 5-7 del compositor pampeano aqui tratado: musica

mixta, musica electroactstica y Musical Set Theory.
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4.4.3.3. Respuestas 8-10

Recurriendo de nuevo al analisis descriptivo es posible vislumbrar c6mo en
las respuestas 8-14, tras haber sido interrogado acerca de una hipotética dicoto-
mia entre vanguardistas anacrénicos y jovenes renovadores en el marco de la
musica académica argentina, Oscar Pablo Di Liscia confiesa percibir tal polari-
zacion sin considerarla algo negativo, viendo ésta como una caracteristica propia
de una plural convivencia de estéticas. Por otra parte, el informante asocia el
ultimo gobierno de facto argentino con un ambiente ‘opresivo’ y ‘siniestro’, con-
fesando haber pasado miedo frente a las fuerzas militares y policiales, asi como
haberse sentido sospechoso por el mero hecho de ser estudiante. Sin embargo,
Di Liscia se dice afortunado en virtud de no haber vivido situaciones dificultosas
durante dicho proceso, considerando que su vida laboral como docente no lleg

a verse afectada durante tal dictadura.

Asimismo, Oscar Pablo Di Liscia estima que la Escuela de Darmstadt, la Es-
cuela de Nueva York y el espectralismo francés llegaron a convertirse en tres
tendencias significativas para la musica académica argentina, afirmando que los
compositores enmarcados en ésta se hallan hoy unidos a una variada gama de
estéticas y no exhiben rasco comun alguno que resulte facil de identificar o los
diferencie de la produccién compositiva internacional. Asimismo, mediante la
utilizacién de un analisis tematico se pueden distinguir dos temas centrales pre-
sentes en las respuestas 8-10 del compositor tomado como objeto de estudio de
esta tesis doctoral: musica académica argentina y musica académica internacio-

nal.
4.4.3.4. Respuestas 11-14

A partir del analisis descriptivo resulta factible advertir que en las respuestas
11-14, tras haber sido instado a mencionar algunas de sus obras preferidas com-
puestas durante el siglo pasado, Oscar Pablo Di Liscia se decanta por aquéllas de
Boulez, Ligeti, Stockhausen y Berio, haciéndolo en virtud de conceptos como

‘originalidad’, ‘factura técnica’ y ‘pasion’. Por otra parte, el informante refiere
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que los compositores argentinos actuales contintian enfrentando la histérica y
universal dificultad de hallar un equilibrio entre el propio gusto y aquél del pu-
blico, confesando un deseo de ser escuchado y también de emocionar al oyente.
Asimismo, Di Liscia ve con buenos ojos que los compositores en formacién
cuenten con crecientes recursos humanos y tecnoldgicos reunidos en diversas

casas de estudio.

A su vez, el informante manifiesta no haber considerado nunca viable la posi-
bilidad de vivir Gnicamente de la composicién, tras haber constatado cémo sus
profesores y colegas debieron recurrir a otras actividades laborales para mante-
nerse, en virtud de no ser suficientes a tal efecto ni los premios ni las comisiones
recibidas. Paralelamente, Di Liscia cree en un futuro promisorio para la musica
académica, asegurando que ello se encuentra vinculado a una mejoria en las casas
de estudio, el alumnado, el personal docente y los centros de produccién, lo cual
habria necesariamente de repercutir en una musica mejor, algo que el informante
dice poder comprobar a través de sus alumnos actuales y pretéritos. Por otra
parte, a través de un analisis tematico se torna viable hallar dos temas principales
en las respuestas 11-14 del compositor argentino aqui tratado: el presente de los

compositores y el futuro de los artistas sonoros.
4.4.4. Analisis del 1éxico de la segunda entrevista

Al mismo tiempo, en base a los conceptos sefialados con anterioridad, también
resulta factible llevar a cabo un analisis del léxico contenido en las respuestas
correspondientes a la segunda entrevista realizada a Oscar Pablo Di Liscia para
esta tesis doctoral; esto permite representar al informante, segin se expresé en

1009

parrafos anteriores, basandose en la diferente gravitacion'™” que las palabras uti-

lizadas alcanzan en dichas respuestas. Asi, tras suprimir tanto los vocablos utili-

19 Vide Paone y Pérez, «Las palabras que delatan a los partidos: sus ideas en cuatro nubes. El analisis del léxico
de los programas retrata a los grupos. Desde el giro hacia el centro del PSOE hasta la poca carga ideoldgica de
Ciudadanos».
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zados para designar un mismo concepto como las denominadas ‘palabras comu-
nes’, y hacer lo propio con aquéllas no significativas, se torna viable distinguir
(vide Tabla 2) la siguiente cantidad y densidad de vocablos contenidos en las
respuestas del compositor argentino aqui tratado (de acuerdo a la herramienta
informatica Contador de caracteres, empleada «para contar caracteres de un texto
y cantidad de palabras [(en este caso, 1290)], [la cual] calcula también la densidad

1010

de palabras claves quitando las stop words» """, o ‘palabras vacias’):

Musica: 10 (5%) Produccién: 8 (4%)
Composicién: 7 (4%) Compositores: 7 (4%)
Estudiantes: 5 (3%) Académica: 4 (2%)

Artistica: 4 (2%) Dificil: 4 (2%)
Vivir: 4 2%) Set [conjunto]: 3 (2%)

Tabla 2. Segunda entrevista. Cantidad y densidad de palabras clave.

De esta manera, luego de haber procedido a examinar adecuadamente el con-
texto, partiendo de las cantidades y porcentajes de vocablos arriba indicados es
factible sostener que, en las respuestas correspondientes a la segunda entrevista
realizada a Oscar Pablo Di Liscia para esta tesis doctoral, hay una previsible pre-
ponderancia del concepto de ‘musica’; seguido en orden decreciente por la pre-
sencia del concepto de ‘produccién’ —asociado tanto a las actividades académi-
cas como a aquéllas compositivas— y de aquél de ‘composicién’. Seguidamente,
tienen cabida los compositores de musica erudita, los estudiantes de artes sonoras
y el concepto de ‘académico’, utilizado para designar las actividades unidas tanto

al Ambito universitario como a la musica erudita.

Aparece luego el concepto de ‘artistico’ como sinénimo de ésta, asi como el
concepto de ‘dificil’ unido al intento de encontrar rasgos que permitan distinguir
a los actuales compositores académicos argentinos de sus pares extranjeros, por
un lado, y a la posibilidad de vivir Gnicamente de la composicién, por otro. Fi-
nalmente, estos elementos dan paso al concepto de ‘sef que se halla entroncado

con la ya referida Musical Set Theory. Asimismo, resulta posible plasmar todas

1910 Segtin consta en: http:/ /www.contadordecaracteres.info. Accedido 7 de mayo de 2016.
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estas aseveraciones de forma grafica mediante una clase de representacion cono-
cida como ‘nube de palabras’, haciendo uso de la aplicacion informatica

Word[e", a través de la cual se logr6 generar el resultado visual vertido en la

Ilustracién 3.
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Ilustracién 3. Segunda entrevista. Nube de palabras.

" Vide http:/ /www.wordle.net. Accedido 7 de mayo de 2016.
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5.1. Consideraciones previas

A fin de confeccionar la presente catalogacién de obras musicales de Oscar
Pablo Di Liscia se parti6 de las fuentes primarias recopiladas ya referidas en el
primer punto de esta tesis doctoral; y ante la mencionada escasez de éstas, se
solicité una lista de obras a Oscar Pablo Di Liscia, quien gentilmente envi6 un
nuevo documento en el cual figuran, junto con algunas omisiones que pueden ser
consideradas erratas, inicamente el titulo y la fecha de composicién de aquellas
obras no descatalogadas por su creador, careciendo tal texto de elementos como
fechas y lugares de estrenos, intérprete(s) y ciclos vinculados a éstos, galardones,
comisiones, grabaciones, datos genésicos, etc. Justamente, s6lo fue posible obte-
ner varios de dichos elementos tras haber movido al compositor pampeano aqui
tratado a generar nuevas fuentes autobiograficas (mediante las entrevistas cuali-
tativas realizadas para este trabajo, incluidas en su cuarto punto) y luego con-
trastar éstas con aquéllas recopiladas con anterioridad y arriba referidas, proce-
dimiento que mas tarde permiti6 volcar los resultados obtenidos debajo de estas

lineas bajo forma de catalogo vertido en una tabla.

El formato de catalogo adoptado ordena las obras de Oscar Pablo Di Liscia
alfabéticamente, siguiendo los estandares internacionales utilizados por célebres
editoriales especializadas en musica académica contemporanea, como Universal
Edition (Austria) y Boosey & Hawkes (Reino Unido), y emplea al mismo tiempo
abreviaturas, términos y criterios de puntuacién contenidos en las bases de datos
del Centro de Documentacién de Musica y Danza de Espafia sobre estrenos mu-
sicales'’'?; de todas maneras, se ha incluido también una versién ordenada crono-
l6gicamente del catalogo realizado, a fin de ampliar la practicidad frente a futuras

consultas de éste. Dicho catalogo alberga cuatro columnas que contienen datos

1912 Segtin consta en: http://musicadanza.es/_es/021es_estrenos_de_musica.html
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relativos a las obras en cuestion: ‘titulo(s)’, ‘plantilla’®, ‘fecha(s)’ (de composi-
cién) y ‘notas’ (que incluyen datos genésicos, grabaciones —se excluyen aqué-
llas venales—, comisiones, galardones, fechas y lugares de estrenos, intér-
prete(s) y ciclos vinculados a éstos, etc.); y en virtud de la escasez de fuentes
disponibles referida en el primer punto de esta tesis doctoral, se estima que tal

catalogacién cumple en tiempo y forma con los objetivos explicitados en aquél.

Si esta tesis doctoral respondiera a otros objetivos, también se habria evaluado
la posibilidad de cefiirse a formatos nacionales o internacionales diferentes. En
el primero de los casos, uno de los modelos propicios seria aquél utilizados por
Carlos Villar-Taboada de Catdlogos de compositores espafioles, publicacion de
la Sociedad General de Autores y Editores - SGAE, al cual podrian sumarse tex-
tos emanados de instituciones internacionales analogas como las siguientes: So-
ciedad Argentina de Autores y Compositores - SADAIC, Staatlich genehmigte
Gesellschaft der Autoren, Komponisten und Musikverleger - AKM (Austria),
Société des auteurs, compositeurs et éditeurs de musique - SACEM (Francia),
Gesellschaft fiir musikalische Auffithrungs- und mechanische Vervielfilti-
gungsrechte - GEMA (Alemania), etc.; sin embargo, en la mayoria de estos casos
se lidia con producciones vinculadas a sociedades recaudadoras ajenas al ambito
estrictamente académico. Por otra parte, en el caso de adoptar un modelo inter-
nacional, convendria recordar las palabras del autor antedicho: «Sefiala Goicoa
[...] que en la elaboracién del catalogo [de Partituras del Archivo Musical de
Galicia] se han seguido las Reglas de catalogacion II. Materiales especiales, ver-
sién espafiola de las ISBD (NBM) [sic]’»'""*. Empero, al margen de cefiirse a la
inespecifica norma ISBD(NBM) (Non-Book Materials [Materiales no libros]),

podria también optarse por utilizar aquélla concebida especificamente para par-

1% Se ha empleado el término ‘plantilla’ en virtud de la utilizacién que de éste hace el Centro de Documentacién
de Miusica y Danza de Espafia (vide http://musicadanza.es/_es/021les_estrenos_de_musica.html). Sin em-
bargo, ninguna de las 10 acepciones del vocablo ‘plantilla’ que recoge la Real Academia Espafiola guarda relacién
directa con el mbito musical (vide Real Academia Espafiola, Diccionario de la Lengua Espafiola).

11 Villar-Taboada, «Las musicas contemporéneas en Galicia (1975-2000): entorno cultural y estrategias compo-
sitivas», 124.
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tituras: ISBD(PM): International Standard Bibliographic Description for Prin-
ted Music [Descripcién Bibliografica Internacional Estandar para Musica Im-
presa]. Por ultimo, conviene recordar que en puntos previos y sucesivos de esta
tesis doctoral se ha hecho y se hara referencia, en mayor o menor medida, a mu-
chas de las obras compuestas por Oscar Pablo Di Liscia contenidas en el presente

catalogo.
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5.2. Catalogo de obras (1976-2013)

5.2.1. Ordenamiento alfabético

CATALOGO DE OBRAS MUSICALES DE OSCAR PABLO DI LISCIA (1995)

1976-2013 (ORDEN ALFABETICO)

violonchelo

TITULO PLANTILLA FECHA NOTAS
Estreno: 26-11-86 [?]. LRA Radio Nacional.
Trompa, trompeta 'y . . .
Abracadabra ) 1986 Auditorio (Buenos Aires). Ciclo Cosas
iano
P Nuestras
Estreno: 21-10-93. Centro Cultural Recoleta.
Auditorio ‘El Aleph’ (Buenos Aires). 9.2
Semana de la Musica Electroactstica
Grabacién: CD DDD. Panorama de la
Muisica Argentina: 1953-1956. Buenos Aires:
Alma de fas Somdos. 1993 Fondo Nacional de las Artes/IRCO
orquestas electroacusticos VIDEO SRL, IRCO 315, s. f. Obra
electroaciistica
Inicialmente concebida como TSTT
Violin, viola Estreno: 29-11-85. Centro Lincoln (Buenos
Cordial o VIO Y 1985 , (
violonchelo Aires)
Soprano y orquesta de
.y camara Galardén: Premio ‘Juan Carlos Paz’ 1979,
Cuatro haiki 1978 . .
(1.1.1.1 - 1.1.0.0 - perc Fondo Nacional de las Artes (Argentina)
- pf - cuerda)
1989 Estreno: 16-06-90. Theatre Jacques Coeur
Didlogo con Guitarra y sonidos R (Bourges, Francia). Festival international
ev.
mi anciano electroacusticos 1990 des musiques et créations électroniques «
Syntheése »
Estreno: 07-11-2011. Centro Nacional de la
. Sonidos Mdsica. Sala ‘Carlos Guastavino’ (Buenos
Diez L. . . . .
electroacusticos 2011 Aires). Ciclo de Obras Multimedia
claroscuros . , : :
envolventes y luces Comisién: Secretaria de Cultura, Presidencia
de la Nacién (Argentina)
. . Flauta, trompa y Estreno: 29-07-96. Centro Cultural Recoleta.
Diferencias 1996

Auditorio ‘El Aleph’ (Buenos Aires)
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Comisién: Fundacién Antorchas

(Argentina)

Dobles A

Guitarra

1988

Estreno: 19-10-88 [?]. Centro Cultural
Recoleta. Auditorio ‘El Aleph (Buenos
Aires). Ciclo Doce Creadores de la Musica

Argentina Contemporanea

El convidado
de piedra

Clarinete, piano y

violonchelo

1990

Estreno: 27-07-90. Teatro Colén. Salén

Dorado (Buenos Aires)

Comision: Conservatorio Provincial ‘Juan

José Castro’, La Lucila (Argentina)

El Tony:

cuatro piezas

Flauta

1982

Estreno: 05-08-83. Fundacién San Telmo

(Buenos Aires)

Figuracion de
Gabino
Betinotti

Flauta, guitarra, piano,

voz recitante, cantante,

bandonedn, contrabajo
y sonidos

electroactisticos

2008
Rev.
2013

Estreno: 07-06-99. La Trastienda (Buenos
Aires)

Galardén: Primer premio, Concurso
Régimen de Fomento a la Produccién
Discografica de Musica de Tango 2009,
Fondo Nacional de las Artes (Argentina)

Grabacién: CD DDD. Figuracion de
Gabino Betinotti. Buenos Aires: BAU
Records, 2010. Brian Chambouleyron (voz y
recitado), Santiago Segret (bandoneén),
Diego Schissi (piano), Juan Pablo Navarro
(contrabajo), Mirta Wymerszberg (flauta).
Buenos Aires: BAU Records, 2010

Definida como ‘obra en progreso’ por su
creador, incorpora materiales anteriores que

se remontan a 1983

Piezas dentro

de piezas

2 guitarras y percusién

1976

Estreno: 20-11-76. Biblioteca Argentina
(Rosario). Ciclo Obras de Jévenes

Compositores

Prélogos

Sonidos

electroactisticos

2002

Estreno: 30-09-02. Centro Cultural Recoleta.
Laboratorio de investigacién y produccién

musical (Buenos Aires)

Inicialmente concebida para prologar Teoria
Sagrada del Espacio Actistico de Oscar

Edelstein
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Estreno: 22-04-87. Fundacién San Telmo
. (Buenos Aires). Ciclo Otras Musicas en
Que sean dos Flauta y guitarra 1987 . . .
Concierto. Félix Renggli (flauta), Dolores

Costoyas (guitarra)

Estreno: 12-04-03. The Wolfsonian-Florida
International University (Miami, Estados
2003 Unidos). New Music Miami ISCM Festival

Inicialmente concebida como Maiisica de

Suerio de Sonidos

Valentina electroactisticos

carroussel

Estreno: 01-11-96. Centro Cultural Recoleta.
Auditorio ‘El Aleph’ (Buenos Aires).
Patricia Da Dalt (flauta), Manuel Massone

(piano)

1996

Rev.

magnéticos electroactsticos 1998 (Argentina)

Tiempos Flauta, piano y sonidos Comisién: Fundacién Musica y Tecnologia

Galardén: Finalista, Concours international
de musique électroacoustique 1998, Institut
International de Musique Electroacoustique

de Bourges (Francia)

Citada en: Lambertini, Marta. «Pablo Di
Liscia, Oscar». Editado por Emilio Casares
Rodicio. Diccionario de la Musica Espaiiola

Tres [?] 1983 e Hispanoamericana. Madrid: SGAE, 1999-
fnter]udfos : 2002’ 464

Descatalogada por su creador

. Estreno: 15-11-83. Museo Nacional de Bellas
. Flauta, oboe y clarinete . . .
Trivio bai 1983 Artes (Buenos Aires). Ciclo Agrupacién
ajo

Nueva Musica

Sonidos c1992-
TSTT o Descatalogada por su creador
electroactisticos 1993

Tabla 3. Catdlogo de obras. 1976-2013 (orden alfabético).
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5.2.2. Ordenamiento cronolégico

CATALOGO DE OBRAS MUSICALES DE OSCAR PABLO DI LISCIA (1955)

1976-2013 (ORDEN CRONOLOGICO)

FECHA TITULO PLANTILLA NOTAS
. Estreno: 20-11-76. Biblioteca Argentina
Piezas dentro . L . . .
1976 ) 2 guitarras y percusion (Rosario). Ciclo Obras de Jovenes
de piezas .
Compositores
Soprano y orquesta de
" camara Galardén: Premio ‘Juan Carlos Paz’ 1979,
1978 Cuatro haiki . .
(1.1.1.1 - 1.1.0.0 - perc Fondo Nacional de las Artes (Argentina)
- pf - cuerda)
El Tony: Estreno: 05-08-83. Fundacién San Telmo
1982 : Flauta )
cuatro piezas (Buenos Aires)
Citada en: Lambertini, Marta. «Pablo Di
Liscia, Oscar». Editado por Emilio Casares
Rodicio. Diccionario de la Misica Espaiiola e
Tres Hispanoamericana. Madrid: SGAE, 1999-
1983 . ) [?]
interludios 2002, 464
Descatalogada por su creador
Estreno: 15-11-83. Museo Nacional de Bellas
. Flauta, oboe y . . .
1983 Trivio . . Artes (Buenos Aires). Ciclo Agrupacién
clarinete bajo .
Nueva Misica
1985 Cordial Vif)lin, violay Estreno: 29-11-85. C.entro Lincoln (Buenos
violonchelo Aires)
Estreno: 26-11-86 [?]. LRA Radio Nacional.
Trompeta, trompa y . . .
1986 Abracadabra . Auditorio (Buenos Aires). Ciclo Cosas
iano
p Nuestras
Estreno: 22-04-87. Fundacién San Telmo
. (Buenos Aires). Ciclo Otras Musicas en
1987 Que sean dos Flauta y guitarra . . .
Concierto. Félix Renggli (flauta), Dolores
Costoyas (guitarra)
Estreno: 19-10-88 [?]. Centro Cultural
) Recoleta. Auditorio ‘El Aleph (Buenos
1988 Dobles A Guitarra . ) .
Aires). Ciclo Doce Creadores de la Msica
Argentina Contemporanea
1989 Estreno: 16-06-90. Theatre Jacques Coeur
R Didlogo con Guitarra y sonidos (Bourges, Francia). Festival international des
ev.
1990 mi anciano electroacusticos musiques et créations électroniques «

Syntheése »
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Estreno: 27-07-90. Teatro Coldn. Salén

Dorado (Buenos Aires)

1990 E] convidado Clarinete, piano y
de pied, iolonchel
cpredra viofonehielo Comisién: Conservatorio Provincial ‘Juan
José Castro’, La Lucila (Argentina)
c1992- Sonidos
TSTT L. Descatalogada por su creador
1993 electroacusticos
Estreno: 21-10-93. Centro Cultural Recoleta.
Auditorio ‘El Aleph’ (Buenos Aires). 9.2
Semana de la Mdsica Electroactstica
Alma de las Sonidos Grabacién: CD DDD. Panorama de la
1993 orquestas electroactisticos Muisica Argentina: 1953-1956. Buenos Aires:
Fondo Nacional de las Artes/IRCO VIDEO
SRL, IRCO 315, s. f. Obra electroacustica
Inicialmente concebida como 7STT
Estreno: 29-07-96. Centro Cultural Recoleta.
Auditorio ‘El Aleph’ (Buenos Aires)
. . Flauta, trompa y
1996 Diferencias ]
violonchelo
Comisién: Fundacién Antorchas (Argentina)
Estreno: 01-11-96. Centro Cultural Recoleta.
Auditorio ‘El Aleph’ (Buenos Aires). Patricia
Da Dalt (flauta), Manuel Massone (piano)
1996 . . . Comisién: Fundacién Musica y Tecnologia
Tiempos Flauta, piano y sonidos )
Rev. . . (Argentina)
magnéticos electroacisticos — - -
1998 Galardén: Finalista, Concours international
de musique électroacoustique 1998, Institut
International de Musique Electroacoustique
de Bourges (Francia)
Estreno: 30-09-02. Centro Cultural Recoleta.
Laboratorio de investigacién y produccién
. Sonidos musical (Buenos Aires)
2002 Prologos o — - -
electroactsticos Inicialmente concebida para prologar Teoria
Sagrada del Espacio Acustico de Oscar
Edelstein
Estreno: 12-04-03. The Wolfsonian-Florida
. . International University (Miami, Estados
Suerio de Sonidos . N .
2003 . . Unidos). New Music Miami ISCM Festival
Valentina electroactsticos

Inicialmente concebida como Miisica de

carroussel
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Bandone6n, piano,

Estreno: 07-06-99. La Trastienda (Buenos
Adires)

Galardén: Primer premio, Concurso
Régimen de Fomento a la Produccién
Discografica de Musica de Tango 2009,
Fondo Nacional de las Artes (Argentina)

Grabacion: CD DDD. Figuracion de

2008 Figuracionde |  contrabajo, guitarra, Gabino Betinotti. Buenos Aires: BAU
Rev. Gabino flauta, cantante, Records, 2010. Brian Chambouleyron (voz y
2013 Betinorti recitante y sonidos recitado), Santiago Segret (bandonedn),
electroactisticos Diego Schissi (piano), Juan Pablo Navarro
(contrabajo), Mirta Wymerszberg (flauta).
Buenos Aires: BAU Records, 2010
Definida como ‘obra en progreso’ por su
creador, incorpora materiales anteriores que
se remontan a 1983
Estreno: 07-11-2011. Centro Nacional de la
. Sonidos Musica. Sala ‘Catlos Guastavino’ (Buenos
2011 Diez electroactsticos Aires). Ciclo de Obras Multimedia
claroscuros

envolventes y luces

Comisi6n: Secretaria de Cultura, Presidencia

de la Nacién (Argentina)

Tabla 4. Catalogo de obras. 1976-2013 (orden cronolégico).
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6.1. Cavilaciones teérico-metodoldgicas

6.1.1. Recursos analiticos actuales

Al menos a primera vista, el hecho de elaborar una catalogacion de obras vin-
culada al objeto de estudio de la presente tesis doctoral y realizar unas aproxima-
ciones analiticas a éste, no parece implicar actividad alguna que pueda conside-
rarse ajena al quehacer cotidiano del autor de este trabajo'’"”. Conviene siempre,
empero, pasar revista a todos aquellos escritos —tanto nuevos como perdura-
bles— cuya lectura pueda contribuir a una mejor consecucién de esta tarea, entre
los cuales se halla la casi media decena de textos que, en tan s6lo una década y en
mayor o menor grado, han resumido sucesivamente el cimulo de posibilidades
analiticas recogidas por la musicologia a través de los afios, tales como «Entre
interpretacion y tecnologia: el analisis de musicas recientes»'”'® del argentino
Omar Corrado, «El anélisis musical, entre el formalismo y la hermenéutica»'"’
de la espafiola Maria Nagore Ferrer, «Andlisis musical: de las metodologias del
analisis al analisis de las metodologias»'""® del espafiol Ramén Sobrino y «Anali-
zando el anélisis»'”” del argentino Juan Maria Solare; a éstos titulos ha de su-
marse la reciente publicacion del texto «De la técnica al significado: debates y
modelos en torno al anélisis atonal»'" del espafiol Carlos Villar-Taboada. Asi,
mas alla de los juegos de palabras y similitudes mutuas que parecen entreverse
del primero al dltimo de estos titulos, la mayoria de sus autores plasman en las

paginas correspondientes una multiplicidad de posibilidades disponibles a la hora

1915 Como se expresd anteriormente, siguiendo las sugerencias de la directora de la presente tesis doctoral, se ha
evitado mencionar en ésta la formacién acreditada de su autor, volcandola sélo en el curriculum vitae adjunto.
116 Omar Corrado, «Entre interpretacion y tecnologia: el anélisis de musicas recientes», Revista Musical Chilena
49, n.° 184 (1995): 47-63.

%7 Marfa Nagore, «El anélisis musical, entre el formalismo y la hermenéutica», Muisicas al Sur, n.° 1 (2004),
http:/ /www.eumus.edu.uy/ revista/nrol/nagore.html. Accedido 13 de julio de 2013.

%% Ramén Sobrino, «Andlisis musical: de las metodologias del analisis al analisis de las metodologias», Revista
de Musicologia XX VIII, n.° 1 (2005).

199 Tuan Marfa Solare, «Analizando el analisis», Doce Notas Preliminares, n.° 19-20 (2007): 36-47.

1920 yillar-Taboada, «Las musicas contemporéneas en Galicia (1975-2000): entorno cultural y estrategias compo-
sit1vass».
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de realizar un andlisis, citando definiciones y conceptos extraidos de textos refe-
renciales escritos por autores como Bent, Cook, Deliége, Meeus, Molino, Nattiez
y Sadai. Por lo tanto, lejos de resumir las sintesis mencionadas, se remite al lector
a los textos originales en cuestién, con el fin de tratar aqui sélo aquello que re-
sulte pertinente para con el objeto de estudio de la presente tesis doctoral, discu-

rriendo de lo general a lo especifico.

Asi, como sefiala Sobrino, dada «la gran diversidad de metodologias de anali-
sis musical, el problema que se plantea [...] es saber como elegir el método mas
adecuado a sus necesidades [...]. Surge una nueva posibilidad [...]: la compara-
cién entre las diversas metodologias de analisis»'"'; y siendo licito preguntarse
cudles son éstas, resulta 1til citar las que dicho autor considera preponderantes:
«métodos tradicionales, analisis schenkeriano, analisis motivico, analisis ritmico,
teoria de conjuntos, analisis semiético, anélisis generativo y psicolégico»'"™; de
esta manera, es posible apreciar que el «analisis musical se vale, ademas, de apor-
taciones de metodologias de otras disciplinas como la lingiiistica, la actstica, la
psicologia cognitiva, la filosofia o la matematica de conjuntos»'®. Y ello se debe,
en parte, a lo que Nagore Ferrer describe en su epigrafe «Diversidad del objeto
del anélisis musical: del ‘texto’ al ‘contexto’»'"* haciéndolo de la siguiente ma-

nera:

Si consideramos el trabajo analitico desde una perspectiva amplia [...], el principal
problema que encontramos es la indeterminacion de su propio objeto: la ‘musica’ o
la “obra musical’, concepto problematico, ambiguo y hoy en entredicho. La multipli-
cidad de puntos de vista respecto a este concepto provoca una multiplicidad de plan-
teamientos analiticos. Algunos de ellos podrian ser los siguientes:

1. Una obra musical puede ser concebida como algo auténomo, como ‘artefacto’ o
‘texto’, habitualmente fijado en la partitura [...]. Esta es la concepcion de algunos
planteamientos formalistas y estructuralistas. El trabajo analitico que deriva de esta

1921 Sobrino, «Analisis musical: de las metodologias del andlisis al andlisis de las metodologfas», 673.
1922 1hid., 667.

5 7hid. 669.

1924 Nagore, «El analisis musical, entre el formalismo y la hermenéutica».
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concepcion es la determinacién y explicacion de los elementos formales y estructu-
rales que componen esa obra, sus combinaciones y funciones. Los procedimientos
habituales empleados son de tipo empirico y sistematico, como la segmentacién, re-
cuento de elementos recurrentes y variantes, reduccién, combinacion. .. Aqui encua-
drariamos los diversos tipos de andlisis formal y funcional, el schenkeriano, la set-
theory o teoria de conjuntos aplicada al andlisis musical, el analisis paradigmatico y
otros tipos de analisis semiol6gico, asi como de analisis del estilo musical. El ‘signi-
ficado’ de la obra derivaria de la coherencia interna de sus componentes, y el trabajo
analitico consistiria en desvelar esa coherencia. Esta concepcion ha sido predomi-

nante en el siglo XX y todavia hoy contintia teniendo mucha fuerza.

2. La obra musical puede ser concebida, por el contrario, como algo cambiante, que
se va construyendo en el proceso mismo de su existencia temporal, no Gnicamente
en la performance [sic|] que materializa la obra, sino también en su devenir a lo largo
del tiempo. La obra no es, desde esta perspectiva (o no es inicamente) ‘artefacto’ o
‘texto’, sino ‘proceso’ y ‘ente histérico’. El andlisis se abre a los aspectos cambiantes
de la obra musical: interpretacion, recepcién y entorno contextual. En esta linea se
encuadrarfan la teoria y anlisis de la recepcién, asi como el analisis practicado por
otras corrientes de tipo hermenéutico —como la new musicology— o los diversos
analisis de la interpretacion. El significado de la obra derivaria de la materializacién
histérica de su devenir, que la ‘construye’ de alguna manera. Mientras esté viva a
través de la interpretacion y la recepcion no esta totalmente completa, y el trabajo
analitico consistirfa en desvelar su significado, que es una suma de los significados

sucesivos de su devenir, o simplemente una ‘practica cultural’.

3. La obra musical puede ser también contemplada como algo que existe a través de
la percepcion, cuyo significado por lo tanto reside, mas que en la obra misma (que
no existe si no ‘suena’) en el modo como es percibida: a través, por tanto, de los me-
canismos psicologicos de la percepcién o escucha, que son el objeto del analisis. En
esta linea estarian los andlisis encuadrados en los estudios cognitivos o el anlisis fe-

nomenolégico'".

Ademas, Nagore Ferrer aclara que dichas «concepciones, sin embargo, no son

excluyentes sino complementarias. Aunque sigan aplicindose hoy dia métodos

1025 [b Ibl.
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analiticos rigurosos y formalizados, [...] nadie puede prescindir ya de otros as-
pectos inherentes a la obra musical»'". Por su parte, Solare enuncia la posibili-
dad de que un andlisis musical sea normativo o descriptivo, afirmando luego:
«dudosamente defienda alguien, a comienzos del siglo XXI, un analisis norma-
tivo que determine qué es lo que debe o debi hacerse. Pues para poder hacerlo

habria que estar en la posicién de quien ‘sabe mas’ que el propio compositor qué

es lo que éste debié haber compuesto»'*”; asimismo, dicho autor menciona un

curioso tipo de analisis musical: «el [h]dptico o tdctil, el realizado con los dedos

del instrumentista. Se trata, en el fondo, de una légica asociativa. Hay al menos

dos posibilidades, acaso mas»'"; asi lo ejemplifica Solare:

La primera posibilidad se aplica sin mas a la musica tradicional. Pongamos un ejem-
plo elemental: imaginemos una textura de acompafiamiento del Clasicismo como el
famoso bajo de Alberti|...] Comparemos esta textura con el acompafiamiento tipico
de un nocturno de Chopin o un estudio de Scriabin. Se trata en el fondo del mismo
tipo de movimiento de los dedos, pero con otras notas. La posicién de la mano es
comparable, los movimientos que tiene que realizar son similares. La comparacién
de ‘tipos de estructura de la mano’ puede ser, entonces, una manera de analisis musi-
cal (que de hecho es empleada, razonada o espontaneamente, por los instrumentistas
atentos) [...].

Un segundo tipo de ‘analisis tactil’ se ilustra asi: imaginemos una obra para violin
solo, cuyos movimientos de arco y sus digitaciones sigan las de algtn estudio de Pa-
ganini, aunque cambiando las notas y otros factores hasta que Paganini sea irreco-
nocible. Hemos compuesto asi una segunda obra (Salvatore Sciarrino usa a veces
métodos similares). Para analizar esta obra, la perspectiva ideal serfa la [h]aptica o
tactil, por cuanto nos proporciona un acceso directo a su estructura de gestacion, a

su ‘cantus firmus’ por asi decir.

La pregunta clave es si un andlisis [h]dpzico puede conducir a resultados indepen-
dientes, a conclusiones que no se puedan obtener de otra manera (ni auditiva visual);
o si al menos puede llegar antes a tales conclusiones. Este criterio de anlisis es una

puerta abierta, puede investigarse atin mucho en esta direccién. Un planteo tipico:

106 g
1927 Solare, «Analizando el anélisis», 41.
W% 1hid] 44,
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¢nos ayudarfa tener en cuenta las sensaciones de la laringe para el analisis melddico

(o dramatico) de las 6peras de Verdir'"”

Asi las cosas, Nagore Ferrer afirma que «numerosos trabajos analiticos utili-
zan métodos y procedimientos diversificados para abordar el estudio de una obra
o0 un corpus musical con vistas a comprenderlos desde distintos dngulos»'™. Pa-
ralelamente, Solare afiade «que no existe una manera tnica de analizar un trozo
musical. [...] y que un criterio de analisis no anula al otro. [...] Es como observar
un mismo pasaje musical desde diferentes lugares. Un analisis estéreo, si se

1031

quiere, o cuadrafénico» "', Por tanto, este pianista y compositor argentino ase-

gura intentar «analizar cualquier obra desde al menos dos o tres puntos de

1032

vista» ", llegando incluso a «utilizar dos o tres criterios distintos para analizar

1033

una misma dimensién musical: la armonia, el ritmo o lo que fuera» ™ con el fin

de «evitar un conocido fenémeno: observar la realidad con un solo ojo»'"**.

6.1.2. Finalidad y objeto del anlisis

Es posible apreciar, entonces, que las posibilidades existentes a la hora de ana-
lizar son multiples y también, como sefiala Sobrino, que los «analisis musicales
pueden ser divergentes segun su finalidad, segun el objeto [...] y segtin los mé-
todos, que aumentan de forma importante gracias a la profesionalizacién del ana-
lisis»'®; a éstos ya se ha hecho referencia previamente mientras que aquél, en el
caso de la presente tesis doctoral, se halla oportunamente delimitado, algo que
llega a deducirse, incluso, del titulo de la presente tesis doctoral. Més atn, a tra-

vés de los parrafos anteriores se ha podido comprobar que las distintas maneras

aptas para llevar a cabo un analisis musical se hallan ligadas, a la hora de ser

9 Ihicl, 44-45.

1% Nagore, «El andlisis musical, entre el formalismo y la hermenéutica».
1831 Solare, «Analizando el anélisis», 36.

1032 g

' 1hid., 37.

1034 g

133 Sobrino, «Anlisis musical: de las metodologias del anélisis al andlisis de las metodologfas», 669.
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eficaces y funcionales, tanto a la naturaleza del objeto de estudio como a la fina-
lidad que persigue quien encarna el rol de analista, labor que en ocasiones ha

querido sobrevaluarse ad absurdum —se omiten aqui referencias a las posturas

de Schenker y Sadai al respecto, derribadas oportunamente por Meeiis'"**—

como si de una sobrecompensacion se tratara; y es que, en verdad, aunque pueda
presentarse enmascarado, el fin de quien analiza deja una marca indeleble en las
paginas legadas por su puflo. Siguiendo a Nagore Ferrer, es posible analizar una
composicién «con la finalidad de demostrar su coherencia, su genialidad, o sim-
plemente conocerla, pero siempre hay detras unos fines que desbordan el propio
analisis: la investigacién histérica, la aproximacién estética, la necesidad por
parte de un compositor de ‘explicar’ su obra»'®. Sobrino, por su parte, afirma:

«se analizaba para aprender a escuchar mejor, a interpretar mejor y, sobre todo,

para aprender a componer»'”; y es Corrado quien profundiza estos conceptos:

En lineas generales, en la clase de composicion se decortica la obra con el propésito
de descubrir cémo estd hecha, las técnicas constructivas puestas en juego, la seleccién
y el tratamiento de los materiales, su distribucién temporal, su adecuacién a los me-
dios instrumentales seleccionados, con el objeto de, al observar como otros compo-
sitores hicieron, adquirir herramientas para el propio hacer. El intérprete analizar3,
en cambio, el mapa de tensiones creado por la dinamica de las configuraciones que
pondra en movimiento, el tejido textural del que decidiré jerarquizar o fundir deter-
minados planos, la digitalidad [sic] propia de una obra, autor o periodo, el modelo
sonoro y expresivo en el que enmarcara su acciéon. El historiador, por su parte, se
interesara en el modo en que la obra singular se coloca en la serie, manifiesta las cua-
lidades técnicas y estilisticas propias de una época, resuelve problemas pendientes o

anticipa futuros desarrollos. El propésito puede también ser de orden pedagégico,

186 Segrin Nicolas Meeiis, apud Ibid., 671: «el analisis es una ciencia, y en ningiin caso un arte. No creo que el

andlisis sea un arte, o en todo caso, este arte debe tomar la forma de una ciencia. Es una ciencia a propésito de un
arte [...] El andlisis no es un arte porque sus producciones no pueden tener el caracter acabado y definitivo de la
obra de arte; debe ser una ciencia porque sus producciones, como toda obra cientifica, deben quedar en todo
momento abiertas a la refutacién, a la “falsificacion’. Esto no excluye en absoluto que el analisis (como cualquier
otra ciencia, en principio) repose ampliamente sobre la intuicién y la sensibilidad».

157 Nagore, «El analisis musical, entre el formalismo y la hermenéutica.

138 Sobrino, «Anlisis musical: de las metodologias del anélisis al andlisis de las metodologfas», 668.
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como una manera de facilitar a los oyentes la comprensién de aspectos especificos de

una pieza'"”.

De manera analoga, Solare se pregunta: «Entonces, jquién analiza musica y
con qué finalidad?»; y él mismo responde, haciéndolo con asociaciones que vin-
culan los diversos fines posibles del anélisis con los distintos actores presentes en
el ambito musical, entre las cuales se halla la que corresponde al «musicélogo,

[quien analiza] buscando ver qué posicién tiene determinada obra en el contexto

1040

de las demads obras del autor»'™, por un lado, y «en su contexto sociocultural o

histérico; rastreando su influencia [...], estableciendo en qué se parece y en qué

1041

se diferencia de otras obras de su tiempo»'"*!) por otro. Y también se encuentra

aquélla que atafie al «compositor, interesado en la factura de una obra, en el ar-
tesanado, y para hacer algo con los resultados de su analisis»'**. De esta manera,

es posible apreciar que tanto Sobrino como Solare coinciden en que es al compo-

1043

sitor a quien le interesa «como esta hecha»'*” una pieza musical o cudl es «la fac-

1044

tura de una obra»™™ y no al musicélogo y/o al historiador, quienes se hallan

asociados —siempre segun los textos transcritos y mas alld de cualquier opinién
al respecto— a fines analiticos diferentes, a menos que éstos caigan, verbigracia,
en una desviacion de la meta y lleguen a incurrir, por ejemplo, en lo que Solare

1045

denomina «analizar para crear» ', concepto que el pianista y compositor argen-

tino explica risueflamente de esta manera:

Para finalizar quiero enunciar una idea con el enorme atractivo de toda provocacién:
analizar para crear, o el analisis como fuente de inspiracién. Sostengo que es posible

realizar un analisis musical cuya finalidad central no sea conocer la obra estudiada,

1% Corrado, «Entre interpretacion y tecnologia: el analisis de musicas recientesw, 49.

1040 Solare, «Analizando el anélisis», 40.

1041 ]b]d

1%2 1bid., 40.

1 Sobrino, «Analisis musical: de las metodologias del andlisis al andlisis de las metodologfas», 691.
1% Solare, «Analizando el anélisis», 40.

5 Ihicl, 46.
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sino derivar mecanismos que nos conduzcan a componer nuestra propia obra. Es de-
cir, a este tipo de analisis no le interesa un comino conocer la obra que tiene delante,

sino hallar en ella sustancias estimulantes para componer otra cosa.

Tomemos como ejemplo el andlisis de Laura [Delavanso] de La Consagracion de la
Primavera que mencioné al principio. Analicemos la obra en funcién de ‘acentos que
ocurren a intervalos siempre distintos’. Hagamos ahora algo con este analisis: otra
obra. Para que no sea demasiado parecida, la sucesion de distancias entre acentos sera
distinta, los silencios duraran 4, 3,2, 5 y 1 (los mismos niimeros, por movimiento
retrégrado). Otra diferencia es que no habra un latir constante de corcheas, sino una
nota larga, tenida, con otro timbre como ‘sombreado’. El acorde no sera el mismo
que en Stravinsky, ni en el registro grave, digamos que seran bicordes (diadas) en el
registro agudo, una quinta justa. Y el fragmento no sera para orquesta sino para diio
de piano y cello. Ah, y no seré fortissimo, sino mezzopiano. Después de tantos cam-
bios, la obra que sirvié de punto de partida resulta totalmente irreconocible; titule-

mos al resultado Le Masacre.

El analisis me ha servido entonces aqui para sintetizar otra criatura a partir de sus
pedazos, otra Ave Fénix totalmente distinta. Ha servido para generar ideas propias
tomando como disparador una composicién preexistente: el objetivo real no era lle-
gar a conocer tal composicion. Este caso extremo de anélisis musical es una de las

muchas formas del malentendido creativo'™.

Para Solare, de hecho, «analizamos porque nos fascina analizar, no como mal

necesario para alcanzar otro fin [...]. Nos da placer desarmar una obra para ver

c6mo es por adentro, un impulso no tan diferente al del nifio que despanzurra un

1047,

juguete para ver qué hay dentro»"; y aflade luego dicho autor: «Este ‘ver qué

hay dentro’, una forma sana del voyeurismo, es ya la primera motivacién intrin-

seca». Sin embargo, dentro de este contexto —y al margen de la conducta para-

filica descrita por Solare— es prudente recordar las afirmaciones de Nagore:

«Quiza algunos de los mayores avances que se han dado en los tltimos afios en

1046 Ib]d

7 1hid, 40.
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el ambito del analisis musical deriven precisamente de ese caracter interdiscipli-
nar, de no considerarlo un fin en si mismo, sino una herramienta de acerca-

miento»'",

Al mismo tiempo, otro de los riesgos que enfrenta el analista en la actualidad
es sefialado por Sobrino, quien afirma que el «analisis es una disciplina cada vez
mas sistematica, aunque también mas abstracta, con el peligro de la aparicién de
especialistas que puedan perder la relacién directa con la obra musical»'®”. So-
lare, por su parte, advierte sobre otro peligro potencial, aludiendo a los serios
«problemas [que] enfrentariamos si pretendemos usar el andlisis musical para es-
tablecer criterios de calidad estética»'®. Asi, tras sefialar la «dificultad para esta-

blecer baremos»'®!

, el creador argentino asegura que «nos llevariamos graves
sorpresas si alguna obra de un autor menor satisface mas criterios que la de un
consagrado. Deberiamos entonces apelar a argumentos socioculturales acerca de
la confeccién del canon y el acceso al Olimpo»'™%. En definitiva, siguiendo las

palabras manifestadas por Nagore Ferrer:

[...] la cuestidén basica que cualquier investigador debe plantearse es qué finalidad
tiene su andlisis, qué pretende, hacia dénde quiere llegar: ‘comprender’ la obra, ex-
plicar como funciona, interpretarla, intentar dar razén de qué experimenta cuando la

escucha, c6mo la ha concebido el compositor, etc. De estas preguntas deberia deducir

el método'®™.

6.1.3. La triparticion semiolégica de Molino-Nattiez

Pasando especificamente al objeto de estudio de la presente tesis doctoral, y
en base a lo expresado en parrafos anteriores, existen —como sefiala Sobrino—
«seis situaciones del analisis musical descritas por Molino y Nattiez [que] ayudan

a determinar el alcance real de un analisis dado, esto es, su pertinencia, asi como

18 Nagore, «El andlisis musical, entre el formalismo y la hermenéutica».

1% Sobrino, «Analisis musical: de las metodologias del andlisis al analisis de las metodologias», 668.
1950 Solare, «Analizando el analisis», 40.

1051 picd

1052 g

15 Nagore, «El analisis musical, entre el formalismo y la hermenéutica».
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el tipo de analisis mas conveniente a realizar entre las posibilidades existen-
tes»'®*. Y tanto debido a las circunstancias personales que unen al autor de este
trabajo con Oscar Pablo Di Liscia como a las fuentes primarias involucradas en

aquél, saltaba a la vista hallarse frente a la tercera situacion posible: un andlisis,

1055

al decir de Sobrino, «que parte del nivel poyético'™ para obtener conclusiones

sobre el nivel neutro. El musicélogo, a partir de documentos poyéticos, como

cartas, declaraciones de intenciones, ensayos o borradores, analiza la obra a la

1056

luz de esta informacion»'”’. Justamente, Corrado también se explaya acerca de

esta situacion especifica, haciéndolo de la siguiente manera:

El funcionamiento del modelo de la triparticion propuesta por Molino y desarrollada
por Nattiez [...] requiere, en el terreno que aqui tratamos, algunas observaciones. El
nivel poiético o de la produccion tiene la particularidad de que por lo general el autor
vive y contintia componiendo, lo que trae algunas consecuencias para el analista. Este
puede acceder a informacién de primera mano sobre los procesos creativos particu-
lares que contara en su elaboracién conceptual. Con frecuencia, al utilizar el compo-
sitor procedimientos tinicos de estructuracion, considerablemente cripticos, el ana-
lista que pretende descifrarlos, reconstruir las estrategias empleadas, lo hace casi in-
variablemente a partir de datos confiados por el autor, mas atin cuando éste se en-
carga de borrar las pistas. Ferneyhough compone su Segundo cuarteto de cuerdas
(1980) en base al reservorio de materiales presente en los dos primeros compases, los
que son eliminados en la version definitiva, la inica dada a conocer, de la obra [...].
El problema se agrava en el caso de las musicas electroacusticas: sin informacién del
compositor resulta imposible, por lo general, reconocer los procesos de generacién
de las configuraciones sonoras utilizadas'"".

En lo relativo al polo de recepcion o nivel estésico, nos enfrentamos con las dificul-
tades derivadas de las ejecuciones y grabaciones raras o inexistentes y de la habitual-
mente escasa circulacion social de la obra, con lo que disminuyen las posibilidades de
recabar informacion a partir del examen de las distintas interpretaciones [...], del
efecto producido en los diversos ptiblicos [...] o en otros compositores [...], o in-
cluso de las aplicaciones de métodos experimentales, en especial semanticos [...],

puesto que la nueva obra dificilmente convoque fantasmaticas compartidas en el

1954 Sobrino, «Anlisis musical: de las metodologias del andlisis al andlisis de las metodologfas», 674.

155 Ni ‘poiético’ ni ‘poyético’ constan en: Real Academia Espafiola, Diccionario de la Lengua Espafiola.
195 Sobrino, «Analisis musical: de las metodologias del andlisis al andlisis de las metodologfas», 674.

17 Corrado, «Entre interpretacién y tecnologia: el analisis de musicas recientesw, 51.
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campo de la cultura, para lo cual se requieren procesos prolongados de sedimenta-
1058

cién

Asi, es posible apreciar que el primero de los parrafos de Corrado arriba re-
producidos alude a la musica electroactstica, presente de manera pura o mixta en
la produccién de Oscar Pablo Di Liscia, y a la imposibilidad general —segtin el
texto citado— de identificar sus procesos generativos correspondientes. En este
sentido, conviene recordar las palabras de Solare, quien afirma que «si existen
partituras de musica electroactstica, [pero] lo que ocurre es que cambia la nocién

misma de partitura»'®

, distinguiendo tres tipos representados por la «partitura
de realizacion, la que nos serviria para reconstruir la obra si se llegara a perder
la grabacién (ejemplo: Studie II de Karlheinz Stockhausen, 1954, con graficos y
numeros; o Essay de Gottfried Michael Koenig, 1957»"°%; la «partitura para la
audicion (Hérpartitur), que nos permite seguir la obra con los ojos mientras la
escuchamos (ejemplo: Arsikulation, de Ligeti, cuya colorida partitura fue reali-
zada a posteriori por Rainer Wehinger)»'"'; y una tercera clase de representacion

grafica que el pianista y compositor argentino explica de la siguiente manera:

Hay casos (como Kontakte, de Stockhausen, 1958-60) en que existen ambas: una par-
titura de realizacién y otra —totalmente distinta— para la audicién. Esta tltima es
aqui casi imprescindible, por cuanto junto con los sonidos electrénicos deben tocar

instrumentos en vivo: piano y percusién. En este caso podemos hablar de un tercer

tipo: partitura para la efecucion*®.

Sin embargo, desde un punto de vista estadistico, es necesario admitir que la
mayoria de las obras electroactsticas no cuentan —y suele haber claras razones
para que asi sea— con partitura correspondiente alguna. Empero, como sefiala

el propio Solare, «que una obra carezca de partitura no es impedimento para po-

198 1bid., 52.

1% Solare, «Analizando el anélisis», 43.
060 7hicl, 43-44,

061 7l

1062 g
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der seguirla, porque [...] somos musicos y tenemos oidos entrenados. Una gra-
bacién es algo tan ‘objetivo’ como la partitura»'’®; ademas, afiade, el artista ar-
gentino, «en [el] caso de la musica electroactstica ocurre algo muy particular:
puesto que se identifican compositor e intérprete (=realizador), también se iden-
tifican de algtin modo partitura y ejecucion»'*. Por otra parte, en su interesante

texto «Mdsica e inteligibilidad»1065

, el brasilefio Edson Zampronha sostiene que
«eliminar la partitura no es suficiente porque es posible que el pensamiento mu-
sical, aunque sin la partitura, esté habituado a pensar la musica a partir de este

referente. Aunque no la escribamos pensamos a través de ella !,

Al margen de lo arriba referido, en los ultimos afios han hecho su aparicién
una serie de textos relativos a las posibilidades analiticas que tienen por objeto la
musica electroacustica, tales como Electroacoustic Music: Analytical Perspecti-
ves'"” de Thomas Licata, «El anélisis de la musica electroactstica. Prolegdéme-
nos...»" de Miguel Alvarez Ferndndez, «Propuestas metodolégicas para el ana-
lisis de la miisica electroactistica»'" de Rodrigo F. Cédiz, «Sobre el analisis de
miusica electroactistica: Menu del dia, anélisis»'"™ de Eduardo Polonio, Las es-
tructuras formales en la muisica electroacustica de Elsa Justel y «Time-fre-

quency Analysis of Musical Rhythm»'"* de Cheng Xiaowen. Al mismo tiempo,

196 1hid., 44.

1064 7170

1% Vide Edson S. Zampronha, «Msica e inteligibilidad», ed. Thomas Schmitt, Brocar: Cuadernos de investiga-
cion historica37 (2013): 247-62.

046 7l 251.

1%7 Thomas Licata, Electroacoustic Music: Analytical Perspectives (Westport, CT: Greenwood, 2002).

108 Miguel Alvarez Fernandez, «El andlisis de la msica electroaciistica. Prolegémenos. ..», Doce Notas Prelimi-
nares, n.° 19-20 (2007): 138-54.

1% Rodrigo F. Cadiz, «Propuestas metodologicas para el analisis de la musica electroacustica», Resonancias, n.°
23 (2008): 69-85.

1% Eduardo Polonio, «Sobre el analisis de misica electroactistica: Ment del dia, analisis», Quodlibet: Revista de
especializacion musical, n.° 34 (2006): 36-45.

17! Elsa Justel, «Las estructuras formales en la musica electroactisticas (Tesis doctoral, Universidad de Parfs 8,
2000).

1072 Xiaowen Cheng, «Time-frequency Analysis of Musical Rhythm», Notices of the AMS 56, n.° 3 (2009): 356-
72.
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por cierto, algunas técnicas de analisis espectral provenientes del ambito electro-
actstico han sido aplicadas por Robert Cogan, autor de New Images of Musical
Sound"”, a un corpus de obras concebidas para ser llevadas a la practica me-
diante instrumentos analégicos, obteniendo interesantes resultados para la co-

munidad cientifica internacional.

Con respecto, en cambio, al segundo parrafo de Corrado arriba transcrito, las
palabras de dicho autor describen una situacién analoga a la que, en mayor o
menor medida, se erige como medio de insercion para las obras de Oscar Pablo
Di Liscia, hecho que sumado a la naturaleza de esta tesis doctoral tornaba dificil,
a primera vista, la posibilidad de entroncar el objeto de estudio de estudio de la
presente tesis doctoral con las situaciones quinta («Analisis que parte de una in-
formacién recogida a través de la audicion para intentar saber como se ha perci-
bido la obra. Este tipo de andlisis es el utilizado por la psicologia experimental
de la musica y las ciencias cognitivas»'"*) y sexta («Anilisis que intenta ser per-
tinente tanto a nivel neutro como poyético y estésico»'"”) descritas por Sobrino,
vinculadas a la triparticién semiolégica de Molino-Nattiez. Dentro de esta 6p-
tica, por lo tanto, las opciones se adscriben a la tercera situacion y, paralelamente,
ala primera («Estudio de la obra inmanente: analisis del nivel neutro. A partir de
una metodologia explicita o implicita, se ocupa sélo de la configuracién inma-
nente de la obra musical. A esta categoria pertenecen los analisis de Pierre Boulez

1076)
b

o la ser-theory de Allen Forte» a partir de las cuales podria ser posible, qui-

zas, llegar a acercarse a las situaciones segunda («Analisis que parte del nivel

neutro para obtener conclusiones sobre el poyético»'"”")

—con los riesgos que
ésta implica— y cuarta (‘Analisis que parte del nivel neutro para obtener con-

clusiones sobre el estésico’, es decir: «El estésico inductivo es el otro caso anali-

17 Robert Cogan, New Images of Musical Sound (Cambridge, MA: Harvard University Press, 1984).
107 Sobrino, «Anlisis musical: de las metodologias del andlisis al andlisis de las metodologfas», 674.
075 7pid

Y% Ibid., 673.

177 Solare, «Analizando el anélisis», 674.
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tico mas frecuente, pues en la mayor parte de los analisis en que se busca la per-
tinencia de la percepcion, el musicélogo se erige en consciente colectivo de los
oyentes, y decreta qué es lo que se oye»'”®). De hecho, como sefiala Nagore Fe-

rrer:

Lo que no podemos admitir es la imposibilidad de acceder a un conocimiento valido
de la obra musical, la negacién de un cierto estatus auténomo de la musica como
objeto, lo que anularia totalmente cualquier esfuerzo de explicacién, analisis e inter-
pretacién, que constituyen la base tanto de la enseflanza como de la investigacién.
[...] // Al conllevar el analisis la ‘comprensién’ y ‘explicacién’ de una obra musical,
o de un conjunto de obras, la practica analitica no puede prescindir de los aspectos
formales y estructurales, que siempre formaran parte del andlisis, siquiera en una fase
inicial. Sin embargo, no podemos ya prescindir de la nocién de ‘obra musical’ como
algo que se desarrolla en el tiempo, y por tanto cambia, que existe ademads en cuanto
es percibida, ya que la musica es un arte sonoro y temporal. No podemos olvidar, en
suma, el aspecto perceptivo, la dimensién espacio-temporal o las cuestiones interpre-

tativas'"”.

6.1.4. Analisis formales, estructurales y funcionales

Asi las cosas, lo que Nagore Ferrer considera inadmisible parecia también
conllevar, al menos en el caso de esta tesis doctoral, la necesaria implementacion
de un analisis referido a la forma y/o estructura del presente objeto de estudio,
términos que comparten idéntica raiz con algunas palabras de dicha autora ante-
riormente citadas que —valga la oportuna redundancia— se vuelven a traer a
colacién: «Una obra musical puede ser concebida como algo auténomo, como
‘artefacto’ o ‘texto’, habitualmente fijado en la partitura»'™; por ello, el «trabajo
analitico que deriva de esta concepcion es la determinacién y explicacién de los
elementos formales y estructurales que componen esa obra, sus combinaciones y

funciones»'®. Y de “funcién’, precisamente, habla Villar-Taboada hasta el punto

de llegar a hacer de ésta el eje central de su discurso analitico cuando se explaya

178 Sobrino, «Analisis musical: de las metodologias del andlisis al andlisis de las metodologfas», 674.
17 Nagore, «El analisis musical, entre el formalismo y la hermenéutica.
1080 7p77

18! Thidem.
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1082

sobre la «estrategia compositivas - que utiliza un compositor de cara a ejercer

su profesion:

Para valorar el comportamiento de las estrategias compositivas es forzoso acotar
unos marcos de examen, definir como se estipulan las tendencias. Reconociendo que
impongo a priori una cierta categorizacién —mal menor imprescindible—, escojo
como eje vertebrador principal de la organizacién musical el concepto de funcion.
Aun asumiendo la posibilidad de no ser exhaustivo, considero que tomar la funcién
como elemento axial del estudio analitico facilita la basqueda de analogias entre re-
pertorios elaborados con base en técnicas distintas y el hallazgo de paralelismos y
divergencias entre las diferentes practicas musicales. Y, sobre todo: este punto de
anclaje hace posible explicar la causa por que se aplican las estrategias compositivas
y confrontar lo musical con su contexto. Consecuentemente, propongo la siguiente
definicion: el andlisis musical es aquella parte del estudio de la musica que toma como
punto de partida la misica misma y que tiene como objetivo relacionar la musica con
su contexto cultural, a partir de la explicacion de las estrategias compositivas que

determinan el funcionamiento de los elementos que rigen su estructura'®®.

Dentro de este contexto, conviene recordar las palabras de Corrado acerca de
b
lo que él denomina «anilisis ‘duros’»'®*, los cuales «aislan la obra o alguno de sus

elementos de sus contextos y proceden a descomposiciones sistematicas y rigu-

1085

rosas del continuum sonoro» ™. ¢Con qué finalidad? Aquélla de llevar a cabo «el

establecimiento de funciones, la simplificacién conducente a formular las leyes

que explican el objeto y admiten su extension a otros objetos de la serie determi-

nada»'® conviviendo con «procedimientos inversos, mas formalizados, efec-

tuando [ambos], de manera hipotético-deductiva, el trayecto del codigo al hecho

individual»'?; dice el autor referido al respecto:

1982 Villar-Taboada, «Las musicas contemporaneas en Galicia (1975-2000): entorno cultural y estrategias compo-
sitivas», 24 y ss.

1% Carlos Villar-Taboada, De /a técnica al significado: debates y modelos en torno al andlisis atonal (s. l.: s. e.,
2013), 54.

18 Corrado, «Entre interpretacién y tecnologia: el analisis de musicas recientesw, 53.

1985 Jbid., 53. Se han respetado las itdlicas del original.

198 Thidem.

1%7 Corrado, «Entre interpretacién y tecnologia: el analisis de musicas recientesw, 54.
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La produccién analitica representativa de estas corrientes tiene sus canales de comu-
nicacion en revistas como [...] In Theory only, The Journal of Music Theory, Music
Theory Spectrum o, con frecuencia, Perspectives of New Music. En general, los ana-
lisis de esta naturaleza que logran obtener construcciones mas satisfactorias y elegan-
tes son los que trabajan aislando del complejo sonoro el campo de la altura, y mas
atn el de la escritura de la altura, como es el caso de las técnicas utilizadas por Forte
(1973) a partir de los pitch class setsintroducidos por Babbit, de las perspectivas dis-
tribucionales o paradigmaticas de Ruwet (1972), de los diversos recuentos estadisti-
cos o las técnicas computarizadas de Mesnage y Riotte (1989). La manipulacion de
estructuras se ve facilitada por la opcién en favor de la notacion —en coincidencia
con la manifestacién del nivel neutro privilegiado por la semiologia— la que esta-
blece ya por si misma una primera y fuerte discretizacion [sic] y atribucion de perti-
nencias, un filtro de considerable grado de abstraccién, un nada desdefiable confort
operativo y una proteccién cierta en el momento de la verificacion, puesto que la
estabilidad de lo visual favorece su mensurabilidad y aprehension con los métodos
tradicionales de la ciencia. Por otra parte, los éxitos son mas completos cuando la
altura obedece a una sistematizacién previa —la modalidad, la tonalidad, el dodeca-
fonismo—, regi6n de lo ya codificado donde las estructuras y sus relaciones parecie-
ran estar disponibles, esperando ser descubiertas por el analista, con lo que se cierra

un circulo de inocultable optimismo positivista en el conocimiento'*®.

En este sentido, Corrado es el tinico de los autores antedichos que se aventura
lo necesario como para detallar en su texto referido cuales son los inconvenientes
especificos que en mas de una oportunidad presentan los mencionados «analisis

‘duros’»'%®

ala hora de abordar algunas obras contemporaneas, aun cuando éstos
se nutran, a veces, de elementos disefiados especificamente para tal fin, surgidos
en ocasiones durante la segunda mitad del siglo XX. Asi, el autor argentino no
deja pasar por alto el hecho de que en «el corpus de las musicas recientes, estos

1% refiriéndose a éstas

métodos enfrentan algunas dificultades o restricciones»
de una manera tan detallada y especifica que amerita la transcripcion integra de
los parrafos en cuestion, sin omitir los ejemplos representativos que Corrado asi

refiere:

088 7hic], 54,
9 1hid, 53.
0 Ihid, 54.

288



Cavilaciones tedrico-metodologicas

a) La ruptura de los codigos compartidos obstaculiza la construccion de un sistema
de reglas que exceda el caso individual. No es casual que las tltimas grandes teoriza-
ciones hayan sido las del serialismo (Propositions de Boulez; Wie die Zeit vergeht
de Stockausen), ltimo intento por construir un sustituto gramatical de alcance su-
praindividual, por extensién de la mensurabilidad de las alturas y las relaciones in-
tervalicas a otros parametros. Tampoco puede explicarse la obra como campo de
aplicacion de un sistema. Las tentativas de conceptualizar este espacio tan anarquico
se ven obligadas a hacerlo en un grado de generalidad tal, que su conexién con la

obra no aparece como particularmente significativa.

b) El desplazamiento, en buena parte de la produccién actual, de la nota al sonido y
las texturas como puntos de partida compositivos, enturbia la antigua divisién en pa-
rametros, procedimiento de abstraccion excesivamente sumario a la luz de las inves-
tigaciones actuales sobre el sonido. En los casos en que existe atin la partitura, las
relaciones entre los signos alli escritos, mas que nunca, son altamente deficitarias para
el propésito analitico, el que se ve obligado a trasladarse de la esfera del parametro a
otras, como la de la fenomenologia, cuyos soportes empiricos pueden resultar escan-
dalosos al analista ‘duro’, sin que éste pueda proporcionar por el momento —hasta
donde sabemos— una teorfa satisfactoria de fenémenos tan esquivos como el timbre

o complejo como las texturas, menos atiin en las producciones contemporaneas.

c) La amplificacién de la variable espacial introduce una nueva regién de ardua con-
ceptualizacion, ya que la obra no puede ser aprehendida en abstracto, se re-compone
permanentemente en el espacio de ejecucién parcelado, resistente a toda clasifica-
cién, que acentua la irrepetibilidad [sic|] de cada ejecucién y la arbitrariedad de su
grabacion y reproduccién. El analisis de las estructuras en obras como Répons (1981)
de Boulez o No hay caminos, hay que caminar... Andrei Tarkovskij(1987) de Nono,
proporcionara por cierto datos importantes, pero para dar cuenta de la dimensién
espacial, fundamental en ambas, dificilmente encontraremos recursos que no impli-
quen la descripcién del dispositivo o los efectos de audicion, en escala de poco pres-
tigio logico. El problema se acrecienta en las obras que apelan a otros medios ademas
de los sonoros —textuales, gestuales, visuales—: el teatro musical contemporaneo,
los eventos multimediales de Cage.

d) El debilitamiento de los presupuestos estéticos formalistas que trabajan interna-
mente estos analisis: el valor se funda, como en la estética tradicional, en la riqueza,
armonfa, equilibrio de relaciones entre los elementos y el todo, en épocas en que se
jerarquiza precisamente lo contrario: lo fragmentario, irregular, desmesurado, ecléc-

tico.
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e) En relacién con lo anterior, la desactivacion del terrorismo vanguardista centrado
en la pureza de la estructura global unificada y la renovacién incesante y vectorial del
lenguaje, otorgan un nuevo y provocativo espacio al pasado, que reingresa contami-
nando la obra en la que se instala. Su aparicién fractura la homogeneidad del lenguaje
e impulsa al anélisis a recurrir a impurezas metodolégicas para investigar esta aper-
tura de la obra al ‘exterior’, como acontece, por ejemplo, cuando se incluyen citas.
Aun en los casos en que éstas no sean textuales o manifiestas, el simple recurso en
obras recientes a encadenamientos mas o menos convencionales en la tonalidad ex-
tendida de fines del siglo pasado —como en Inner Cities (1994), de Alvin Curran—
carga consigo significaciones que superan lo estructural, ya que no es necesario des-
plegar demasiada sofisticacion en el analisis para reconocer el horizonte histérico de
estas armonias, las que resultan enigmaticas precisamente por su anacronismo a la

luz de una concepcién vanguardista del progreso.

f) La extensién de los registros de complejidad hacia totalidades hipernotadas en las
que el ejecutante, desbordado, elige paraddjicamente, lo que puede ser tocado, o ha-
cia disminuciones drasticas de la materia sonora, suelen constituir indices, por exceso
o por falta, que fundamentan la decision de interpretar, es decir, de cambiar de pers-

pectiva para abordar el discurso musical.

g) La ausencia de soporte sensible estable en propuestas que desmaterializan la obra-
objeto, la abren a innumerables versiones o la convierten en modelo conceptual ge-
nerativo de infinitos hechos sonoros posibles, e impiden al analista desarrollar técni-

cas que presuponen la existencia de un corpus con entidad mas definida.

h) Los modelos mds atentos a las cuestiones estilisticas y a la actividad del oyente en
la definicién de las estructuras, como el de implicacién-realizacién de Narmour
(1977), inspirado en Meyer, requieren una familiaridad con el c6digo que permita
prever los comportamientos probables del discurso en cada instancia, y proyectar
expectativas que la realidad del flujo sonoro se encargara de confirmar o negar. En
la mayor parte de la produccion contemporanea, esta anticipacién no puede ejer-
cerse, por la pluralidad de lenguajes y las caracteristicas de los mismos. La audicién
frecuente de obras de un autor o de una tendencia permitirian [sic] reconocer rasgos
estilisticamente pertinentes, pero la teoria, por el momento, no permite su concep-
tualizacion rigurosa, pues se ha desarrollado casi exclusivamente en el campo de las

estructuras melddicas'®'.

1 1bid, 56.
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6.1.5. La semidtica musical y las ‘culturas hibridas’

Habiendo recurrido en parrafos anteriores a la semiologia musical para versar
sobre su potencial analitico, conviene ahora volver a detenerse en ésta de cara a

un doble cometido: tener en mente las aportaciones de algunos de sus autores

1093
b

Raymond Monelle'™, Leonard Ratner'™ Wye J. Allanbrook'™ Victor Kofi

mas activos de las tiltimas décadas —como Eero Tarasti'”? Robert S. Hatten

Agawu'” Danuta Mirka'™®, etc.— y aproximarse a la musica sudamericana en
la cual se halla inserto el objeto de estudio correspondiente a esta tesis doctoral.
El texto idéneo para satisfacer este anhelo dual viene de la mano del argentino
Julio Ogas bajo el titulo de «Identidad, hibridaciéon y policentrismo. Una pro-
puesta de analisis semiético desde la musica latinoamericana del siglo XX», pu-
blicacién que conjuga el bagaje legado por los analistas del significado musical
durante los tltimos afios con la vision del también argentino Néstor Garcia Can-
clini respecto de lo que éste denomina ‘culturas hibridas’. Asi, Ogas se lanza
a la busqueda de ‘unidades significantes’, en tanto «expresion sonora de la apro-
piacion de valores culturales de diferentes procedencias [...] que se dan en el

1100

seno de la musica culta latinoamericana del siglo XX»"'™, con el fin de lograr una

192 Vide Eero Tarasti, Semiotics of Classical Music : How Mozart, Brahms and Wagner Talk to Us (Boston: De
Gruyter, 2012).

1% yide Robert S. Hatten, Interpreting musical gestures, topics, and tropes : Mozart, Beethoven, Schubert (Bloo-
mington: Indiana University Press, s. £.).

"% Vide Raymond Monelle, The Musical Topic. Hunt, Military and Pastoral (Bloomington: Indiana University
Press, 2006).

%5 Vide Leonard G. Ratner, The Musical Experience : Sound, Movement, and Arrival (New York: W.H. Free-
man, 1983).

1% Vide Wye ]J. Allanbrook, Rhythmic Gesture in Mozart. Le Nozze di Figaro and Don Giovanni (Chicago:
University of Chicago Press, 1983).

%7 Vide Victor Kofi Agawu, La musica como discurso. Aventuras semioticas en la musica romantica (Buenos
Aires: Eterna Cadencia, 2012).

1% Vide Danuta Mirka y Victor Kofi Agawu, Communication in Eighteenth-century Music (Cambridge: Cam-
bridge University Press, 2008).

1% Vide Néstor Garcia Canclini, Culturas hibridas. Estrategias para entrar y salir de la modernidad (Buenos Ai-
res: Paidés, 2001).

1% Jylio Ogas, «Identidad, hibridacién y policentrismo. Una propuesta de analisis semiético desde la misica la-
tinoamericana del siglo XX», Revista de Musicologia 28, 1.° 1 (2005): 809.

291



Aproximaciones analiticas

«vision policéntrica de las construcciones identitarias generadas desde los diver-

sos ntcleos culturaless'!

. Dentro de un esquema de pensamiento que entiende a
las culturas hibridas como generadoras de cédigos plasmados sonoramente en un
‘repertorio de simbolos’ propio de la musica latinoamericana, dicho autor esboza
una metodologia tendiente a «analizar la forma en que el material simbélico es
introducido y tratado en las partituras [...] y su relacién con el contexto y las

circunstancias»!!%%.

Versando sobre hibridacién y significado, Ogas parte de una comparacion
analitica que abraza la ‘produccién simbélica’ de diversas manifestaciones vin-
culadas al arte y entiende que ésta se halla ligada a la construccion de identidades
nacionales, recurriendo a Garcia Canclini para afirmar que la insercién en el con-
texto cultural de dicho repertorio se halla entroncada con la accién de élites que
persiguen un proyecto global y sectores responsables de generar en sus respecti-
vas sociedades un ‘intento de renovacién’, un ‘proyecto de modernizacioén’ sus-
ceptible de ser plasmado a través del lenguaje musical, especialmente a partir de
la segunda década del siglo XX (postulados cuya discusién escapa a la pertinen-
cia de la presente tesis doctoral). Por lo general, segun Ogas, «esta renovacion,
pasa por la conjugacion de las tradiciones indigenas, negras o afro, hispanicas y
lusas, criollas, europeas (no ibéricas), estadounidenses, de la creacién musical

1103,

latinoamericana del XIX y de las influencias de corrientes europeas del XX»''"”;

en este sentido, asi fundamenta su praxis el autor antedicho:

El analisis de las caracteristicas y el grado de participacion de cada uno de estos ele-
mentos culturales en el discurso musical de los compositores, nos permite establecer
los disimiles proyectos renovadores o ‘diversos sectores’ en los que se fragmentan
los ambitos de la creaciéon musical de cada pais. A su vez, esos componentes del len-
guaje musical se constituyen en el repertorio de simbolos que dan origen a nuestro

analisis semidtico''%*.

1101 Ib]d
12 7bid], 808.
195 7bid., 810.
1104 [b]d
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Posteriormente, Ogas aborda una ‘descripcion de esas unidades minimas do-
tadas de significado’, incorporando a su texto antedicho diversos ejemplos que
sirven para ilustrar las diferentes combinaciones de aquellos elementos conjuga-
bles antes descritos —reducibles a tres items: tradiciones locales, musica latinoa-
mericana decimonoénica y corrientes europeas del siglo pasado—, provenientes
de obras legadas por compositores como el peruano Celso Garrido Lecca, los
argentinos Alberto Ginastera, Juan José Castro, Marlos Nobre y Juan Carlos
Paz, el venezolano Antonio Estévez, el brasilefio Mozart Camargo Guarnieri, el
hispano-argentino José Marti Llorca, el mexicano Silvestre Revueltas, el cubano
Alejandro Garcia Caturla y el hispano-mexicano Rodolfo Halffter. A continua-
cién, el autor mencionado manifiesta oponerse a las concepciones del britanico
Perry Anderson, llegando asi a sostener que una «lectura de los diferentes com-
ponentes del discurso musical modernista de Latinoamérica como material sim-
bélico, nos permite acercarnos a una valoracion opuesta a aquellas que conside-
ran todas estas tendencias como ‘un eco diferido y deficiente de los paises cen-

trales’»''”®; de hecho, de acuerdo a Ogas:

Dado que al constatar esta hibridez o falta de pureza como, practicamente, una cons-
tante de la modernizaciéon musical de la region, debemos replantearnos los principios
axiologicos con los cuales se realiza el acercamiento a este material, los cuales mayo-
ritariamente parten de la relacién entre estas tendencias y las producidas en Europa

o desde la supuesta esencia nacional, léase material folclérico, que contienen'".

Es a partir de las reflexiones arriba citadas que Ogas propone «establecer las

relaciones de los diferentes componentes del discurso musical, dentro del eje

axiologico formado por la oposicién complementaria tradicion-modernidad»'”,
lo cual conduce, a su vez, a «establecer relaciones con los modos de moderniza-

cién presentes en el amplio espectro cultural de América Latina»''™; y en dicha

15 7bid, 818-819.
19 7bidl, 819.

1107 Ib]d

1108 [b]d
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labor, justamente, Ogas basa la estructura del analisis por él propuesto tras recu-

1109

rrir a la tripartita division en niveles planteada por Umberto Eco''” —quien dis-

tingue texto, contexto y circunstancias— y afirmar que dicho acto analitico

«considera a la pragmatica como punto de llegada de la investigacién semiol6-

ica»''!%; asi, antes de poner en relacién cada uno de dichos niveles con su pro-
> >

puesta aqui tratada, Ogas sintetiza su analisis de la siguiente manera:

En lo textual nos centramos [en] las relaciones dentro de la obra, entre las unidades
de sentido formadas por los simbolos antes mencionados. En la contextualizacién, se
trata de ubicar esas relaciones dentro de las tendencias musicales modernistas del pais
o regi6n donde se concibe la misma. Por tltimo, en el plano de las circunstancias, se
busca relacionar esa manera de entender la modernizacién con la forma en la que lo

hacen otros ambitos socio-culturales''.

La primera de la dos fases analiticas que Ogas describe dentro del nivel textual
se halla ligada a la simultaneidad y tiende a «observar lo que sucede dentro mi-
nimas dotadas de sentido [...] en las cuales se conjugan diferentes materiales

simbélicos»!''?

, considerando a éstas sintagmas y apartandose, sin embargo, de
una labor analitica de indole estructuralista en pos de aquéllos que constituyen
un «aporte significativo al contenido ideolégico»''"” de las obras musicales en
cuestion. Asi, Ogas advierte que su empleo del término ‘sintagma’ responde a la
basqueda de una objetividad capaz de abarcar tanto las unidades que poseen ma-
terial simbdlico de diversas fuentes como aquéllas desprovistas de éste, enten-
diendo tal planteamiento como algo imposible de llevar a cabo «con denomina-

ciones como los semas que utiliza, entre otros, Eero Tarasti''* o los topicos tal y

"% Vide Umberto Eco, Los limites de la interpretacion (Barcelona: Lumen, 1990).

"% Ogas, «Identidad, hibridacién y policentrismo. Una propuesta de anélisis semi6tico desde la musica latinoa-
mericana del siglo XX», 819.

1111 [b]d

n2 g

" Thidl, 820.

1" Vide Eero Tarasti, Myth and Music. A Semiotic Approach to the Aesthetics of Myth in Music, Especially That
of Wagner, Sibelius and Stravinsky (The Hague: Mouton, 1979).
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1115

como los concibe Raymond Monelle''”, ya que la diversidad de material [...]

obligaria a cambios de denominacién y justificaciones»''".

Dentro del modelo propuesto por Ogas aqui tratado, la segunda fase analitica
se entronca con la continuidad y las relaciones intersintagmaticas presentes en
una determinada obra, capaces de hallarse configuradas de multiples maneras y
ofrecer panoramas diversos: «Asi nos encontramos con obras que presentan una
concordancia absoluta, entre los componentes de sus diferentes sintagmas, o que
combinan elementos similares tanto en su simultaneidad como en su continui-
dad»'"; y empero, al mismo tiempo, «muchas obras, especialmente aquellas de
gran aliento, nos ofrecen relaciones de complementacién y oposicion entre fuen-
tes diversas»''"®. Frente a la situacién descrita, el autor antedicho opta por recu-
rrir a «principios tradicionales del analisis musical [...] que nos permita[n] vis-
lumbrar cual [sic] es el protagonismo del material tematico dentro del discurso
parcial, seccién o movimiento, y el total de la obra»''"; y en base a esto «otorga-
mos un valor semantico a las partes, que nos conduzca a la isotopia fundamental
de la composicion»''?. Asimismo, concluyendo la faceta de su anélisis vinculada
al nivel textual identificado por Eco, Ogas recurre a la segunda sonata para piano
de Alberto Ginastera con el objeto de ejemplificar la aplicacién de su modelo
analitico y, como si de una técnica mixta se tratara, logra reunir en una misma

1121

escena la isotopia a la cual se refiere Algirdas Julius Greimas''*!, los tres modos

de existencia de lo narrativo en musica diferenciados por Marta Grab6cz''”) la

15 Vide Raymond Monelle, The Sense of Music (Princeton University Press, 2000).
16 Ogas, «Identidad, hibridacién y policentrismo. Una propuesta de anlisis semidtico desde la misica latinoa-
mericana del siglo XX», 820.

1117 [b]d

WS 7 820-821.

W 7pid 821

o gpia

"2 Vide Algirdas Julius Greimas y Joseph Courtés, Semidtica. Diccionario razonado de la teoria del lenguaje
(Madrid: Gredos, 1990).

112 Marta Grabécez, Musique, narrativité, signification (Paris: L’Harmattan, 2009).
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dimension secuencial que invoca Paul Ricoeur'?

1124

y las 31 funciones distinguidas

por Vladimir Propp''“ a fin de declarar al respecto:

Esto nos permite determinar la isotopia fundamental sobre la que se articulan todas
las conexiones hipo/hipertacticas de coordinacion/subordinacién de una obra. En
este caso la podemos expresar como El [sic] modernismo como consecuencia de la

Confluencia racial Latinoamericana [ sic|, teniendo como centro el componente indi-

1125
gena .

Con relacién al nivel contextual de su analisis, vinculado a «otras expresiones
pertenecientes al mismo sistema de signos»''”, Ogas comienza por disponer la
obra a estudiar en el ‘eje tradicién-modernidad’ mediante una serie de compara-
ciones que, por un lado, ponen en relacion distintas piezas de un mismo compo-
sitor y, por otro, la produccién de éste con aquéllas de otros creadores. A su vez,
dicho autor se lanza a buscar diferencias y similitudes presentes en el repertorio
simbélico analizable, asi como en el tratamiento que éste recibe, observando los
«diferentes tipos y grados de modernidad propuesto[s] en el discurso del compo-
sitor, en funcién de: la/s tendencia/s europea/s que traduce al ambiente latinoa-
mericano»''”; y al mismo tiempo, con respecto al compositor, Ogas examina «los
diferentes componentes de tradicion que menciona; y el grado de participacién

que da a cada uno de esto[s] elementos»''*.

Asimismo, retomando los postulados anteriormente referidos, Ogas se aden-
tra en las manifestaciones artisticas que conviven con la musica a fin de «observar

como [sic] funcionan estos proyectos de modernizacién dentro de las circunstan-

1129

cias en las que se generaron»'', asegurando que el hecho de insertar ésta en sus

"3 Vide Paul Ricoeur, E/ conflicto de las interpretaciones. Ensayos de hermeneutica (Buenos Aires: Fondo de
Cultura Economica, 2003).

" Vide Vladimir Propp, Morfologia del cuento (Madrid: Akal, 1998).

15 Ogas, «Identidad, hibridacién y policentrismo. Una propuesta de analisis semidtico desde la mtisica latinoa-
mericana del siglo XX», 823. Se han respetado las italicas del original.

1126 ]b]d

w7 pper

ns pper

112 Ogas, «Identidad, hibridacién y policentrismo. Una propuesta de andlisis semiético desde la miisica latinoa-
mericana del siglo XX», 824.
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correspondientes ambitos culturales —valiéndose para ello del «repertorio de

1130

simbolos y su construccién de propuestas ideales de modernizacion» ,es lo

que posibilita vislumbrar c6mo el arte sonoro «participa activamente en la fun-

cién de construir las diferentes caracteristicas identitarias que esos grupos pro-

pugnan»'”!. Seguidamente, dicho autor introduce los conceptos de ‘neomitolo-

s a1 C . : 1132
gismo’ y ‘policentrismo’, empleados respectivamente por Yuri Lotman'” y

1133

Johann Baptist Metz'", considerando aquéllos como aspectos constitutivos y re-

levantes de su propio analisis; asi lo explica Ogas:

Hablamos de neomitologismo, de acuerdo a la concepcién de Lotman, dado que esa
construccion de identidades responde a programas explicitos o implicitos que buscan
dar respuesta al origen y futuro del ser latinoamericano. De alli nacen los diferentes
seres arquetipicos, que guardan el saber de la tierra pero han asimilado el grado ne-
cesario de modernidad como para representar al hombre de este espacio geografico.
Cada ambito cultural genera sus propios mitos, a partir de esos simbolos que maneja,
por lo tanto, mas alla de que algunos tomen el papel hegeménico en determinado
momento histérico, deben compartir con otras construcciones mitoldgicas el espacio
cultural de un pais o regién. Esto nos lleva a visualizar el policentrismo, segin lo
sugiere Metz, en el cual la musica, como parte de esos grupos, participa generando
respuestas identitarias ideales, que van desde aquella que toma todas las cualidades
de la tierra con escasas pinceladas de un modernismo moderado, hasta la que es capaz
de absorber todas las nuevas tendencias europeas y destilarlas en una nueva musica,

poseedora de todas las virtudes que el compositor decide retener'**.

En suma, Ogas concibe su metodologia analitica aqui tratada como una herra-
mienta capaz de adentrarse en los distintos procesos de recepcién y transforma-
cién que serian propios de las ‘culturas hibridas’ descritas por Garcia Canclini,

brindando asi una alternativa a la célebre dicotomia que enfrenta a nacionalistas

1130 ]b]d.

1131 ]b]d.

132 Vide Turi M. Lotman, La semiostera I. Semidtica de la cultura y del texto (Madrid: Cétedra, 1996).

113 Vide Johann Baptist Metz, Por una cultura de la memoria (Rubi: Anthropos, 1999).

134 Ogas, «Identidad, hibridacién y policentrismo. Una propuesta de andlisis semiético desde la miisica latinoa-
mericana del siglo XX», 824-825.
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con universalistas con el objeto de avanzar hacia una ‘visién policéntrica de la

musica latinoamericana’; y a modo de reflexién final, afirma el autor citado:

Esta metodologia de analisis nos permite reconocer los espacios de la cultura de cada
nacién en los que se insertan los discursos musicales de los diferentes creadores. Es-
pacios, marcados por la necesidad de entender y dar una respuesta coherente a una
compleja realidad socio-cultural, caracterizada por la convergencia de diferentes tra-
diciones y propuestas de modernizacién. Para ello, el compositor latinoamericano al
igual que otros actores culturales, recurre a la elaboracion y manipulacion del reper-
torio simbdlico latente en la sociedad. La participacién de estos simbolos en los dife-
rentes programas estéticos, promueve la conformacién de mitos culturales que tien-

den a normalizar el discurso intelectual, a partir de una minuciosa reconstruccion del

pasado y la sublimacién de lo moderno'™.

Sin embargo, las particularidades de la produccién sonora vinculada al objeto
de estudio de la presente tesis doctoral no parecen ser susceptibles de acoger, al
menos plenamente, la interesante propuesta de Ogas: por un lado, dicho autor
sostiene no haber concebido ésta con el animo de aplicarla a manifestaciones pro-
pias de la posmodernidad (pues declara, al referirse a Nazarethiana de Marlos
Nobre: «De alli que esta obra se pueda considerar una expresién posmodernista
y, por lo tanto, quizés mas alla del eje que nos hemos planteado»'"*%); por otro,
aquella ‘conjugacién’ mencionada en parrafos previos de la cual parte Ogas se
halla unida inexorablemente a una presencia de tradiciones (indigenas, africanas,
hispano-lusas, criollas, europeas no ibéricas o estadounidenses) que no parecen
ser claramente identificables ni tampoco constituir un eje fundamental en la to-
talidad de la produccién artistica de Oscar Pablo Di Liscia, quien ha llegado a
afirmar (segun se expresé en el cuarto punto de este trabajo): «La expresion ‘na-
cionalismo’ estd un poco depreciada. [...] Nunca senti la obligacién de hacer

nada nacionalista ni nacional»'"*’.

'35 Ibid., 825.
3¢ Ibid., 824.
137 Oscar Pablo Di Liscia, entrevistado por Juan Manuel Abras Contel (vide punto 4.2).
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6.1.6. Aplicacién al objeto de estudio: aproximaciones analiticas
6.1.6.1. Modelos globales vs. modelos singulares

Dicho esto, y habiendo recurrido asiduamente a la bibliografia arriba citada,
se ha cumplido en referir, hasta aqui, cuales se antojaban las posibilidades anali-
ticas mas propicias para el objeto de estudio de la presente tesis doctoral, consig-
nando al mismo tiempo los riesgos y contrapartidas que éstas podian implicar.
Sin embargo en un ambito donde conviven manuales —tales como Enfoques
analiticos de la miisica del siglo XX'"** de Joel Lester—, libros —entre otros,
Philosophy and the Analysis of Music. Bridges to Musical Sound, Form, and Re-

1139

ference'” de Lawrence Ferrara (quien propone un ‘analisis ecléctico’)—, articu-

los académicos —como «Método para el anélisis de la musica contemporanea»''*
de Hans Mersmann— y tesis doctorales —entre las cuales se encuentra la citada
«Las musicas contemporaneas en Galicia: entorno cultural y estrategias compo-
sitivas (1975-2000)»'"*! de Carlos Villar-Taboada—, no dejaba de ser licito y ttil
recurrir también a tales publicaciones para orientar la tarea pertinente, ya que al
tratarse de obras producidas en la actualidad, como destaca Sobrino, «en algunos
campos de la composicién musical, como la musica electrénica o gran parte de la
musica contemporanea, muchos de los trabajos de analisis que se emplean suelen
basarse en metodologias empiricas, no generalizables, validas para casos singu-
lares» ''*; y en este sentido, afiade a su vez dicho autor: « También en los estudios
de tipo histérico, en los que se busca la comparacién entre obras de la misma
época o del mismo autor, los problemas metodolégicos se consideran secunda-

rios, dado que la eleccién de los rasgos a comparar nace, en cada caso, de las

'8 Joel Lester, Enfoques analiticos de la muisica del siglo XX (Tres Cantos: Akal, 2005).

" 1 awrence Ferrara, Philosophy and the Analysis of Music. Bridges to Musical Sound, Form, and Reference
(New York: Greenwood Press, s. f.).

" Hans Mersmann, «Método para el analisis de la musica contemporénean, Revista Musical Chilena 17, n.° 83
(1963): 37-54.

14 villar-Taboada, «Las musicas contemporéneas en Galicia (1975-2000): entorno cultural y estrategias compo-
sitivass.

1142 Sobrino, «Andlisis musical: de las metodologias del anélisis al andlisis de las metodologfas», 670.
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propias obras»''*. Dentro de este contexto, precisamente, Nagore Ferrer llega a

citar las palabras de Cook, quien sefiala:

[Un] analisis musical debe ser leido, informal e imaginativamente, como sucede con
una partitura musical; se determina la validez de un andlisis en tanto que la lectura de
la musica analizada resulte satisfactoria. Muy a menudo sucede que interpretaciones
analiticas diametralmente opuestas son igualmente valiosas. En tales circunstancias,
lo que hace bueno o malo a un andlisis no son, obviamente, sus conclusiones como

tales, sino el modo en que los detalles musicales sostienen estas conclusiones, y hasta

qué punto estas conclusiones clarifican o arrojan luz sobre aquéllos'*.

Paralelamente, Sobrino se plantea «hacia dénde camina el analisis musical»'*,

afirmando: «Creemos que [...] no a intentar encontrar un método de analisis
unico y global, que pudiese servir para el analisis de cualquier tipo de obra
1]46. . s . sl . . . .,
[...]»"" y agrega luego: «Sera preciso buscar, en el analisis, la distincién entre
lo significativo y lo que no lo es, siguiendo los planteamientos de Sadai, para que
o fe s ]
esa ‘intuicién analitica’ nos ayude a ver los elementos especificos de cada obra a
analizar»''". Por su parte, Solare afiade: «Acaso sea la finalidad de un anélisis
(una finalidad comtn a todos los tipos de destinatario) su potencial de disparar
nuevas preguntas, estimular la curiosidad y sobre todo abrir la posibilidad a oir

la misma obra de otras maneras —y [sic]a analizarla de diferentes modos»'*.

Asi las cosas, siguiendo las directrices de la mayoria de los autores citados en
parrafos previos, se opt6 por realizar un analisis ad Aoc que estuviera especifica-
mente concebido para abordar el objeto de estudio de la presente tesis doctoral,
haciéndolo sin dejar de tener en cuenta sus caracteristicas particulares. Y en este
sentido, dadas las fuentes disponibles unidas a este trabajo —tanto recopiladas
como generadas a través de las entrevistas cualitativas presentes en su cuarto

punto—, se consider6 propicio discurrir de lo heuristico a lo hermenéutico y,

1143 [b]d

"% Nicholas Cook, apudt Nagore, «El anélisis musical, entre el formalismo y la hermenéuticas.

11 Sobrino, «Anlisis musical: de las metodologias del andlisis al andlisis de las metodologfas», 695.
1146 Ibid., 5.

1147 Ib]d

118 Solare, «Analizando el analisis», 41.
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asimismo, enmarcar dicho analisis en la triparticion semiolégica de Molino-Nat-
tiez a la cual se hizo expresa referencia en parrafos anteriores, ya que existia la
posibilidad de confrontar el nivel neutro con el poiético, aun cuando la mencio-
nada escasez de tales fuentes limitara las tentativas de aproximarse al nivel esté-
sico (algo quizds posible, sin embargo, a través de las futuras investigaciones

esbozadas en el séptimo punto de esta tesis doctoral).

Dentro del contexto arriba expresado, tras esbozar el marco genésico unido a
las obras analizables y referirse las primeras interpretaciones de éstas, resultd
conveniente recurrir a las fuentes correspondientes para centrarse en aspectos
como caracteres extrinsecos —desde un enfoque diplomatico—, tipos de nota-
cién musical empleada, rangos paramétricos (altura, duracién e intensidad), re-
laciones espacio-temporales (densidades cronométricas), organizacion de alturas
(relaciones intervalicas y pitch class sets) —desde la Musical Set Theory—, di-
mensiones agbgico-estructurales, estructuras y elementos funcionales —desde
perspectivas etiolégicas—, etc. Asimismo, programas informaticos mediante, se
realiz6 una transcripcién de dichas partituras y se volcaron los resultados corres-
pondientes en una serie de ilustraciones originales que incluyen nuevos sistemas

y pentagramas, asi como graficos de columnas agrupadas.

Asimismo, con respecto al marco constituido por la Musical Set Theory arriba
referida, conviene aclarar que en esta tesis doctoral se ha optado por mantener la
expresion original inglesa ‘pitch class sets’, término que es preferible traducir por
‘conjuntos de clases de alturas’ (‘sonoras’, cabria agregar) —siguiendo a Brotons
Mufioz y Gémez Schneekloth"¥— sin perjuicio de respetar la traduccién ‘con-
juntos de grados cromaticos’ legada oportunamente por Oscar Pablo Di Liscia y
Pablo Cetta, dos de los mayores expertos argentinos en el tema y autores de no-
vedosas publicaciones especificas al respecto, como Elementos de contrapunto
atonal™, al cual ya se ha hecho referencia; en este sentido, por razones de espa-

cio y pertinencia, se omitiran los parrafos que podrian aqui escribirse acerca de

1% Traductores de: Lester, Enfoques analiticos de la miisica del siglo X X.
1130 Cetta y Di Liscia, Elementos de contrapunto atonal.
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las aplicaciones analiticas y compositivas correspondientes a dicho concepto, asi
como sobre las disputas en torno a su cuestionable validez mantenidas a lo largo
de las ultimas décadas, incluso manifestadas por el propio Di Liscia en el cuarto

punto de este trabajo.
6.1.6.2. Delimitacion del corpus analizable

Habiéndose decidido discurrir desde lo heuristico hacia lo hermenéutico y
operar mayoritariamente con relacién a los niveles neutro y poiético de la ya
referida triparticién semiolégica de Molino-Nattiez (como se expresé en parrafos
previos, el nivel estésico de ésta se hallaba indisolublemente ligado, en el caso de
la presente tesis doctoral, a la referida escasez de fuentes disponibles sobre el
compositor en cuestion), se volvia necesario proceder a delimitar el corpus ana-
lizable que llegaria a ser objeto de las aproximaciones analiticas a la produccién
sonora de Oscar Pablo Di Liscia aqui tratadas. En este sentido, dentro de la pro-
blematica carencia descrita con detalle en el primer punto de este trabajo, se con-
sider6 propicio centrarse en la obra Que sean dos (1987) —para flauta y guita-
rra— y en la pieza Tiempos magnéticos (1996) —para flauta, piano y sonidos
electrénicos generados por ordenador—, composiciones dotadas de unas carac-
teristicas que las tornaban mas aptas (frente a las contadas piezas del compositor
que se tenian a disposiciéon, mencionadas en el primer punto de este trabajo) para
la naturaleza de la presente tesis doctoral; la causa de ello se encuentra tanto en
la representatividad de tales obras —dilucidable a partir de una mirada analitica

y también de las palabras del propio Di Liscia'"*'—

como en su caracter parcial-
mente contrastante, volcado en aspectos tales como fecha de creacién —una per-
tenece a la ‘etapa portefio-quilmefia’ (de desarrollo) y la otra, a la ‘primera etapa
argentino-internacional’ (de consolidacién)—, estructura, duracién, notacién,
fuerzas instrumentales —Ila primera es acustica y la segunda, mixta—, técnicas

1152

de ejecucién empleadas y «estrategias compositivas»' %, asi como problematicas

5! Oscar Pablo Di Liscia, entrevistado por Juan Manuel Abras Contel (vide punto 4.2).
1152 Villar-Taboada, «Las musicas contemporéneas en Galicia (1975-2000): entorno cultural y estrategias compo-
sitivas», 21.
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y planteamientos implicitos. A todos estos items, que seran analizados en parra-
fos venideros, debe sumarse una serie de factores de indole diversa entre los cua-
les se halla el caracter de estreno internacional que alcanzé la primera de dichas
obras durante el 2.° Encuentro de Musica Contemporanea ‘Anacrusa 87’ (desa-
rrollado en el chileno Goethe-Institut de Santiago) y la «Nominacién en el Con-
curso Internacional de Composicién con Medios Electroactsticos Synthese98

[sic]del Instituto de Misica Electroactistica de Bourges (Francia)»''>

que recibi6
la segunda; ademads, como se vera en el séptimo punto de este trabajo, Tiempos
magnéticos es una de las pocas obras de Oscar Pablo Di Liscia asociada de forma
simultanea a dos de las cuatro categorias tipolégicas establecidas en esta investi-
gacién (por otra parte, con respecto a lo expresado en el primer punto de esta
tesis doctoral trabajo, cabe recordar que se carecia de la partitura de Figuracion
de Gabino Betinotti y que, tanto Alma de las orquestas como Didlogo con mi
anciano ya habian sido analizadas asiduamente por el propio compositor en los

textos ya referidos, lo cual habria mermado la originalidad de cualquier anélisis

posterior).
6.1.6.3. Procedimientos analiticos utilizados

Desde el marco provisto por la ya referida triparticién semiol6gica de Molino-
Nattiez y discurriendo de lo heuristico a lo hermenéutico, se comenzé por reali-
zar una pormenorizada descripcién de los soportes que contienen las partituras
correspondientes a las obras arriba referidas para centrarse luego en sus respec-
tivas notaciones —que en este caso divergen—, duraciones totales, estructuras
formales, valores maximos y minimos de altura (registro instrumental), duracién
(incluyendo ornamentaciones y grupos de valores irregulares) e intensidad
(rango dinamico), asi como en las caracteristicas y distribucién de las densidades
cronométricas, articulaciones y técnicas de ejecucién —convencionales y exten-
didas— halladas, pasando también revista a la presencia de diversas indicaciones

metronémicas, técnicas, expresivas, dindmicas, de fraseo, caracter, etc. Hecho

153 Di Liscia, Oscar Pablo Di Liscia: Curriculum vitae.
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esto, se procedié a transcribir y/o ‘vectorizar’ dichas obras mediante software
especifico —como Sibelius de Avid Technology y Adobe Illustrator—, exami-
nando luego con detenimiento las clases de alturas, intervalos melédicos y rela-
ciones intervalicas armoénicas contenidos en éstas, antes de volcar los resultados
pertinentes a través de una serie de ilustraciones originales que van desde nuevos
pentagramas y sistemas'>* hasta gréficos de columnas agrupadas, elementos 1ti-

les para establecer comparaciones de valores entre categorias.

Mas tarde, no se dejaron de escudrifiar las distintas relaciones existentes entre
las clases de alturas halladas, sometiéndolas a la luz de la Musical Set Theory con
el objeto de identificar la presencia de determinados pitch class sets: un abordaje
que evidenci6 una fructifera seria de concordancias y discrepancias entre los re-
sultados apreciables desde los niveles neutro y poiético arriba aludidos; ello tuvo
lugar mediante la confrontacién de los resultados obtenidos a través de estas
aproximaciones analiticas con los textos elaborados previamente por el propio
compositor acerca de Que sean dosy Tiempos magnéticos, asi como con las en-
trevistas cualitativas que integran el cuarto punto de este trabajo. Al mismo
tiempo, fue también posible adentrarse en las relaciones que subyacen entre los
componentes estructurales de dichas obras —por lo general, secciones y subsec-
ciones— y van articulando éstas a lo largo del tiempo, ejemplificandolas de
forma grafica tanto mediante diagramas funcionales como a través de espectro-
gramas generados mediante el programa informatico Acousmographe, desarro-
llado por el galo Institut national de ’audiovisuel. Por ultimo, sin dejar de inter-
actuar con los mencionados niveles de la triparticién semiol6gica de Molino-Nat-
tiez arriba citada, fue también posible aproximarse a cuestiones etiolégicas e in-
tencionales que, seglin podra verse en parrafos sucesivos, subyacen en el verda-
dero nticleo estético de indole artistico-cientifica inherente a cada una de dichas

composiciones de Oscar Pablo Di Liscia, dado lo polifacético de su personalidad.

!5 Entendiendo ‘sistema’ como un conjunto de dos o més pentagramas dispuestos paralelamente unos sobre otros
y unidos por su respectivo lado izquierdo mediante una linea vertical; tal acepcién de dicho vocablo no ha sido
atin contemplada por la Real Academia Espafiola.
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6.2. Acerca de Que sean dos (1987)

6.2.1. Contexto genésico y primeras ejecuciones

Compuesta en un periodo durante el cual Oscar Pablo Di Liscia se hallaba
asociado a la agrupacién Otras Musicas (entidad de la cual éste fuera miembro
fundador y a la que se hizo referencia en los puntos tercero y cuarto de esta tesis
doctoral), Que sean dos fue estrenada en la Fundacién San Telmo de la Ciudad
Auténoma de Buenos Aires el mismo afio de su creacion, 1987"% por el flautista
Félix Renggli (nacido en Basilea, Suiza'™) y la guitarrista Dolores Costoyas
(quien también toca la guitarra barroca y la tiorba, siendo oriunda de Buenos
Aires'™). Dicho estreno tuvo lugar dentro del ‘Ciclo Otras Musicas en Con-
cierto’ y fue sucedido por ejecuciones como aquéllas realizadas en el Goethe-
Institut de Santiago (Chile) —durante el 2.° Encuentro de Musica Contempora-
nea ‘Anacrusa 87°—, el Auditorio ‘El Aleph’ del Centro Cultural Recoleta de
Buenos Aires y —una vez mas— la Fundacién San Telmo, esta vez con ocasion
del “Ciclo Taller de Musica Contemporanea’ del Goethe-Institut de la Ciudad de
Buenos Aires'"*. Recientemente, por cierto, el compositor ha expresado su deseo
de llevar a cabo una rescritura de la pieza bajo forma de notacién mas conven-
cional, asi como aquél de afadir a la obra un segundo movimiento, cuando el

tiempo del que dispone se lo permita“”.

!5 En Di Liscia, ' Que sean dos' (para flauta y guitarra): Comentario del autor, se indica erréneamente «1990»
como fecha de creacién de dicha obra. Tras la pertinente consulta, el compositor ha confirmado la suposicién de
que se trataba de una errata.

3¢ Vide Felix Renggli, «Curriculum», Felix Renggli - Official Website:

http:/ / www.felixrenggli.com/ ?p=curriculum. Accedido 13 de febrero de 2014.

"7 Vide Maria Josefina Bertossi, «Dolores Costoyas (tiorba, guitarra barroca)», Entre Notas. La muisica cldsica
en Rosario, 1 de noviembre de 2009:

http:/ /www.entrenotas.com.ar/ program.php?name=Articulos&file=article&sid=1695. Accedido 13 de marzo
de 2014.

1158 Di Liscia, Oscar Pablo Di Liscia: Curriculum vitae.

113 Oscar Pablo Di Liscia, mensaje de correo electrénico a Juan Manuel Abras Contel, 6 de febrero de 2014.
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6.2.2. Aspectos diplométicos: caracteres extrinsecos

Avanzando desde el nivel neutro hacia el nivel poiético de la triparticién se-
miolégica de Molino-Nattiez (la escasez de fuentes disponibles referida impide
realizar un analisis desde el nivel estésico), de la generalidad a la especificidad y
desde la heuristica hasta la hermenéutica, salta a la vista el modo a través de la
cual Que sean dos se desarrolla en un tinico movimiento, cobijando éste una serie
de intervenciones casi constantes de la flauta y la guitarra a lo largo de una du-
racién aproximada de 5 minutos. Gracias a la gentileza de Oscar Pablo Di Liscia
se pudo acceder a una partitura de dicha obra y, desde una perspectiva diploma-
tica''’) es posible afirmar que se trata de un manuscrito musical con inclusiones
mecanografiadas que, tras haber sido escaneado o fotografiado, se presenta ahora
bajo forma de un tnico archivo informatico en formato PDF titulado ‘QSD’,
conteniendo 6 paginas tamafio DIN 476/1SO 216 A4. Las cinco primeras corres-
ponden a la partitura propiamente dicha, mientras que la tltima de éstas se halla
constituida por una serie de instrucciones en espafiol —divididas mediante epi-
grafes en ‘indicaciones generales’ (5 {tems), ‘indicaciones para la flauta’ (10
items) e ‘indicaciones para la guitarra’ (11 items)— cuyos caracteres impresos

parecen coincidir con los tipos propios de una maquina de escribir mecanica y se

acompafan de diversos simbolos musicales manuscritos.

La apariencia amarillenta del papel parece indicar un cierto grado de dete-
rioro y es posible observar entre los sistemas contenidos en las primeras cinco
paginas del manuscrito —4 de éstos en la primera y 5 en las cuatro restantes—,
una serie de franjas horizontales constituidas por un estrato blanquecino opaco y
de superficie irregular (cuya dimension vertical es igual o superior a aquélla de
los pentagramas utilizados), aparentemente aplicado mediante pinceladas y com-
patible con un corrector liquido, algunos de cuyos rastros se evidencian también

en la sexta pagina del documento, asi como en més de uno de los folios que lo

1% yide Angel Riesco Terrero, Introduccion a Ia paleografia y Ia diplomatica general (Madrid: Sintesis, 1999).
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componen, cuando aquéllos se hallan debajo de la tinta negra empleada para no-
tar la obra en cuestién. La ausencia de una portada se suma a aquélla de cualquier
otro dato habitual (nombre del compositor, fecha de composicidn, etc.) que no
sea el titulo —subrayado y escrito a mano en negrita, con mayusculas y entre
comillas—, las fuerzas instrumentales para las que la obra fue compuesta —re-
feridas debajo del titulo, también en forma manuscrita, con maytsculas y entre
paréntesis— y los correspondientes nombres de los instrumentos, escritos me-

diante abreviaturas y sin que la totalidad de éstas llegue a ser legible.
6.2.3. Tipos de notaciéon musical empleada

Confrontando los niveles neutro y poiético es posible apreciar que, si bien el
manuscrito musical de Que sean dos aqui analizado incorpora elementos propios
de la denominada ‘practica comin’ (pentagramas, claves, indicaciones técnicas,
dindmicas y metronémicas, asi como de articulacién, fraseo, caracter, etc.), la

«partitura est4 escrita en notacion anal6gicas''®

, como sefiala el propio compo-
sitor; se trata de lo que Stone denomina ‘notacién espacial (o proporcional)’!'®
—en su texto Music Notation in the Twentieh Century. A Practical Guide-
book—, en la cual todas las «duraciones estan indicadas a través del espacia-
miento horizontal de sonidos y silencios. Los compases (de haberlos) representan
unidades de tiempo (usualmente uno o mas segundos[,] o un cierto niimero de

1163,

clics de metrénomo), pero no métricas''“»; y en este sentido, como afirma Di

Liscia en el manuscrito de Que sean dos analizado:

[Los] espacios delimitados por pequefias rayas verticales y las correspondientes indi-
caciones metronémicas son una guia para que los intérpretes [sic| se aproximen a las

velocidades globales pero, de ninguna manera , [siclindican una pulsacién a la que

16! Oscar Pablo Di Liscia, Que sean dos, Partitura. (s.1.: Mss. escan./ed. impr. no venal del compositor, 1987), 6.
1162 Rurt Stone, Music Notation in the Twentieth Century: A Practical Guidebook (New York: W.W. Norton,
1980), 96 (trad. del autor).

11 Se ha usado ‘métricas’ como sustantivo plural, si bien la Real Academia Espafiola no contempla atin tal posi-

bilidad.
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tengan que sujetarse estrictamente». [...] [Excepto en aquellos] «casos en que( por

[sic] razones de precision) estdn indicadas determinadas subdivisiones''*.

Refiriéndose también a este tipo de marco ‘notacional’, Stone agrega que las
«cabezas de las notas estan dispuestas en las ubicaciones horizontales aproxima-

1165

das dentro de un ‘compas’ en las cuales deben ser ejecutadas»''®, mientras que

los «sonidos mantenidos tienen ‘extensores’ ‘duracionales’ para mostrar cuanto

1166 aclarando también: «Los extensores son lineas

[tiempo] deben ser sostenidos»
horizontales gruesas que suceden a las cabezas de las notas (sin plecas'”’) en el
mismo nivel vertical, o bien estan representados por plecas —usualmente indi-
viduales— extendidas»''®. Paralelamente, la partitura de la obra aqui tratada in-
cluye simbolos especificos para notar determinadas técnicas de ejecucién —mu-
chas de tipo extendido—, cuyo significado se detalla en las indicaciones conte-
nidas en la sexta pagina del manuscrito y que en mas de una ocasién se ajustan,
en mayor o menor medida, a las convenciones y estandares editoriales interna-

cionales de la época en que la obra fue escrita, todavia vigentes en ciertos casos

(es por ello que se omite su reproduccién grafica, dadas las razones aludidas).
6.2.4. Rangos paramétricos y relaciones espacio-temporales
6.2.4.1. Secciones primera y segunda

Al menos con fines analiticos, desde el nivel neutro se antoja prudente —y
quizas no menos obvio— distinguir 9 secciones distintas en Que sean dos, inau-

gurandose cada una de éstas mediante su propia indicacién metronémica. Asi, la

1164 Di Liscia, Que sean dos, 6.

1% Stone, Music Notation in the Twentieth Century: A Practical Guidebook, 96 (trad. del autor). Se han afiadido
las comillas simples.

1166 [b]d

1147 ‘Pleca’ —«Filete pequefio y de una sola raya»— es el término correcto a utilizar aqui, segin: Real Academia
Espafiola, Diccionario de la Lengua Espaiiola. Pues, de acuerdo a esta fuente, una ‘plica’ es un sobre «cerrado y
sellado en que se reserva algin documento o noticia que no debe publicarse hasta fecha u ocasién determinadas,
o bien una enfermedad «que consiste en aglomerarse y pegarse el pelo de modo que no se puede desenredar ni
cortar sin que la sangre brote».

118 Stone, Music Notation in the Twentieth Century: A Practical Guidebook, 96 (trad. del autor).
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primera seccién de dicha obra dura aproximadamente 50 segundos, ocupa 24 es-
pacios (no se trata de compases) y su indicacién metrondémica es «[mm60]»"?
[60 ppm]. El rango dinamico va desde un pianississimo sucedido por un regula-
dor decreciente (espacio 5, etc.) hasta el fortississimo (espacio 18). El mi2 (82,41
Hz) —espacio 10— es la nota mas baja del registro utilizado (y también la mas
baja posible en la guitarra), que hacia el agudo llega a alcanzar el re#f6 (1244,51
Hz)"'" —espacio 6, etc.—. Las notas mantenidas llegan a ocupar un maximo de

8 espacios (11-17) a través de los extensores antes referidos, mientras que aqué-

llas mas breves —al margen de las acciaccature y las figuras unidas mediante

1171 1172

feathered beams estan escritas bajo forma de corcheas con corchete recto
(mas alla del angulo de éste con relacion a su correspondiente pleca), en tanto los
grupos de valoracion especial (de ‘valores irregulares’) hallados corresponden al

seisillo (sextillo) —espacio 3— y el cinquillo (quintillo) —espacio 4—.

La mayor parte de las notas con acento que aparecen estan acompafiadas por
la abreviatura de sforzando y las articulaciones se encuentran asociadas princi-
palmente al non legatoy a veces al legato, mientras que las técnicas de ejecucion
de la flauta —al margen del modo ordinario— incluyen frullato, «‘Slap’ (sobre

el sonido indicado)»'”

, sonidos arménicos y «sonido largo con aire»; por otra
parte, aquéllas de la guitarra comprenden sonidos armoénicos, «Pisar sobre [sic]
el traste (sonido apagado)», «sonido ‘raspado’ con la ufia (dedos de M.D. casi
paralelos a las cuerdas)», pizzicato Bartok, «(SP) Cerca del puente», «Percutido
con dedos de M.I.(debe escucharse el chasquido) [sic]» y trémolo sobre una

misma nota. Varias abreviaturas de ritardando'y [a] tempo se hallan presentes en

¥ Di Liscia, Que sean dos, 1.

"0 Para evitar las usuales confusiones de nomenclatura relativas a descripciones de este tipo, se opta aqui por
cefiirse aqui al indice acustico internacional/ cientifico establecido por la Scientific pitch notation Acoustical So-
ciety of America, indicando las frecuencias en Hz.

! Curiosamente, en ciertos paises de habla hispana no parece haberse popularizado atin una expresién equiva-
lente al vocablo inglés ‘heans’; y menos todavia, alguna relativa al término ‘feathered beams' .

72 Tipo de corchete que algunos neéfitos asocian tinicamente con Pierre Boulez o Luciano Berio; en verdad, tal
clase de signo corresponde a las convenciones utilizadas por la editorial vienesa Universal Edition.

! De aqui en adelante y a menos que se indique lo contrario, todo texto entrecomillado constituye una cita
textual tomada de: Di Liscia, Que sean dos, 1-6. Se han respetado las maytsculas y subrayados del original.
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esta seccién, asi como notas unidas mediante feathered beams decrecientes que
el compositor utiliza para indicar su deseo de «Disminuir la velocidad progresi-
vamente». Los eventos sonoros tienden a agruparse tanto al inicio como al final
de la seccién, distinguiéndose entre éstos una zona intermedia de baja densidad
cronométrica —caracterizada por la presencia de notas largas tanto en la flauta
como en la guitarra— que se ve casi precedida y sucedida por un calderén
«breve» y otro «medio», respectivamente. Y todo esto sucede a lo largo de un
discurso que comienza en el registro medio de la flauta, para luego saltar de
forma periddica hacia la seccién aguda de éste, al tiempo que la guitarra des-
ciende desde los agudos sonidos arménicos que marcan su intervencién hasta su
nota mas baja posible, sin escatimar para ello en saltos que van ascendiendo es-

calonadamente hacia el fin del espacio 24 de la obra.

También desde el nivel neutro se advierte que 25 segundos corresponden a la
duracién aproximada de la segunda seccion de Que sean dos, la cual abarca 13
espacios (25-37) bajo una indicacién metronémica de «[mm40]» [40 ppm], siendo
el pianississimo (espacio 25) el matiz de intensidad mas débil que se encuentra
aqui y el mezzoforte (espacio 26), en cambio, aquél més fuerte. La nota mas baja
de dicha seccién corresponde a un sol2 (98,00 Hz) —espacio 34—, mientras que
un fa6 (1396,91 Hz) —espacio 35— llega a ser la mas alta, en tanto los sonidos
mantenidos de mayor longitud llegan a ocupar 6 espacios (25-30) y corresponden
a aquéllos tocados por la flauta, los cuales descienden y ascienden consecutiva-
mente un semitono —g/issandi mediante— hasta convertirse en un trino que se
prolonga durante un espacio mas (31), recurso que también se emplea con fines
de prolongacion sonora (espacios 25-27). Al igual que en la seccién anterior, los
sonidos mas breves —sin incluir las acciaccature ni las figuras agrupadas bajo
feathered beams— utilizan la grafia propia de las corcheas, aunque con corchete
recto, y en esta segunda parte de la obra no se presentan grupos de valores irre-

gulares (de ‘valoracién especial’).

Como sucedia en la primera seccion de Que sean dos, la mayor parte de las

notas portando sobre si el signo utilizado para indicar acentuacién también se
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acompafian de la abreviatura de sforzando, mientras que las ligaduras sélo apa-
recen en agrupaciones notadas como acciaccaturey, dentro de un ambito general
asociable al non legaro, son menos las notas a ejecutarse staccato que aquéllas
marcadas tenuto. Ademas de los trinos (que aparecen en ambos instrumentos) y
los glissandi (propios de la flauta) ya mencionados, las técnicas de ejecucion a
cargo de la guitarra comprenden —mas alla del modo ordinario— «Fluctuacién
en la afinacion producida estirando la cuerda con dedos de M.L.», «(SP) Cerca
del puente», sonidos arménicos —que también utiliza la flauta— y «Percutido
con dedos de M.I.(debe escucharse el chasquido) [sic]». Asimismo, una indica-
cién de accell erando] rematada por otra de { em]po conviven con un conjunto
de notas agrupadas bajo feathered beams decrecientes, mientras la seccién aqui
tratada, desprovista de calderones, adopta casi una estructura bipartita: en su pri-
mera parte, los referidos eventos sonoros de larga duraciéon son coronados por
diadas que se mantienen vibrando tras los ataques de la guitarra que las produce;
en la segunda parte, junto con algunas triadas, aquéllas arropan verticalmente las
notas breves que tiene a su cargo la flauta, generando un panorama que presenta
una densidad cronométrica bastante uniforme y una permanencia mayoritaria en
el registro medio que conforman los respectivos ambitos de alturas poseidos por

ambos instrumentos.
6.2.4.2. Secciones tercera y cuarta

Desde el nivel neutro es posible apreciar que la tercera seccién de la obra aqui
tratada ostenta una duracién cercana a los 15 segundos y se extiende a lo largo
de otros 13 espacios (38-50), siendo su indicacién metronémica «[mm80]» [80
ppm]. El rango dinamico comienza en un pp poss. (espacio 41) y llega hasta el
fortississimo (espacio 45), inicidndose el registro empleado en un mi2 (82,41 Hz)
—espacio 38— vy se extiende hasta llegar al la6 (1760,00 Hz) —espacio 50—,
hallandose aqui practicamente ausentes los sonidos mantenidos durante varios
compases, a diferencia de lo que ocurria en secciones anteriores. Una vez mas,
los sonidos de menor duracién —omitiendo las acciaccature— son escritas como

corcheas con corchete recto, presentandose en esta seccion de la obra grupos de
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valoracion especial (de ‘valores irregulares’) como el tresillo y el cuartillo (cua-
trillo). Nuevamente, la mayoria de las notas acentuadas se indican con la abre-
viatura de sforzando, mientras que las ligaduras suelen emplearse en acciaccature
y también para indicar /asciar vibrare, en tanto varias notas a ser ejecutadas ze-

nuto conviven con una similar cantidad indicadas con el punto de szaccato.

Las técnicas de ejecucion abarcan —al margen del modo ordinario— sonidos
armoénicos para ambos instrumentos, glissando, frullatoy «‘Slap’ (sobre el sonido
indicado)» en la flauta, asi como «Fluctuacién en la afinacién producida estirando
la cuerda con dedos de M.1.» y «Pisar sobre [sic] el traste (sonido apagado)» en
la guitarra. Dos indicaciones, una de poco rif enuto/ ardando] y otra de fem]po
dan cierre a esta seccién, que no incluye el uso de feathered heams—ni tampoco
de calderones— y en la cual ambos instrumentos intervienen casi paralelamente,
con excepcion de tres pasajes —distantes entre si— tnicamente a cargo de la
guitarra, indicaciones que podrian considerarse vinculadas a subareas incipientes
de la seccién aqui tratada que no llegan a incidir en el caracter continuo de ésta,
algo que también se refleja en una densidad cronométrica de indole uniforme y
dentro de un marco que contempla varios movimientos ascendentes en el registro
que, habiendo sido encomendados a la guitarra, se extienden durante uno o mas

espacios.

La cuarta de las secciones en que puede dividirse desde el nivel neutro Que
sean dos dura cerca de 20 segundos, extendiéndose a lo largo de 22 espacios (51-
72) que comparten una indicacién metronémica de «[mm120]» [120 ppm]. Los
valores minimo y maximo del rango dinamico estan representados por un pranis-
simo 'y un fortississimo que aparecen en el espacio 55 en la flauta y la guitarra,
respectivamente, siendo el mi2 (82,41 Hz) —espacio 70— la nota mas baja del
registro empleado y el mi6 (1760,00 Hz) —espacio 71— aquélla mas alta. Las
notas mantenidas llegan a ocupar una extensién de 4 espacios (desde la primera
mitad del 55 hasta la segunda del 59), haciéndolo mediante tres glissandi descen-
dentes y uno ascendente que debe ejecutar la guitarra; aquéllas mas breves —si

se exceptla una acciaccatura de la guitarra en el espacio 65— adoptan la forma
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de corcheas con corchete recto que en su totalidad —a diferencia de lo que ocurre
en anteriores secciones de la obra— son agrupadas mediante una serie de plecas,
siendo uno de éstos de tipo feathered. Los grupos de ‘valores irregulares’ (de
‘valoracién especial’) corresponden al cuatrillo (cuartillo), el cinquillo (quinti-
llo) y el seisillo (sextillo), los cuales aparecen y van alternandose al final de esta

seccion.

A diferencia de lo que ocurria en las anteriores secciones de Que sean dos, no
aparece esta vez nota alguna que porte el signo de acento y tanto la flauta como
la guitarra inician su discurso con la indicacién /legaro, ya sea en su forma com-
pleta o abreviada, hecho que coincide con la inclusiéon de algunas ligaduras; al
mismo tiempo, sin embargo, algunas notas de dicho aeréfono llevan sobre sus
cabezas el punto correspondiente al stzaccato y una sola, aparentemente, el guién
que corresponde al zenuto (espacio 60). Las técnicas de ejecucién empleadas por
la flauta comprenden —mas alla del modo ordinario— «sonido largo con aire»
y frullato, mientras que la guitarra recurre tanto al rremo/o como al «sonido ‘ras-
pado’ con la ufia (dedos de M.D. casi paralelos a las cuerdas)», combinandose
ambos en ciertas oportunidades. Si bien no aparecen en esta seccion calderones
ni indicaciones que modifiquen el rempo, alrededor de la mitad de ésta se halla
un grupo de notas unidas a través de feathered beams que tienden a crecer, casi
como si éste llegara a marcar un eje central en esta cuarta parte de la obra, que es
de aspecto claramente bipartito: en sus tres primeros cuartos (17 espacios), la
guitarra comienza sola su discurso desde el registro grave alo largo de casi cuatro
espacios, pasando éste al registro medio de la flauta mientras aquélla arropa a
dicho aeréfono mediante los glissandi referidos con anterioridad; se trata de un
proceso que —recordando en ciertos aspectos un contrapunto trocado— vuelve
a repetirse antes de ser coronado por un gesto descendente en la guitarra unido

a los feathered heams arriba referidos.

Por su parte, el tltimo cuarto de esta seccién se erige como uno de los pasajes
mas significativos de Que sean dos, pues es el tnico momento de toda la obra

durante el cual la flauta y la guitarra abordan un discurso de indole homofénica
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a través de una suerte de contrapunto de primera especie, en el que ambos ins-
trumentos suenan simultdneamente, nota contra nota, creando un pasaje homo-
rritmico cuyo fin sobreviene antes de ser sucedido por el calderén «breve» con
el cual se inicia la siguiente parte de la pieza. Sin embargo, todos los eventos
descritos ser articulan de una manera que garantiza una estabilidad de la densidad
cronométrica —quizas la mayor de la obra, junto con aquélla que se encuentra
en el inicio de la siguiente seccién— desde el comienzo hasta el final de esta parte
de la pieza y a través de un discurso mayormente distribuido entre el grave y el

agudo de forma bastante uniforme.
6.2.4.3. Secciones quinta y sexta

Una aproximacion realizada desde el nivel neutro torna posible apreciar los
15 segundos que corresponden, aproximadamente, al tiempo que dura la quinta
seccién de Que sean dos, ocupando 12 espacios (73-84) regidos por una indica-
cién metronémica de «[mm80]» [80 ppm] y alcanzando un rango dindmico que
se mueve desde el pianissimo —espacio 83— hasta el forre —espacio 74—, mo-
dificado de forma progresiva e inversa mediante dos indicaciones extendidas du-
rante 5 espacios (76-80), rezando diminuendo 'y crescendo sobre la flauta y la
guitarra, respectivamente. Por su parte, el registro se extiende del fa2 (87,31 Hz)
—espacio 77— al mib (622,25 Hz) —espacio 76—, mientras que las notas breves
escritas bajo forma de corchea con corchete recto son las que priman —sin existir
aqui acciaccature o figuras agrupadas mediante fearhered heams— y aquéllas
mantenidas se hallan practicamente ausentes, excepto por algunas que la flauta
tiene a su cargo poco antes de finalizar esta seccién y se encuentran superpuestas
a otras ejecutadas contemporaneamente por dicho aeréfono y con el fin de crear,

si se quiere, una cierta especie de pseudopolifonia (espacios 82-83).

Los grupos de ‘valoracién especial’ (de ‘valores irregulares”) corresponden al
cuartillo (cuatrillo), el quintillo (cinquillo) y el sextillo (seisillo), los cuales pre-
dominan en mas de la mitad de esta seccion y con los cuales se inician sus eventos

sonoros tras el calderén «breve» que la inaugura. Algunas de las notas acentuadas
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portan la abreviatura de sforzando y, mas alla de algunas ligaduras presentes, la
articulacién que prima es el szaccaro, en tanto las técnicas de ejecucién empleadas
por la flauta incluyen —al margen del modo ordinario— «Ataque con aire»,
«‘Slap’ (sobre el sonido indicado)» y «golpe de llave solo»; aquéllas de la guita-
rra, en cambio, incluyen «Ligado de M.I», «Percutido con dedos de M.I.(debe
escucharse el chasquido) [sic]», un glissando (espacio 79) y sonidos arménicos.
El rempo de esta seccidén se ve afectado por la indicacién de ralfentando] que
aparece sobre los tltimos tres espacios de aquélla, en la cual no se hallan incluidos
esta vez notas vinculadas a través de feathered beams, aunque si dos calderones
‘breves’. Los eventos sonoros se hallan distribuidos equitativamente a lo largo
de toda la seccién, llegando a disminuir ligeramente su densidad cronométrica
—quizas la maxima de la obra, junto con aquélla contenida en la seccién ante-
rior— hacia el final de la parte de la pieza aqui tratada, mientras la flauta tiende
a mantenerse en el registro medio y la guitarra, en cambio, oscila entre el ambito

grave y el agudo, recurriendo para ello a mas de un salto.

La sexta de las secciones en la cuales —desde el nivel neutro— fue dividida
Que sean dos alcanza una duracién aproximada de 1 min 20 s, distribuyéndose
aquélla a lo largo de 34 espacios (85-118) bajo una indicacién metronémica de
«[mm40]» [40 ppm]. El pianississimo—espacio 85—y el fortississimo—espacio
116— constituyen, respectivamente, los valores minimo y maximo de esta parte
de la obra, cuyo registro empleado oscila entre el mi2 (82,41 Hz) —espacio
111— y el sol#6 (1661,22 Hz) —espacio 101—. Las notas mantenidas vuelven a
ocupar aqui un lugar predominante, si bien no se extienden mas alla de cuatro
espacios (137-140), conviviendo con figuras breves bajo forma de corcheas con
corchete recto, abundantes acciaccature y numerosas notas agrupadas mediante
feathered beams, tanto crecientes (espacios 113-116) como decrecientes (espacios
108-109 y 110). Los grupos de ‘valores irregulares’ (de ‘valoracién especial’) no
tienen aqui cabida y algunas notas acentuadas se acompafian de las abreviaturas
sfzy sfiz (espacio 95), en tanto las articulaciones comprenden el staccaroy, por
lo general, una escritura asociable al non legato. Las técnicas de ejecucién em-

pleadas por la flauta abarcan —mas alla del modo ordinario— el glissando,
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«‘Slap’ (sobre el sonido indicado)», sonidos arménicos, «vibrato-non vibrato» —
a veces combinandose estas dos tltimas—, frullaroy «Ataque con aire»; aquéllas
de la guitarra incluyen sonidos armoénicos, «Percutido con dedos de M.I.(debe

escucharse el chasquido) [sic]», «Fluctuacion en la afinacién producida estirando

la cuerda con dedos de M.L.», «Pisar sobre [sic] el traste (sonido apagado)», tri-
nos, «(SP) Cerca del puente», «(ST) Cerca de la boca( de la guitarral!) [sic]» y
«Ligado de M.I. [sic]».

Son varias las indicaciones que modifican el rempo en esta secciobn —que
cuenta con un par de calderones ‘breves’ y otro de ‘medios’—, tales como ac-
cell erando), {em]po, «libre» y «rapido», en tanto la densidad cronométrica de
la primera quincena de compases es una de las mas bajas de la obra —merced a
las mencionadas notas largas a cargo de la flauta, ocasionalmente acompafiadas
por la guitarra—, aunque luego comienza a incrementarse, alcanzando su punto
algido en los espacios 113-116 gracias a la guitarra, instrumento que acta como
solista desprovisto de todo tipo de acompafiamiento durante los espacios 109-
115; y para lograrlo la flauta ha de recurrir a su registro medio-agudo, en tanto

la guitarra debe utilizar todo su ambito de alturas disponible.
6.2.4.4. Secciones séptima y octava

Desde el nivel neutro es posible advertir que la duracién aproximada corres-
pondiente a la séptima seccion de la obra es de 5 segundos, ocupando ésta sélo 6
espacios (119-124) —siendo la parte mas breve de Que sean dos— cefiidos a una
indicacién metronémica de «[mm90]» [90 ppm]. El rango dinamico se halla com-
prendido entre el pppp del espacio 124 y el fortissimo del espacio 121, utilizan-
dose un registro que va desde el sol#2 (103,83 Hz) —espacio 121— hasta el fa#6
(1479,98 Hz) —espacio 122—. Las notas mantenidas se encuentran ausentes, al
igual que las acciaccature y aquéllas unidas gracias a feathered heams, prevale-
ciendo sin duda las figuras breves notadas mediante la figura que corresponde a
una corchea con corchete recto. La seccion se halla construida enteramente por

grupos de ‘valoracion especial’ (de ‘valores irregulares’) representados por el
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tresillo, cuatrillo (cuartillo), el cinquillo (quintillo) y el seisillo (sextillo), que

aparecen de forma alternada y con frecuencia contienen silencios en vez de notas.

Las notas acentuadas que portan la abreviatura de sforzanzdo se reducen a un
par que preludia la seccidn, siendo el szaccatoyy el tenutolas tinicas articulaciones
empleadas. Las técnicas de ejecucion a utilizar por la flauta incluyen —al margen
del modo ordinario— «‘Slap’ (sobre el sonido indicado)», «Ataque con aire»,
«golpe de llave solo» y sonidos arménicos; entre aquéllas que emplea la guitarra,
en cambio, se cuentan «Pisar sobre [sic] el traste (sonido apagado)», sonidos ar-
moénicos, pizzicato Bartok, «Percutido con dedos de M.I.(debe escucharse el
chasquido) [sic]», «Fluctuacion en la afinacién producida estirando la cuerda con
dedos de M.I.» y «sonido ‘raspado’ con la ufia (dedos de M.D. casi paralelos a las
cuerdas)». No hay calderones ni tampoco indicacién alguna que modifique el
tempo en esta parte de la obra y la densidad cronométrica permanece en aquélla
casi constante merced a un procedimiento que recuerda al Aoguetus: dentro del
marco de una escritura homorritmica a dos voces, cuando en la flauta aparece
uno de los silencios antes referidos, en la guitarra hace su aparicién una nota y
viceversa; y esto es logrado mediante el recurso al registro medio-alto de ambos

instrumentos, con ocasionales apariciones de notas bajas a cargo de la guitarra.

También desde el nivel neutro es factible corroborar que la octava secciéon de
Que sean dos dura cerca de 50 segundos, se extiende durante 36 espacios (125-
160) y es la mas larga de toda la obra, hallandose afectada por una indicacién
metronémica de «[mm70]» [70 ppm]. El pppp y el ffdel espacio 127 constituyen
los valores minimo y maximo del rango dindmico que ostenta dicha seccién,
mientras que su registro se proyecta desde el mi2 (82,41 Hz) —espacio 127—
hasta el si6 (1760,00 Hz) —espacio 136—. Las notas mantenidas vuelven a apa-
recer ahora, alcanzando una duracién de hasta cuatro espacios (137-140), en tanto
las figuras mas breves corresponden una vez mas a aquéllas notadas como cor-
cheas con corchete recto que conviven con acciaccaturey grupos de notas reuni-
das a través de feathered beams. La seccién prescinde por completo de grupos de

‘valores irregulares’ (de ‘valoracién especial), las notas acentuadas exhibiendo la
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abreviatura de sforzanzdo son reducidas a un minimo y las articulaciones inclu-
yen staccato, tenuto'y también notas asociables al non legaro, en un marco no

exento de algunas ligaduras.

Las técnicas de ejecucion empleadas por la flauta comprenden —mas alla del
modo ordinario— «Ataque con aire», «‘Slap’ (sobre el sonido indicado)», soni-
dos armoénicos, frullaro y trinos; entre aquéllas de la guitarra, por su parte, se

cuentan «Pisar sobre [sic] el traste (sonido apagado)», pizzicato Bartok, sonidos

armoénicos, «Percutido con dedos de M.I.(debe escucharse el chasquido) [sic]»,
«(SP) Cerca del puente», «sonido ‘raspado’ con la ufa (dedos de M.D. casi para-
lelos a las cuerdas)» y «Ligado de M.I. [sic]». Paralelamente, las indicaciones
destinadas a incidir sobre el zempo se hallan ausentes y resulta posible dividir
esta seccibn en tres partes, manteniéndose estable la densidad cronométrica de la
primera de éstas —que ocupa una docena de espacios— merced a las interven-
ciones repartidas casi de forma alternada entre la flauta y la guitarra mediante
saltos que alcanzan gran parte de sus correspondientes registros. Una segunda
subseccién llega a diferenciarse mediante las notas largas antes referidas enco-
mendadas al primero de dichos instrumentos, por debajo de las cuales la guitarra
aporta una serie de eventos sonoros cuya densidad cronométrica aumenta a lo
largo de media docena de espacios, para luego disminuir y dar lugar a un pasaje
presentado por la flauta sin acompafiamiento alguno, la cual desciende desde el
agudo hasta su registro medio antes de fundirse en un trino que se extiende du-
rante dos espacios divididos por un calderén «medio». La tercera y tltima sub-
seccién presenta una densidad cronométrica menor, generada a través de un dis-
curso dialogado que va pasando de la guitarra —que emplea ‘figuraciones’ arpe-
giadas— a la flauta repetidamente hasta alcanzar el calderén «breve» que cierra

esta parte de la pieza.
6.2.4.5. Seccion novena

Es posible referir, desde el nivel neutro, que la novena y tltima seccién de

Que sean dosllega a alcanzar los 40 segundos de duracion, se estructura a través
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de 8 espacios (161-168) regidos por una indicacién metronémica de «[mm40]»
[40 ppm] y su rango dinamico va desde el pianississimo —espacio 163— hasta el
pranissimo —espacio 161—, extendiéndose el registro empleado desde el la2
(110,00 Hz) hasta el la#4 (466,16 Hz). Las notas mantenidas juegan un papel pre-
ponderante durante los dos primeros tercios de la seccién y por primera vez en
la obra las notas mas breves no se hallan notadas mediante la figura correspon-
diente a la corchea con corchete recto, sino a través de redondas ennegrecidas y
en un marco que prescinde de otros elementos que solian poblar las secciones
anteriores de la pieza (como acciaccature, notas unidas mediante feathered
beams, grupos de ‘valores irregulares’ o de ‘valoracién especial’; notas acentua-

das exhibiendo la abreviatura de sforzanzdo, etc.).

Las tnicas articulaciones aqui presentes pertenecen al renutoy las técnicas de
ejecucién de la flauta —al margen del modo ordinario— se limitan al «sonido
largo con aire», en tanto la guitarra emplea un sremolo sobre dos cuerdas. El
tempo de esta seccién se ve afectado por una indicacién de «lentamente» ubicada
sobre el antepentultimo espacio de la obra y la densidad cronométrica es una de
las mas bajas que se encuentran en ésta (merced a las notas largas ya referidas),
dentro del marco de unos eventos sonoros que se inician en el registro medio-
grave de la guitarra, al cual se superpone la flauta en un ambito de alturas similar:
regulador decreciente mediante, ambos instrumentos concluyen su discurso
frente al advenimiento de un calderén «breve» que sélo es sucedido por las cinco
ultimas notas de la obra, ejecutadas por la guitarra en sentido ascendente, antes

de dejar paso a un calderén «medio» final.
6.2.5. Organizacibn de alturas: relaciones intervalicas y pitch class sets
6.2.5.1. Relaciones intervilicas preponderantes (espacios 1-9)

Asi, tras haber examinado en los parrafos anteriores —una por una y desde el
nivel neutro— las 9 secciones en que se ha dividido con fines analiticos la obra
Que sean dos de Oscar Pablo Di Liscia, y sin dejar de tener en cuenta las cavila-

ciones expresadas previamente, resulta oportuno centrarse ahora en la manera de
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tratar el parametro de la altura que tal compositor ha logrado conferir a dicha
pieza suya. En este sentido, conviene también aclarar que, en su texto ‘Que sean
dos’ (para flauta y guitarra): Comentario del autor, el artista aqui tratado no hace
ningun tipo de referencia al tratamiento que le da a las alturas en la obra en cues-
tién, discurriendo en cambio sobre otros temas a través de un unico parrafo des-
provisto de ilustraciones (se manifiesta, por tanto, que todas aquéllas incluidas a
continuacién son fruto exclusivo de estrategias analiticas propias del autor de

esta tesis doctoral).

b 9] 8] fa 8] fa
[
Pl m2 P5 P5 P5
(P4) (P4) (P4)
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9 (8] (8] (8]
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Tlustracién 4. Que sean dos (espacios 1-9). Intervalos arménicos.
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Tlustracién 5. Que sean dos (espacios 1-9). Intervalos arménicos.

De esta manera, resultaba entonces l6gico proceder a examinar, desde el nivel
neutro, tanto las clases de alturas como los intervalos melédicos y arménicos
contenidos en los primeros 9 espacios de Que sean dos, volcandolos luego en un
sistema integrado por los pentagramas correspondientes a la flauta y la guitarra,
de forma respectiva (vide Ilustracion 4 e Ilustracion 5), tras haber omitido aque-
llas repeticiones consecutivas de notas que durante dicho pasaje se dan en ambos

instrumentos a la vez, habiendo también hecho caso omiso de las diferencias de
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octava y convertido los intervalos compuestos en simples, invirtiéndolos tam-
bién para lograr un ambito que abarcara de la segunda menor a la cuarta aumen-
tada. Hecho esto —empleando para ello el software de edicién de partituras Si-
beliusde Avid Technology—, parecia ya posible descartar, al menos prima facie,
una organizacion de alturas asociada tanto a la esfera de las tradiciones tonales y
modales como al ambito serial dodecafénico y sus herederos mas inmediatos: la
ausencia de suficientes notas vinculadas a los principales grados funcionales de
aquéllas habria tornado poco probable la conexién de Que sean dos con dicha
esfera, mientras que la repeticién reiterada de notas antes de alcanzar el fin de
una serie determinada habria contradicho uno de los principios basicos del am-

bito mencionado.

Oscar Pablo Di Liscia: Que sean dos (espacios 1-9)
Relaciones intervalicas

4,5
4
3,5
3
2,5
2
1,5
1
05 I I
0
Intervalos melddicos (fl.) Intervalos melddicos (gtr.) Intervalos armdnicos
HP1 1 0 1
m2 1 1 1
m2M 0 0 0
Em3 0 0 0
3M 0 0 0
P4 3 4 4
W4+ 0 0 0

EPlL ®mm2 E2M Em3 © 3M P4 W4+

Ilustracién 6. Que sean dos (espacios 1-9). Relaciones intervilicas.
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Asi las cosas, se torn6 entonces posible verter los resultados obtenidos en un
grafico de columna agrupada (vide Ilustracion 6), donde se observa en la flauta
una predominancia del intervalo de cuarta justa (3), seguido de la segunda menor
(1) y el unisono (1); en la guitarra, tales proporciones son similares (4, 1, 0) y en
el caso de los intervalos armoénicos (4, 1, 1) la cantidad de éstos es idéntica a la
de dicho cordéfono, salvo por el 16gico intervalo extra: es algo que responde a
una consecuencia de indole contrapuntistica, pues si bien algunos podrian llegar
a pensar que dicha concordancia casi total entre las mencionadas relaciones ar-
monicas verticales y aquéllas horizontales de la guitarra es el resultado de una
aplicacién intencional de cierto procedimiento compositivo ad Aoc, el hecho en
cuestién es en verdad producto de casi cualquier imitacion estricta al unisono que
se produzca entre dos partes reales si aquélla que entra en segundo lugar lo hace
junto con la segunda nota de la primera. Asi, la esencia contenida en los primeros
9 espacios de Que sean dos—develada mediante las operaciones que se realiza-
ron arriba descritas— semeja una suerte de canon de alturas al unisono cuidado-

samente planeado (vide Ilustracion 7 e Ilustracion 8).
6.2.5.2. Pitch class sets: nivel poiético vs. nivel neutro (espacios 1-24)

Con el convencimiento de que las conclusiones manifestadas en el parrafo an-
terior no agotaban aun la totalidad de explicaciones posibles relativas al ordena-
miento de las alturas presentes en Que sean Dos, se resolvié entonces evaluar la
posibilidad de poner éstas en relacién con la Musical Ser Theory (ala cual se hizo
referencia con anterioridad). Sin embargo, desde un punto de vista estrictamente
centrado en el nivel poiético, se debia partir del siguiente hecho significativo:
tras ser consultado de forma especifica acerca de la organizacion basica de las
alturas en Que sean dos, asi como sobre un hipotético trabajo puntual con pitch
class sets en ésta, Oscar Pablo Di Liscia habia sido meridianamente claro al afir-
mar: «No en este caso. [...] Las alturas que se usan, sobre todo en la guitarra,

surgen mas bien del efecto particular de los instrumentos y del registro para los
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objetivos mencionados»'”* (a los cuales se hara referencia en paginas sucesivas);
y ante tal declaracion, por tanto, bien podrian haberse detenido en aquel punto

estas aproximaciones analiticas.

3-5: 15,6, 11]
3-5:[3,8.,9] 3-5:[3,4,9] 3-5:[0, 5, 6] |
[ I 1 [ I 1 V—I—‘
A [9] [8.9] [3. 8] [3.4,9] [4] [4, 8] [8] [4,8] [0,4,8] [4,5,6,11]
p’ A ]
1 ]
) ge B
1-4 5 6-9 10 11-14  15-17 18 19-22 23 24

Tlustracién 7. Que sean dos (espacios 1-24). Relacion pitch class sets-espacios.

Sin embargo, se decidié confrontar el nivel poiético con el neutro y seguir
adelante para examinar de nuevo la primera seccién (espacios 1-24) de Que sean
dos, esta vez en su totalidad, volcando en un pentagrama todas las clases de altu-
ras contenidas en dicha parte de la pieza a fin de advertir cada una de las coinci-
dencias verticales que existen entre la flauta y la guitarra a lo largo de los men-
cionados espacios, una vez dispuestas aquéllas dentro del ambito de una octava
(videIlustracién 7). Hecho esto, y descorriendo el velo impuesto por las diversas
notas repetidas, fue posible llegar advertir como iba apareciendo, de forma acu-
mulativa y aglutinante, una clara preeminencia del tricordio 3-5 de la nomencla-
tura de Allen Forte —cuya forma prima es (016): do, do#, fa# y su vector inter-
valico <1, 0,0, 0, 1, 1>—alo largo de los 24 espacios que conforman la primera

seccién en que se ha dividido Que sean dos.
6.2.5.3. Relaciones intervilicas preponderantes (espacios 68-72)

Pensando desde el nivel neutro que el hecho arriba referido podria quizas de-
berse a operaciones inconscientes realizadas por el compositor, o bien al fruto
concomitante de una serie de casualidades convergentes en un mismo tiempo y
lugar significativo —como es el comienzo de toda obra musical—, se procedié

luego a examinar otro de los puntos algidos de Que sean dos, tanto por tratarse

17 Oscar Pablo Di Liscia, mensaje de correo electrénico a Juan Manuel Abras Contel, 6 de febrero de 2014.
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de un pasaje que se halla muy cercano al eje central de dicha obra como por ser
la Ginica zona de ésta en la cual, como ya se expresé, ambos instrumentos llegan
a adoptar una escritura estrictamente homorritmica, ademas de concentrarse alli

una de las mayores densidades cronométricas de la pieza aqui tratada: los espa-
cios 68-72.

1 [4]

(8] [2] [6] la[i] B 51 4 (1111 131 (5] 101107 [6] #Q] he h;”lm 21,181 2] [9]
_9—#‘—3‘—M P > D 3;{): !,‘,,.3 2 - o ]
Ol

+4 M3 °6 m2 P5 m2 P4 m7 +4 M2 P5 M2 +4 P5 m3 P4 +5 m2 +4 +4 P4
(P4)  (P4) (M2) (P4) (P4) (M3)
a1 00101 111081 [6] [21 [5) (1] [2] [4] (3] [111[0] [2] [3] [0] [1] [0] [9] [10](8]
& == be
¥ sEh e m3#M2m6 hth m ¥ 8 4 Tiro M2 m2 3 m2 me 2 B
m
(m2) (M3)(m3)(M3) M2) m2)(M3) (M2)
Ilustracién 8. Que sean dos (espacios 68-72). Pitch class sets e intervalos melddicos.
49—#‘—.50[75i50—¢ e — ﬂ‘#!hgh‘_'n fo
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bv — n ;",‘ @ h"' _'_ r J {?v o [7. o —
M7 i +4 S #08 M2 hﬁ m6 m2 ko PS 1o +4 M7 +8 M7 M2 M2 M7 M3 ﬂ
(m2) (Mz)(m)(m) M3)  M2(P4) (m2)(P1)(m2) (m)

Ilustracién 9. Que sean dos (espacios 68-72). Intervalos arménicos.

De esta manera, obrando en un modo similar al empleado con anterioridad
para analizar pasajes previos, se examinaron tanto las clases de alturas como los
intervalos mel6dicos y arménicos comprendidos en dichos espacios, para volcar-
los luego en un sistema que retne los pentagramas del par de instrumentos a
cargo de la pieza aqui tratada (vide Ilustracién 8 e Ilustracién 9), habiendo para
ello omitido las diferencias de octava, transformado los intervalos compuestos
en simples y también invertido algunos a fin de mantenerlos dentro de la exten-
sion de una octava. Seguidamente, fue de nuevo posible descartar, a primera

vista, una vinculacién de tal pasaje con los mundos tonal y modal o el ambito
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serial de indole dodecafénica: tanto debido a la aparente escasez de grados fun-

cionales propios de tales mundos, como a las repeticiones de notas ajenas a éste.

Oscar Pablo Di Liscia: Que sean dos (espacios 68-72)
Relaciones intervalicas

Intervalos melddicos (fl.) Intervalos melddicos (gtr.) Intervalos armdnicos
0 0

u =
= OFRP NWDDULONOWO

3
N}

3

H2M 3
Em3 1
3M 2
P4 7
m4+ 5

o o &~ A MO
w =, W o » ON

mP1 m2 E2M Em3 3M P4 m4+

Ilustracién 10. Que sean dos (espacios 68-72). Relaciones intervilicas.

Hecho esto, volvié a tornarse posible desde el nivel neutro verter los resulta-
dos conseguidos en un grafico de columna agrupada (vide Ilustracién 10), a tra-
vés del cual puede distinguirse en la flauta una preeminencia del intervalo de
cuarta justa (7), seguido de la cuarta aumentada (5), las segundas menores (3) y
mayores (3), la tercera mayor (2) y la tercera menor (1); en la guitarra, contra-
riamente, el intervalo predominante es la segunda menor (9), frente a una pre-
sencia minoritaria que comparten de igual manera la segunda mayor (4), la ter-
cera menor (4) y la tercera mayor (4). Al mismo tiempo, los intervalos arménicos
—de los cuales, por légica, existe uno mas— presentados en orden decreciente

corresponden a la segunda menor (9), la segunda mayor (4) —en estos dos casos,
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hay coincidencias con la guitarra—, la tercera mayor (3) y la cuarta aumentada

(3), y finalmente el unisono (2).
6.2.5.4. Pitch class sets: nivel poiético vs. nivel neutro (espacios 68-72)

Empero, por los motivos aludidos con anterioridad y desde el nivel neutro, se
resolvié nuevamente seguir adelante y volver a examinar los espacios 68-72 de
Que sean dos, esta vez a la luz de la Musical Set Theory; y dada la configuracién
estrictamente homofénica del pasaje aqui tratado, no result6 necesaria operacién
previa alguna para poder apreciar las coincidencias verticales entre la flauta y la
guitarra. Fue entonces cuando volvié a surgir durante este analisis la aparicién
del ya descrito tricordio 3-5 correspondiente a la nomenclatura de Allen Forte,
en este caso acompafiado del tricordio 3-7, cuya forma prima es (025): do, re, fa
y su vector intervalico <0, 1, 1, 0, 1, 0>. Y es que, ademas, la forma especifica
en que dicha aparicién de tricordios llega a manifestarse graficamente no es sino
un grupo de cinco tridngulos escalenos cuidadosamente dispuestos —segun ve-
remos—, cuyos dos primeros pares adoptan una disposicién espacial que los en-
frenta por sus lados medianos, hallandose cada uno de aquéllos constituido por

dos triangulos enfrentados, a su vez, por sus lados mayores.
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Tlustracién 11. Que sean dos (espacios 68-72). Pitch class sets.

Asi, los cuatro primeros tridangulos semejan parte de dos rectangulos que han
sido seccionados diagonalmente de arriba hacia abajo y de derecha a izquierda
en el primer caso, y de izquierda a derecha en el segundo (o bien de abajo hacia
arriba y de izquierda a derecha en el primer caso, y de derecha a izquierda en el

segundo), estableciéndose asi en el pasaje en cuestién una simetria reflectiva
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cuyo eje se sitia, justamente, entre dichos pares. Y al mismo tiempo, cada uno
de los dos primeros tridngulos, al igual que el cuarto de éstos, se compone del
tricordio 3-5; por su parte, en cambio, los triangulos tercero y quinto —el cual
no se halla pareado— hacen cada uno lo propio con el tricordio 3-7 (vide ilus-

tracion 11).
6.2.5.5. Pitch class sets: nivel poiético vs. nivel neutro (espacios 52-55)

Asi las cosas, desde el nivel neutro cobraba cada vez menos fuerza aquélla
posibilidad arriba aludida de una convergencia de casualidades, aunque no por
ello se dej6 de buscar un tercer pasaje de Que sean dos susceptible, en base a sus
caracteristicas propias, de ser lo suficientemente significativo como para servir a
los fines analiticos aqui propuestos con el objeto de poder ratificar o rectificar
los resultados conseguidos hasta el momento: se hallé en el solo de guitarra pre-
sente en los espacios 52-55, uno de los escasos pasajes que dicha obra deja a cargo
de un tnico instrumento sin que el otro llegue a acompaiarlo de alguna u otra
manera; ademds, dada la textura monddica del pasaje en concreto, debian tor-
narse ain mas claras las relaciones de alturas a escudrifiar y poner en relacién

con los resultados obtenidos anteriormente.

3-5 3-5 3-7 3-7 3-5
[ I 1 [ l 1 [ I 1 [ I 1 [ I 1
A 21 81 31 [4 [91 [10] [4 [21 [71 (8 [11 [10] [31 [91 [2]
(\:)) " > i > ) s i T E
¥ B b5 m b A0 w4 w2 e 4= mEE s

Tlustracién 12. Que sean dos (espacios 52-55). Pitch class sets e intervalos melédicos.

Por tanto, volviendo a proceder de forma analoga a aquélla descrita en parra-
fos anteriores, se examinaron tanto las clases de alturas como los intervalos me-
l16dicos presentes en los espacios de Que sean dos arriba referidos, volcandolos
luego en un solo pentagrama. Fue asi que, una vez mas, se pudo advertir un apa-
rente alejamiento de dicho pasaje con respecto a organizaciones tonales, modales

y seriales de corte dodecafénico (dada la presunta ausencia de grados funcionales

327



Aproximaciones analiticas

caracteristicos, por un lado, y la reiterada repeticiéon de notas, por otro). Y en-
tonces, por tercera vez, tras observar el pasaje en cuestion desde la éptica pro-
porcionada por la Musical Set Theory, llegb a manifestarse la persistente y clara
preeminencia de los tricordios 3-5 y 3-7 ya descritos en los pasajes analizados con
anterioridad, esta vez dispuestos de manera sucesiva y en este orden especifico:
3-5, 3-5,3-7, 3-7 y 3-5 (vide Ilustracién 12).

6.2.6. Aspectos agégico-estructurales: nivel neutro vs. nivel poiético

Ante la serie de curiosas y significativas discrepancias que, en parrafos ante-
riores y con respecto a Que sean dos, se habia logrado hacer aflorar desde los
niveles poiético y neutro de la triparticién semiolégica de Molino-Nattiez —me-
diante la confrontacién de las palabras de Oscar Pablo Di Liscia acerca de dicha
obra, por un lado, y el analisis realizado de ésta, por otro—, cabia entonces pre-
guntarse si no era posible la existencia de mas divergencias de dicha indole a la
espera de ser descubiertas; y fue en ese instante cuando se repar6 en que, asi como
dicho artista habia omitido en su mencionado texto ‘Que sean dos’ (para flauta y
guitarra): Comentario del autor cualquier tipo de referencia a la organizacién de
las alturas en tal obra, afirmado también luego la ausencia de un trabajo puntual
con pitch class sets—{rente a lo cual se tuvo oportunidad de demostrar la notoria
presencia de los tricordios 3-5 y 3-7 de la nomenclatura de Allen Forte—, tam-
bién podria el compositor haber hecho lo propio con relacién al modo en que las
9 secciones de Que sean dos ya mencionadas se ordenan y relacionan entre si

para ir articulando ésta a través del tiempo.

A decir verdad, no sélo cualquier palabra al respecto brillaba también por su
ausencia en el texto arriba referido, sino que habiendo sido consultado especifi-
camente acerca de la posibilidad de que los distintos ztempihallados en Que sean
dos estuvieran unidos por relaciones que llegaran a estructurar la obra, Di Liscia
habia respondido: «No hay relacién estructural de remps'sino que estos [sic] res-

ponden a una aproximacién al ‘gesto’ que deben lograr los intérpretes en cada
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unidad expresiva»''”.

¢Seria entonces posible, una vez mas, que casualidades
convergentes u operaciones inconscientes del compositor parecieran contradecir
tales argumentos? Para dilucidar esto se comenzé por enumerar las 9 indicacio-
nes metronémicas que aparecen en Que sean dos, a saber: 60, 40, 80, 120, 80, 40,
90, 70, 40; y se pudo ver asi que de este orden surgia un evidente hecho légico y
natural: la quinta cifra (80) se erigia como obvio eje simétrico de tal serie numé-

rica, teniendo cuatro nimeros a su izquierda (60, 40, 80, 120) y cuatro a su dere-

cha (40, 90, 70, 40).

Sin embargo, al centrarse desde el nivel neutro en la cifra més alta de las arriba
mencionadas (120) —que justamente coincide con la seccién mas rapida de Que
sean dos'y contiene, ademds, el tnico pasaje de ésta escrito en su totalidad de
forma homorritmica, asi como una de sus mayores densidades cronométricas—
se pudo advertir que dicha cifra constituia un segundo eje simétrico paralelo al
referido y que era intersectado horizontalmente por la sucesién de cinco de di-
chas cifras (40, 80, 120, 80, 40), siendo ademas su simetria de tipo especular: podia
leerse: 40, 80, 120 tanto de izquierda a derecha como de derecha a izquierda. Y
esto ya no parecia ser algo légico y natural, ni tampoco producto alguno de una
visién interpretativa alguna, sino una circunstancia factica a la cual se afiadia,
incluso, el hecho de que la suma de la primera de dichas cinco cifras (40) con la
segunda de éstas (80) —y de la cuarta (80) con la quinta (40), l6gicamente—
daba como resultado el valor numérico de la tercera (120), la cual constituia el
mencionado segundo eje: 40 + 80 = 120 y 80 + 40 = 120.

Yendo atin mas lejos, dado que la mencionada sucesién horizontal de cinco
cifras —dividida simétricamente por el segundo eje referido— excluia a la pri-
mera de las nueve cifras totales (60), se decidié también omitir ésta antes de vol-
ver al eje primario (central) de la totalidad de dichos nimeros (80) para advertir
asi que todas las cifras ubicadas a la izquierda de éste (40, 80 ,120) —omitiendo

el 60 por las razones ya aludidas— sumaban lo mismo (240) que todas las cifras

17 Oscar Pablo Di Liscia, mensaje de correo electrénico a Juan Manuel Abras Contel, 6 de febrero de 2014.
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ubicadas a su derecha (40, 90, 70, 40): 40 + 80 + 120 = 240 y 40 + 90 + 70 + 40
= 240; y era asi como un eje simétrico (80) incapaz de ser especular merced a sus
cifras —pues las de su izquierda (40, 80, 120) no coincidian con aquéllas a su
derecha (40, 90, 70, 40)— podia llegar a serlo a través de la suma de tales cifras:
240, 80 , 240. Y justamente, la primera de las nueve cifras (60), excluida de la
sucesion horizontal que intersecta al segundo eje (120), parecia haberse mante-
nido aislada como queriendo sugerir su hipotético rol de canon a partir del cual
todas las demas proporciones antes mencionadas podrian haber llegado a surgir,
martingala'” mediante: 60 X 2 =120y 120 X 2 = 240 (videIlustracion 13). ¢Seré

casualidad?
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Tlustracién 13. Que sean dos (espacios 1-168). Estructura y proporciones.

6.2.7. Funcionalidad timbrica de las técnicas extendidas de ejecucion

Habiendo versado en los parrafos previos acerca de cada una de las 9 secciones
en que se procedié a dividir con fines analiticos la obra Que sean dos de Oscar
Pablo Di Liscia, asi como sobre la organizacién de las alturas hallada en dicha
pieza musical y, asimismo, acerca de las relaciones existentes entre sus tempry el

modo en que ésta se articula, convenia entonces tomar distancia para observarla

¢ Vide Ruperto Pérez Fernandez -Tenllado, Teoria y préctica de la bolsa: todo lo que debe saber el inversor
sobre los mercados financieros (Madrid: Diaz de Santos, 2010).
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nuevamente desde el nivel neutro en su totalidad, pudiendo asi adquirir una pers-
pectiva mas amplia desde la cual fuera posible vislumbrar dos aspectos que se
antojan esenciales en esta composicion: por un lado, una direccionalidad diver-
gente —en concreto, con tendencia a bifurcarse— y vinculada al parametro del
timbre, susceptible de jugar con la percepcién del oyente durante el transcurso
de la obra en lo que respecta a las dos fuerzas instrumentales empleadas; por otro,
una polarizacion de la densidad cronométrica en torno a un eje central (vide Ilus-
tracion 14) capaz de condensar ésta de manera eficaz, asi como el espesor textural

de la pieza, con el fin de incidir de manera efectiva sobre el pardmetro de la du-

racion.
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Ilustracién 14. Que sean dos (espacios 78-84). Partitura ‘vectorizada’.

Movidos a ejemplificar graficamente aqui tales aseveraciones se prescindié
tanto de reproducir, sin mas, el manuscrito ya escaneado o fotografiado por el
propio compositor como de transcribir aquél con el referido programa informa-
tico Sibelius, optando en cambio por transformar algunas de las imagenes de ma-
pas de bits que contiene dicho manuscrito en graficos vectoriales —mediante el
software Adobe Illustraror—, a fin de poder editar la informacién subyacente en
las zonas deterioradas ya aludidas sin sufrir pérdida de calidad alguna al ampliar
éstas con fines de restauracién y, al mismo tiempo, de preservacion de la grafia
original del compositor, digna de ser contemplada en este tipo de obra musical,

dada su notacién caracteristica ya descrita.

De esta manera, confrontando el nivel neutro con el poiético, fue posible apre-

ciar como en el inicio de la obra (videIlustracion 15) los eventos sonoros parecen
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a veces provenir de una tnica fuente instrumental hasta llegar mas tarde a mani-
festarse —paulatinamente y a lo largo de la totalidad de la pieza— la inequivoca
presencia del par de instrumentos actsticos en verdad empleados (vide Ilustra-
cién 16), que interactiian entre si a través del tiempo y de diversos modos; es lo

que Di Liscia define como «planteo de amalgama-separacion timbrica entre los

1177

dos instrumentos»''”’. ;Pero a qué medio idéneo habia llegado a recurrir en gran

medida el compositor para llevar a cabo tan concreto fin? Precisamente, a las
técnicas extendidas de ejecucién que habian sido mencionadas en detalle con an-
terioridad; de hecho, en el ya referido texto ‘ Que sean dos’ (para flauta y guita-

rra): Comentario del autor, sefiala el propio Di Liscia:

La idea principal de la obra es mencionada en su titulo, [sic] desde el comienzo se
usan técnicas extendidas en ambos instrumentos con el objetivo de producir una
union de ambos en una especie de ‘instrumento complejo’ en el que ambos participan
y es dificil percibir a uno y otro como una individualidad. Los tipos de acciones usa-
dos, pensados [...] de manera estadistica (trémolos, trinos, iteracciones [sic] varias,
acciacaturas, notas largas con diversas evoluciones de su cualidad de superficie a tra-
vés de vibrattos [sic], trémolos, frullatos, armoénicos, resonancias de la guitarra, rui-
dos) colaboran para el objetivo a la vez que producen diversas configuraciones que
van apareciendo de forma siempre variada y combinada a lo largo de toda la obra.
En la medida en que la obra se desarrolla, cada instrumento va cambiando en sus
acciones y en su rol sutilmente, dirigiéndose hacia su arquetipo, por asi decirlo, es
decir, la flauta hacia el desarrollo melddico y la guitarra hacia el acompafiamiento
acordico de tipo arpegiado, que aparecen esbozados al final'%.
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Ilustracién 15. Que sean dos (espacios 1-9). Partitura ‘vectorizada’.

77 Oscar Pablo Di Liscia, «Mensaje de correo electrénico a Juan Manuel Abras Contel», 6 de febrero de 2014.
8 Di Liscia, 'Que sean dos’ (para flauta y guitarra): Comentario del autor.
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Tlustracién 16. Que sean dos (espacios 162-168). Partitura ‘vectorizada’.

Llegado este punto, a las palabras del compositor arriba citadas sobre la obra
aqui tratada seria justo sumar, por un lado, aquéllas que ¢l también utilizara para
definir ésta de la siguiente forma cuando declaré: se trata de una pieza «que tiene
un planteo de combinatoria timbrica con técnicas extendidas»'”; por otro, tal
vez, afiadir la asociacién que acaso entrafiaria el titulo Que sean dos, no sélo con
respecto a los hipotéticos canones referidos, sino también —juego de palabras
mediante— con cierta baquica expresién popular, una de cuyas formas reza:

«Para el catarro, un jarro; y si es con tos, que sean dos»''®".

17 Oscar Pablo Di Liscia, entrevistado por Juan Manuel Abras Contel (vide punto 4.2).
1180 Margarita Baca de Gutiérrez, «Para todo mal, mezcal y para todo bien... también», La Prensa, 16 de diciembre
de 2009.
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6.3. En torno a Tiempos magnéticos (1996)

6.3.1. Marco gestacional y primeras interpretaciones

Concebida merced a un encargo proveniente de la Fundacion Musica y Tec-
nologia, la obra Tiempos magnéticos (para flauta, piano y sonidos electrénicos
generados por computadora [ordenador]) de Oscar Pablo Di Liscia fue com-
puesta en la Ciudad Auténoma de Buenos Aires durante 1996 (afio en la vida de
dicho artista al cual se hizo referencia en el tercer punto de esta tesis doctoral),
siendo estrenada por la flautista Patricia Da Dalt y el pianista Manuel Massone
en el Auditorio ‘El Aleph’ de dicha capital argentina; en 1998 vio la luz una ver-
si6on ampliada, objeto del presente texto analitico, que contiene una seccién elec-
troacustica adicional. Los sonidos electroactsticos de la pieza fueron generados
en el estudio personal del compositor, quien recurrié tanto al software denomi-
nado Csound («a sound design, audio synthesis, and signal processing system,
providing facilities for music composition and performance on all major opera-
ting systems and platforms»''®" desarrollado por Barry Vercoe en el Massachu-
setts Institute of Technology a mediados de la década de los ochenta''®?) como a
otros programas informaticos de su propia creaciéon que se hallan vinculados al

procesamiento de sefiales digitales de audio.

Discurriendo de lo heuristico a lo hermenéutico, desde lo general hacia lo es-
pecifico, y del nivel neutro al nivel poiético de la triparticién semiolégica de Mo-
lino-Nattiez (la mencionada escasez de fuentes disponibles impide llevar a cabo
un andlisis desde el nivel estésico), es posible afirmar que T7empos magnéticos
se halla constituida por siete secciones que han de ejecutarse ininterrumpida-
mente y en parte se distinguen entre si tanto por las fuerzas instrumentales que

emplean, y las combinaciones de éstas, como por sus respectivas duraciones —a

!18] Septin consta en: http:/ /www.csounds.com; un «sistema de disefio de sonido, de sintesis de audio, y de pro-
cesamiento de sefial, que provee facilidades para la composicién y ejecucién musical en todos los principales sis-
temas operativos y plataformas» (trad. del autor). Accedido 13 de julio de 2013.
182 Vide http:/ /www.boulangerlabs.com/about. Accedido 13 de julio de 2013.
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saber: I: ¢60 s, II: ¢37 s, III: ¢42s,IV: ¢85, V: ¢103 s, VI: ¢85sy VII: ¢ 110
s—, las cuales suman un total de 8 min 7 s. Asi, las tres primeras partes de la obra
utilizan flauta, sonidos electrénicos y piano, respectivamente, mientras la cuarta
hace uso de la combinacién de estos tres medios sonoros; por otra parte, la quinta
seccion esta escrita para piano y sonidos electrénicos, la sexta es electroactstica

en su totalidad y la séptima combina éstos con la flauta.
6.3.2. Caracteres extrinsecos y tipos de notacién empleada

Desde un enfoque diplomatico'™®) la partitura de T7empos magnéticos, a la
cual se ha tenido acceso gracias a la gentileza del compositor, exhibe una grafia
que parece haber sido generada a través de un programa de notacién musical
(‘editor de partituras’) u otro software con prestaciones analogas y se presenta
bajo forma de 10 archivos informaticos en formato PDF —conteniendo de 1 a 7
paginas tamafio DIN 476/1SO 216 A4 cada uno— titulados de la siguiente ma-
nera: tm-1, tm-2, tm-3, tm-4, tm-5, tm-6, tm-7, tmag-cara, TMPLAY-english y
TMPLAY -spanish. Los siete primeros ficheros digitales corresponden a la par-
titura propiamente dicha (en el segundo y el sexto de éstos, correspondientes a
las partes puramente electroacusticas, aparece una linea horizontal encerrada en-
tre barras verticales —continuas/segmentadas/dobles— y sobre ésta puede

1184

leerse el texto «Electronic solo 37.5 seconds»' '™ y «Electronic solo 85 se-

COI’lClS»1185

, respectivamente, leyenda acompafiada por indicaciones que aluden al
momento en que debe iniciarse/detenerse la pista a reproducir); los tltimos tres,
a una portada —que contiene los nombres y el apellido del compositor, el titulo
de la obra, la fecha de composicién y las fuerzas instrumentales que aquélla em-
plea, datos que no aparecen en ninguno de los otros archivos informaticos— y

unas notas para los intérpretes en inglés y espafiol, respectivamente.

118 Vide Riesco Terrero, Introduccion a la paleogratia y la diplomatica general.
118 Oscar Pablo Di Liscia, tiempos magnéticos, Partitura. (s.l.: Ed. impr. no venal del compositor, 1996).

1185 ]b]d
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En mayor medida, la notacion se ajusta a las convenciones legadas por el pe-
riodo de la ‘practica comin’, utilizando pentagramas, claves, figuras y signos
y/o indicaciones metronémicas, dindmicas y técnicas (generalmente en inglés,
idioma en el cual también se indica el nombre de los instrumentos), asi como de
compas, caracter, fraseo, articulacién, etc. En este sentido, cabe destacar que en
las secciones mixtas (aquéllas a cargo, conjuntamente, de instrumentos anal6gi-
cos y electrénicos) la parte electroactstica ha sido transcrita de igual manera, aun
cuando sus duraciones correspondientes sean a veces aproximadas y sus alturas
semejen notar de forma exclusiva las frecuencias fundamentales de los sonidos
electrénicos que representan; si se recurre al nivel poiético de la triparticion se-
miolégica de Molino-Nattiez, se vera que sefiala el compositor al respecto: «Esto
es asi porque éste [sic| tipo de notacién es la que ayuda mas a los intérpretes a

sincronizar con la parte electroactistica»''®.

6.3.3. Rangos paramétricos y relaciones espacio-temporales
6.3.3.1. Secciones I y IT

Desde el nivel neutro es posible advertir que los 60 segundos de musica a eje-
cutar por la flauta durante la seccién I de Tiempos magnéticos corresponden a
30 compases de 4/8 —cuya indicacién metronémica es corchea = ¢ 120 ppm—
que albergan un rango dinamico comprendido entre un pianissimo seguido de un
regulador decreciente (compas 30) y el fortississimo (compas 15), asi como un
registro que va del do4 (261,63 Hz) —compas 14— al do#7 (2217,46 Hz)"® —
compas 17—. Asimismo, las figuras empleadas se hallan comprendidas entre la
blanca (compas 4, etc.) y la semifusa (compas 13), siendo los grupos de valores
irregulares (de ‘valoracién especial’) utilizados el tresillo (compas 3, etc.), el
quintillo (cinquillo) y el sextillo (seisillo). La mayoria de las notas acentuadas

llevan, ademas, la abreviatura de sforzando y ocasionalmente se indica el uso de

1% Dj Liscia, «El tiempo de performance en 'tiempos magnéticos'».

187 Como se dijo con anterioridad, a fin de evitar las confusiones habituales de nomenclatura vinculadas a des-
cripciones de esta clase, se utilizara aqui el indice acustico internacional/ cientifico establecido por la Scientific
pitch notation Acoustical Society of America, indicando las frecuencias en Hz.
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la técnica frullato (compases 20, 22 y 26). Por su parte, el ambito de las articula-
ciones incluye /legaro, staccato, tenutoy notas mantenidas asociables, quizas, al
non legaro. Asi, confrontando el nivel neutro con el poiético, es posible advertir
que la estructura de esta primera seccion de la obra parece haber sido esbozada
en torno a un eje céntrico sobre el cual se aglutinan los eventos sonoros mas ricos;

segl'm el propio compositor:

[Existe] un crescendo de densidad cronométrica y de escalamiento progresivo de re-
gistro desde la zona central (considerando el registro especifico de la flauta) hacia el
gravey el agudo, seguido de una seccién estatica. En todo momento son usados giros
binarios en los que la misma flauta resuelve la expectativa de ‘respuesta’ del piano o

la electroactistica—o ambos— que crea. Pregunta y contesta ella misma''®.

La pista con los sonidos electrénicos que, durante ¢ 37 segundos, tejen la sec-
cién II de Tiempos magnéticos debe iniciarse en el instante correspondiente al
ultimo tiempo de la seccion anterior (un silencio de corchea), de cuya nota mas
alta y como referencia parten descendentemente, en esta segunda parte de la
obra, una serie de eventos sonoros que daran paso a aquéllos que, manteniéndose
en el tiempo, habran de preludiar las secciones venideras, no sélo por su mera
precedencia temporal, sino también por haber sido elaborados a partir de pasajes
tomados de éstas; recurriendo al nivel poiético, segiin palabras del propio Di

Liscia:

La primera parte de la seccion electroactstica que sigue es una gran respuesta a toda
la seccion de flauta sola. El rapido descenso desde el registro agudo hasta el grave
con que se inicia, toma como punto de partida el ‘si’ inmediatamente inferior al ‘do#’
sobreagudo que fue la nota mas aguda en la parte de flauta. Debe ser reproducida
luego de un lapso muy breve de silencio a partir de que termina la seccién de flauta
(practicamente seguida). Esta seccién electroactstica esta construida, salvo un par de
excepciones, en base al ensamble de fragmentos de partes electroactsticas de las si-
guientes secciones (asi como la seccién electroactstica VI esta construida con graba-
ciones procesadas de secuencias instrumentales de las otras piezas). El descenso en
registro inicial del que hablé se encuentra en la Seccién V [...]. // La masa de soni-

dos largos que forman el continuum bésico que sigue esta construida en base a los

1158 Dj Liscia, «El tiempo de performance en 'tiempos magnéticos'».
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sonidos largos de eco que aparecen en la Sec. VII (Flauta sola) superpuestos de dife-
rente manera. El crescendo final de la Sec. II, que conduce a la entrada del piano en
la Sec. I1I estd usado en la Sec. V!'¥.

6.3.3.2. Secciones Il y IV

Es factible constatar, desde el nivel neutro, que el piano encargado de ejecutar
la seccién 111 de Tiempos magnéticos lo hace durante 15 compases de 4/8 a un
tempo de negra = 55 ppm, requiriendo para ello cerca de 42 segundos. La ampli-
tud dinamica contenida en aquéllos se extiende desde el pranississimo (compas 6,
etc.) hasta el forte (compas 1), abarcando su registro del lal (55,00 Hz) —com-
pases 3y 4— al sol#6 (1661,22 Hz) —compas 7—. Asimismo, las figuras utiliza-
das van desde la blanca hasta la fusa, mientras los grupos de valoracién especial
(‘valores irregulares’) estan representados por el tresillo y el cinquillo (quinti-
llo). Al mismo tiempo, hay una preponderancia de notas carentes de signos de
articulacién (asimilables, en cierto sentido, a la practica del non legaro) que con-
trastan con aquéllas que han de ejecutarse Jegaro (pocas) y staccato (escasas),
conviviendo con indicaciones técnicas que aluden al asiduo empleo del pedal de
resonancia, as{ como con una ausencia de acentos indicados por signos graficos
especificos. Aparentemente basada en un nicleo motivico generador de caracter
binario que cambia de registro, la densidad de los eventos sonoros pareceria
agruparse en torno a un eje central (compas 7), de manera semejante a lo que —
segin se vio en parrafos previos— ocurre en la seccién anterior de esta pieza;

desde el nivel poiético, de acuerdo al propio compositor:

El comienzo de la seccién III (Piano solo) esta ligeramente solapado con el final de
la seccion anterior (sélo la resonancia). Esta seccion constituye la ‘segunda respuesta’
a lo ya planteado por la flauta. Es, en general, mas estatica que las anteriores y el
descenso rapido de registro se encuentra en su mitad [...]. Esta pieza se construye en
base a una estructura motivica basica muy sencilla (yo le [sic] llamo, carifiosamente,

1189 ]b]d
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‘homenaje al un-pa’) basada en la alternancia de una nota grave y un acorde superior,

de manera similar a los esquemas ‘de acompafiamiento’ mas comunes'".

Segun se refirié anteriormente, y desde el nivel neutro, la seccién IV de T7em-
pos magnéticos es la unica que combina la totalidad de las fuerzas instrumentales
que emplea esta obra (flauta, piano y sonidos electrénicos), haciéndolo durante
85 segundos a través de 40 compases de 4/8 cuya indicacién metronémica es

"Y1 Excluyendo su parte electroactstica —la

«corchea [figura] = 120, preciso»
pista correspondiente debe comenzar a reproducirse entre el altimo tiempo del
compas 1 y el primero del compas 2 para ser detenida mas tarde, tras el dltimo
tiempo del compas 40—, mientras la intensidad maxima de esta parte de la pieza
se alcanza con un fortissimo seguido de un regulador creciente (compas 6, etc.),
la minima en cuestion corresponde a un pianississimo (compas 31) que se inserta
en un marco donde las figuras empleadas oscilan entre las blancas y las fusas, en

tanto los grupos de valores irregulares (de ‘valoracién especial’) se hacen pre-

sentes bajo forma de tresillos y quintillos (cinquillos).

Al mismo tiempo, el registro de la flauta va desde un do4 (261,63 Hz) —com-
pas 35, etc.— a un mi6 (1318,51 Hz) —compas 1, etc.— y aquél del piano oscila
entre un re2 (73,42 Hz) —compas 8— y un sib6 (1864,66 Hz) —compas 22—.
Algunas de las notas acentuadas llevan, asimismo, la abreviatura sz y las técni-
cas de ejecucién incorporan tremolien la parte del piano, sumados al fruflato que
se halla a cargo de la flauta —recurso ya empleado en la primera parte de la
obra—. Las articulaciones de esta cuarta secciéon de la pieza van del Jegaro al
staccato, pasando por el renutoy el non legaro al que podrian vincularse algunas

31192

notas mantenidas. Parcialmente asociada al concepto de ‘sintesis granular’ ™,

esta parte de Tiempos magnéticos guarda relaciones tematicas que habran de ser

190 gpog
! Di Liscia, tiempos magnéticos.

2 Vide Tannis Xenakis, Formalized Music: Thought and Mathematics in Composition (Stuyvesant: Pendragon,
1992).
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palsmadas dos secciones mas tarde; desde el nivel poiético, sefiala al respecto Di

Liscia:

En ésta [sic] seccion (IV) es relevante el trabajo sobre la repeticién en sus multiples
aspectos: sonidos, intervalos, repeticién mediata e inmediata y transformacién de la
repeticion de eventos en un s6lo evento granulado (a través de recursos como el tré-

molo y sus diversas modulaciones). Este tipo de trabajo establece, a su vez, un lazo

tematico fuerte con la seccién VI'%.

6.3.3.3. Secciones V y VI

Desde el nivel neutro es posible advertir que la seccién V de Tiempos mag-
néticos se desarrolla a lo largo de 103 segundos y abarca 45 compases de 4/8, a
un tempo de corchea = 100, encomendados tanto al piano como a los sonidos
electrénicos, cuya pista debe iniciarse entre el tltimo tiempo del compas 4 y el
primero del 5, deteniéndose luego tras el altimo tiempo del compas 45. El rango
dindmico de esta parte de la obra se mueve del pppp (compas 5) al fortississimo
(compas 10, etc.), utilizandose figuras que van de la blanca a la fusa, grupos de
valoracion especial (‘valores irregulares’) correspondientes al tresillo y al cin-
quillo (quintillo), y notas con acento (también marcadas, a veces, sforzando y
stfz). El registro empleado comprende desde el dol (32,70 Hz) —compds 32—
hasta el si6 (1975,53 Hz) —compas 11— y las articulaciones en uso incluyen /e-

gato, tenuto'y staccato, asi como notas compatibles con el non legaro.

Asimismo, al contrario de lo que sucede en la seccién I11, esta parte de 77em-
pos magnéticos carece de indicaciones relativas a la utilizacion del pedal de re-
sonancia y alterna convenientemente las intervenciones de los sonidos electréni-
cos con aquéllas a cargo del piano, alcanzando éstas algunas de sus maximas den-
sidades cronométricas en torno a las zonas correspondientes a los compases 10-
13 y 38-41, los cuales contrastan con areas en las que el piano se abstiene de pro-
ducir sonidos (compases 6-9, 29-30, etc.); desde el nivel poiético, segin el propio

compositor:

! Dj Liscia, «El tiempo de performance en 'tiempos magnéticos'».

341



Aproximaciones analiticas

La seccion V, planteada en si misma como un didlogo entre piano y electroacustica,
‘desacelera’ la seccién anterior, pero, a su vez, es la que pone en evidencia mas fuer-
temente éste aspecto. En ésta pieza trabajo con la yuxtaposicion de secciones de piano
y electroacustica de diferente duracién y con diferente movimiento interno. A su vez,
la parte electroactstica dialoga ‘con ella misma’ al desdoblarse constantemente en

sonidos de origen claramente electroactstico y sonidos de origen actstico procesa-

dos (pseudo instrumentales [sic])""*.

Desde el nivel neutro, en cambio, resulta claramente bipartita la seccién VI
de Tiempos magnéticos, cuyas fuerzas instrumentales se cifien de forma exclu-
siva a los sonidos electrénicos que van desenvolviéndose a través de los 85 se-
gundos ostentados por dicha parte de la obra. Aquéllos se hallan constituidos a
partir de muestras (samples) provenientes de instrumentos analégicos —un
piano y una flauta— que, tras haber sido procesadas digitalmente mediante el
software oportuno, el compositor utiliza para urdir una transformacién sonora
acumulativa susceptible de alcanzar su climax en un evento acustico de tipo gra-
nular —a través del cual es posible vincular esta parte de la obra con la seccién
IV antedicha —que da cierre a la primera mitad de esta sexta parte de la pieza.
Subsecuentemente, se construye lo que resta de ésta tras haber recurrido, como
material sonoro, tanto a la seccion I a cargo de la flauta (ahora, facetada, retro-
gradada y espacializada, etc.) como a la parte III (en este caso, maquetada y frag-
mentada parcialmente) escrita para piano, a las cuales se ha hecho referencia con

anterioridad; desde el nivel poiético, en palabras de Di Liscia:

La seccién VI se divide, claramente, en dos partes. La primera de ellas trabaja con
sonidos de piano y flauta fuertemente procesados (a pesar de ello, es todavia posible
reconocer su origen) y realiza un crescendo en la densidad cronométrica que se re-
suelve en un sonido granulado y continuo (aqui esta la relacién ya mencionada con
la pieza IV). La segunda se realiza a través de: 1)[ |La retrogradacién de la pieza
inicial de flauta, con dos variantes: a)[ |No es una mera retrogradacion de pase en
reversa de la grabacion, sino que la pieza es seccionada en frases y éstas son repro-
ducidas desde la tltima hasta la primera (por lo tanto, NO aparecen sonidos de flauta
‘al revés”) y b)[ |Varios sonidos y/ o secuencias son superpuestos y espacializados de
manera tal que parecen estar tocados por mas de una flauta. 2)[ ]Superpuesto a los

1194 ]b]d
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sonidos de flauta se presenta una especie de ostinato variado realizado a partir del

montaje de pequefios fragmentos de la seccién 111, para piano sélo'”.

6.3.3.4. Seccion VII

Es posible apreciar, desde el nivel neutro, cémo la seccién VII de Tiempos
magnéticos, que brinda cierre a la obra, se extiende durante 53 compases de 2/4
—a diferencia de las partes anteriores, todas escritas en compas de 4/8— vy al-
canza una duracion total de 110 segundos, siendo su indicacién metronémica ne-
gra = 60 ppm. La pista conteniendo los sonidos electrénicos que integran parte
de sus fuerzas instrumentales debe reproducirse antes del primer tiempo del com-
pas 1 para luego ser detenida en el instante mismo que corresponde al final de la
pieza. La flauta, por su parte, se mueve en un registro que va del do4 (261,63 Hz)
—compas 15— al fa#6 (1479,98 Hz) —compas 8—, haciéndolo dentro de un
rango dindmico que oscila entre un pianississimo seguido de un regulador decre-

ciente (compas 15) y el fortissimo (compas 31).

Los grupos de valores irregulares de esta seccién de la obra (‘de valoracién
especial’) se cifien al tresillo y al quintillo (cinquillo), y las figuras empleadas van
de la blanca a la fusa, mientras que las articulaciones en uso son las siguientes:
legattissimo [sic|, legato, staccato, tenuto y non legato, en caso de asociar este
concepto a las notas mantenidas que carecen de signos de articulacién. La nota
acentuada que aparece en esta parte (compas 47) se indica, también, sforzandoy
no se recurre al frullato —contrariamente a lo que ocurre en la secciones Iy
IV— u otro tipo de técnicas que no sean las ya descritas. La flauta interviene casi
de forma ininterrumpida, alcanzando con periodicidad zonas de mayor densidad
cronométrica (compases 24-32, 43, 47, 52-53, etc.); y todo esto acontece en un
marco tejido por una suerte de discurso ecoico entre dicho instrumento y los so-
nidos electrénicos que se extiende hasta la mitad de la obra, aproximadamente,
para luego ser reemplazado por un didlogo a cargo de ambas fuerzas instrumen-

tales, no exento de ciertas analogias con la seccién V, a la cual ya se ha hecho

1195 ]b]d
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referencia con anterioridad; desde el nivel poiético, segtn las palabras del com-

positor:

La tltima seccién (VII, Flauta y Electroactustica) plantea un juego de eco entre flauta
y electroactstica. En un primer momento, la electroactstica realiza el eco de la flauta
pero, a partir del compas 27, éste rol se invierte y es ésta tlltima la que anticipa sonidos
de la flauta. Este juego resulta interrumpido a partir del compas 40, en el que se inicia
una estructura de tipo dialogado (similar a la de la pieza V, Piano y Electroactstica)

en la que la electroactstica desaparece gradualmente, y que constituye el final de la

obra!'’.

6.3.4. Organizacién de alturas y la Musical Set Theory
6.3.4.1. Terminologia y programas informdticos empleados

Sin perder de vista aquellas cavilaciones que fueron manifestadas anterior-
mente, se ha de tener en cuenta, entre otros aspectos, el tratamiento que el com-
positor da en Tiempos magnéticos al parametro de la altura, unido en este caso
al este caso a la utilizacion de los pitch class sets. Por otra parte, es menester
aclarar que el texto E/ tiempo de performance en ‘tiempos [sic| magnéticos’, es-
crito por Di Liscia, contiene cuatro breves ejemplos graficos que s6lo reproducen
fragmentos de la partitura aqui tratada —sin incluir otro tipo de representacién
grafica— y no proveen por si mismos informacién alguna sobre empleo que el
compositor hace de los conjuntos de clases de alturas, al cual éste se refiere en

los textos que se citaran seguidamente.

Asi las cosas, se ha evitado incorporar a esta tesis doctoral dichas ejemplifica-
ciones ajenas, a fin de insertar aqui s6lo ejemplos de autoria propia, fruto de las
estrategias analiticas que se han llevado adelante, vinculadas en parte al uso de
los pitch class sets, asi como a la utilizacién de espectrogramas generados me-
diante software especializado. Asimismo, se ha prescindido de reproducir grafi-
camente la partitura original de Di Liscia a la hora de ilustrar los ejemplos elegi-

dos, habiendo optado —en cambio— por transcribir ésta fielmente mediante el

1196 ]b]d
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ya referido programa informatico Sibelius, aun cuando en ocasiones haya sido
necesario corregir algunas erratas y adaptar ciertos aspectos menores de su no-

tacién a los estandares editoriales internacionales actualmente vigentes.
6.3.4.2. Secciones I, IV y VII

Dentro del contexto arriba mencionado, y volviendo a T7empos magnéticos
desde el nivel poiético, el propio Di Liscia afirma que «cada una de las secciones

posee [...] una organizacién de alturas diferente»'”’

, proporcionando datos que
permiten inferir la implementacién de ésta a través de las partes constitutivas de
dicha obra. Asi, las «secciones Iy VII trabajan con una mayor variedad interva-
lica y estructural. Basicamente en ambas secciones se alternan dos campos inter-
valicos contrastantes»''”; por su parte, la tercera seccion «esta construida en base
al tricordio 3-4 [cuya forma prima es (015) —do, do#, fa— y su vector interva-
lico <1, 0,0, 1, 1, 0>] (de la nomenclatura de Allen Forte)»'” y asi la describe
el compositor argentino: «Es la més uniforme de todas, y la eleccion de ése tri-
cordio como base esta motivada en que es el que practicamente no usé en las
demas secciones»'™. Paralelamente, la seccién IV «esta construida [sic] en base
a los tricordios 3-3 [(014) —do, do#, mi—; <1, 0, 1, 1, 0, 0>], 3-2 [(013) —do,
do#, refi—; <1, 1, 1, 0, 0, 0>] y 3-5 [(016) —do, do#, fa—; <1, 0, 0, 0, 1,
1>]»'""; asi, en ésta se «plantea una estructura de repeticiones asociada a inter-
valos que es trasladada a diferentes estructuras intervalicas. De ésta manera, pre-
valece una serie de ‘tipos de repeticion’ en vez de la repeticién de notas en si
mismas»'*2. Por altimo, «la seccion IV [sic; por V] esta construida [sic] en base

a una estructura en base al tricordio 3-3 (siempre a cargo del piano) y la redispo-

sicién de ésa [sic] estructura de manera de poner en evidencia otros tricordios

1197 ]b]d
1198 ]b]d
1199 Ib]d
1200 Ib]d
1201 Ib]d
1202 [b]d
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(siempre a cargo de la parte electronica)»'*”. Al mismo tiempo, «también se tra-
baja sobre ‘grados de variedad’ de las estructuras, a través del control de las re-

peticiones de grados croméaticos»'?".
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Ilustracién 17. Tiempos magnéticos (Seccién 1, cc. 1-9). Pitch classes.

Mas alla de lo arriba expuesto, una mirada analitica desde el nivel neutro a la
Seccion I de Tiempos magnéticos permiti6 advertir, entre otras cosas, que aque-
lla melodia con la cual comienza la parte de la flauta —compas 1— va pasando,
invariablemente, por cada una de las notas del sistema temperado, aunque sin
volver a hacer escuchar las notas oidas con anterioridad (excluyendo las reitera-
ciones del sol# que aparecen en el compas 3) antes de llegar a agotar el total cro-
matico —compas 9—: si, sib, mi, mib, la, sol#, fa#, fa, do, re, do# y sol; sin
embargo, esta distribucién de las alturas vinculada al dodecafonismo (que se ha
volcado en la Ilustracién 17) tomara luego otros rumbos durante el transcurso de
esta seccibn, ajustandose a los recursos descritos en el parrafo anterior. Al mismo
tiempo, un examen similar aplicado a la Seccién VII de dicha obra —en la cual
intervienen la flauta y los sonidos electrénicos— fue necesaria para corroborar
que, en aquélla, el compositor procedié de manera practicamente analoga, pues
son sus primeras notas: la, do, lab, mi, fa#f, mi#, do#, sol, do# —que podria con-
siderarse una bordadura—, si, la#t, re#f —el cual se escucha dos veces— y re; en

este sentido, cabe destacar que la parte electroacustica no hace sino duplicar a la

1203 [b Ibl.
1204 [b Ibl.
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flauta parcialmente, lo cual no provoca cambios significativos en la situacion

arriba descrita (vide Ilustracion 18).
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Ilustracién 18. Tiempos magnéticos (Seccién VII, cc. 1-12). Pitch classes.

6.3.4.3. Secciones I, V y VI

En lo que respecta a las secciones II, V y VI de Tiempos magnéticos, se con-
sider6 oportuno desde el nivel neutro recurrir al programa informatico
Acousmographe —«una herramienta de analisis y representacién de las musicas

electroactsticas, y por extension de todo fenémeno sonoro grabados'*—

, desa-
rrollado por el Institut national de I"audiovisuel [Instituto nacional audiovisual]
de Francia con el apoyo del Ministére de I'Education nationale [Ministerio de

Educacién nacional] de dicho pais, con el objeto de realizar tres espectrogramas

1% Vide INA - GRM, «Présentation de I’Acousmographe», Acousmographe | INA - GRM, accedido 13 de julio
de 2013, http:/ /www.inagrm.com/accueil/ outils/acousmographe. Accedido 26 de diciembre de 2014.
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que permitieran, en base al marco teérico y a la metodologfa oportunamente re-

feridos, aproximarse de forma analitica a dichas partes de la obra aqui tratada.

Seccion 11 (detalle)

I 0

Ilustracién 19. Tiempos magnéticos (Seccién 11, cc. 1-2 y ss.). Espectrograma.

De esta manera, en directa concordancia con las afirmaciones antes vertidas,
se pudo comprobar que el inicio de la segunda seccién alberga un cierto tipo de
material sonoro también presente en la Seccién V —audible en simultaneidad
con el compas 22 de ésta—, evento que va moviéndose del agudo al grave en un
lapso cercano al segundo y medio (vide Ilustracién 19 e Ilustracién 20). Asi-
mismo, con respecto a la Seccién VII de dicha pieza, fue posible visualizar con
claridad los aspectos referidos oportunamente, identificando las dos partes que
la componen y, asi como la triparticién casi equitativa de la primera de éstas,
responsable de albergar los sonidos de flauta y piano procesados, el crescendo en
la densidad cronométrica y el sonido granular a los que ya se aludié. Paralela-
mente, la observacion de la segunda mitad relativa a esta sexta parte de la pieza
torné evidente la presencia de dos elementos ya mencionados: la Seccién I pseu-
doretrogradada y una suerte de ‘ostinato variado’ que va acompafiandola a lo

largo de su desarrollo en el tiempo (vide Ilustracién 21).
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Seccidn V (detalle)

Ilustracién 20. Tiempos magnéticos (Seccién V, cc. 21-22y ss.). Espectrograma.

6.3.4.4. Seccion IIT

Desde el nivel neutro se procedi6 a aplicar un proceso de ‘segmentacién’ a las
notas incluidas en la Seccién 111 de Tiempos magnéticos con el fin de conseguir
identificar las ‘formas normales’ en que se hallan dispuestos sus conjuntos de
clases de alturas sonoras, lo cual permitié llevar a cabo la serie de operaciones
necesarias para obtener las correspondientes ‘formas primas’, asociando luego
éstas a sus respectivos ‘nimeros de Forte’. Esto dio por resultado la confirmacién
del evidente predominio que ejerce en este parte de la obra el conjunto 3-4, dis-
tribuido por Di Liscia tanto vertical como horizontalmente a través de los com-
pases, ya sea en cada uno de los dos pentagramas o entre ambos (de manera in-

clusiva).

Asi, por ejemplo, entre los compases 9 y 12 aparecen las siguientes sucesiones
de la forma prima (015), que se ha plasmado en la Ilustracién 22: [11, 0, 4], [1, 2,
6]? [37 77 8]’ [57 97 10]7 [07 4) 5]7 [67 7’ 11]7 [0’ 47 5]7 [87 9’ 1] y [10’ 27 3] (O [10) 27 3]

y [8, 9, 1]). Se obré luego de manera anéloga con la Seccion IV de T7empos mag-
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néticos, parte de la pieza que exhibe una asidua utilizacion del conjunto 3-3, con-
venientemente acompafiado por el ser 3-5 desde el segundo compas de dicha
parte de la obra, disposicién de alturas que mas tarde adoptara el ordenamiento
referido en su momento. Sus dos primeros compases, por ejemplo, se estructuran
en base a una sucesion de la formas primas (014) y (016), manifestada en las si-
guientes formas normales, tanto mel6édica como arménicamente: [0, 1, 4], [0, 3,

4] —3-3—, [4,9, 10] —3-5—, [1,2,5] y [0, 1, 4] —3-3— (vide Ilustracién 23).

, Seccion VI

i Subseccion Via Subseccion VIb
g ‘Retrogradacion’ de Seccion T i
' Sonidos de fl. y pno.  Cresc. de densidad ¢
\procesados cronométrica Sonido granular  ‘Ostinato variado’ 3 ]

il i

]

e ——

Ilustracién 21. Tiempos magnéticos (Seccién VI). Espectrograma.

6.3.5. Dimensiones agdgico-estructurales

Asi, tras haber hecho referencia en los parrafos inmediatamente anteriores a
cada una de las siete secciones que conforman T7empos magnéticos, resulta ahora
oportuno confronta el nivel poiético con el neutro para aproximarse a los vincu-
los subyacentes entre dichas partes, «que se deben tocar sin interrupciones»'*”
—tal y como sefiala Di Liscia en sus Notas para los intérpretes incluidas en la
partitura tratada—, comenzado por poner de manifiesto las diferencias y simili-

tudes que aquéllas presentan. En este sentido, dentro del ambito de la duracién,

126 Di Liscia, tiempos magnéticos.
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es el propio compositor quien admite una «tendencia —general, pero no lineal—
al progresivo alargamiento de éstas [secciones de la obra] (las tres primeras son
las més cortas, las cuatro Gltimas las mas largas)»'*”. Paralelamente, otro de los
aspectos a través del cual se diferencian entre si las partes que componen 77em-
pos magnéticos se halla ligado al modo de ejecucién que deben utilizar los ins-
trumentistas; de hecho, en las referidas Notas para los intérpretes, el compositor

establece:

4-La seccién de flauta sdla [sic] (seccién a [por I]), como asi también la de piano sélo
(seccién c [por III]), pueden ser interpretadas mas libremente, sélo se necesita sin-
cronizar con el comienzo y el final de la parte electroactstica que esta entre ellas. En
éstas secciones sugiero tocar ligeramente mas lentos los pasajes con duraciones lar-

gas, y ligeramente mas rapidos los pasajes con duraciones breves.

5-La seccién e [por V] (Piano y Electrénica) es un didlogo entre el piano y la elec-
tronica (no hay casi superposiciones, salvo algunos leves solapamientos). Si el/la
pianista se siente suficientemente seguro, puede usar accelerandos muy discretos,
provisto del hecho de que luego debe compensarlos con rittardandos [ sic] para alcan-
zar el tempo que le permita sincronizar con la parte electroacustica.

6-El/la flautista puede hacer algo similar en la tltima seccion. Las envolventes lentas

que se usan en la parte electroacustica permiten cierta flexibilidad en el fraseo.

7-La seccién d [por VI] (Flauta, Piano, y Electroactstica) necesita una ejecucion muy
precisa (casi mecanica). Se debe ser también muy incisivo en los acentos y en las

envolventes de amplitud'*®.

Por lo tanto, de lo arriba expuesto se desprende que, si bien las dos partes de
Tiempos magnéticos escritas para instrumento analégico solo —seccién I, para
flauta, y seccién III, para piano— comparten con el resto de la obra aquélla no-
tacién tradicional antes referida, la inherente y esperada exactitud métrica que
ésta conlleva a la hora de realizar una ejecucién —avalada, en este caso, por la
carencia de las habituales indicaciones para flexibilizar el rempo segin la volun-

tad del ejecutante (y al margen, por tanto, del a zempo que aparece aisladamente

1207 D Liscia, «El tiempo de performance en 'tiempos magnéticos'».

1208 [b Ibl.
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en el tercer y noveno compas de la seccion III), como a piacere, a capriccio, ad
libitum, rubato, etc.— parece contraponerse a las directrices requeridas por el
compositor para con dichas zonas de la pieza: «se debe, por asi decirlo, ‘seguir la

tendencia natural de la densidad cronométrica’ en los tempi»'*”.
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Ilustracién 22. Tiempos magnéticos (Seccién 111, cc. 9-12). Pitch class sets.

Paralelamente, las partes de dicha pieza escritas para sonidos electrénicos e
instrumento anal6gico solo —piano en la seccién V y flauta en la VII— gozan
de un menor grado de libertad con respecto a la estrictez métrica antes referida,
que en caso de ser abandonada momentaneamente debe compensarse luego, con
el fin de no perder la sincronizacién necesaria; para la cuarta parte de la obra, en
cambio, tanto una precision ritmica como un caracter incisivo se tornan impres-
cindibles a la hora de llevar a cabo una correcta ejecuciéon de Tiempos magnéti-
cos. Como se vera mas adelante, estas tres posibilidades de ejecucion que oscilan
entre la exactitud metronémica y la flexibilidad métrica forman parte esencial de

los conceptos implicitos en dicha pieza; de acuerdo al propio compositor:

El tnico punto real de coincidencia de los tres medios se produce en la seccién IV,

que debe tocarse muy precisamente, casi de manera mecanica. Esa es la tinica seccién

1209 [b Ibl.
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de la obra en la que los intérpretes deben someterse al tiempo implacable de la parte
electroactstica y no tienen casi opcién de desvio. El otro punto de coincidencia es
virtual (Piano y Flauta ‘en la electroactstica’, Sec. VI), tiene la misma duracion que
la seccién IV, su contraparte real). Las secciones V (Piano y Electroacustica) y VII
(Flauta y Electroactstica) proponen dos modos diferentes de manejo de la sincroni-
zacién con la electroactstica fija. En el primer caso (Sec. V, Piano y Electroactstica),
se trata de un didlogo entre los dos medios en el que ninguno se superpone con el
otro (s6lo hay algunos solapamientos). Esta yuxtaposicién de secciones de piano y
electroacustica permite que el pianista pueda alterar ligeramente el tempo en sus par-
tes, siempre y cuando llegue a tiempo para sincronizar con la parte electroactstica
que le siga. En el segundo caso (Sec. VII, Flauta y Electroactstica), practicamente
toda la pieza se construye a partir de un juego de ‘doble eco’ en el que la flauta y la

electroacustica trabajan con sonidos largos y envolventes dindmicas con ataque y ex-
tincién lentos.
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Tlustracién 23. Tiempos magnéticos (Seccién IV, cc. 1-2). Pitch class sets.

La sincronizacién temporal, en este caso, se traslada al manejo de las envolventes de

la flauta, que pueden ser manejadas por el intérprete con mayor flexibilidad. Por asi
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decirlo, esta obligado a escuchar la cinta y realizar un trabajo de sincronizacién mas
‘timbrico’ que temporal. En el caso de ésta pieza, tocar todas las notas exactamente a
tempo y no realizar las envolventes correctamente produciria un resultado desas-
troso, mientras que tocar con mayor flexibilidad temporal el comienzo y final de cada
nota, y manejar con mayor precision el tiempo y la dindmica de las envolventes seria
lo mas apropiado. Los dos tipos de relacién mencionados coinciden, ademas, con la
naturaleza de los instrumentos usados. Por un lado, el piano, en el que la informacién
mas importante se concentra en el ataque y lo que sigue es extincion que el intérprete
puede sélo acortar, o modificar sutilmente. Por el otro lado la flauta, que tiene con-

trol efectivo sobre todas las fases de la envolvente dindmica'?"’.

6.3.6. Combinatoria y estructura: aciistica vs. electroaciistica

Acerca de las relaciones que vinculan entre asi a las partes constituyentes de
Tiempos magnéticos resulta oportuno reparar tanto en el orden a través del cual
éstas se hallan presentadas como en las consecuencias que de éste y otros factores
se derivan, haciéndolo mediante la confrontacién del nivel poiético con el neu-
tro. Di Liscia afirma que las «tres primeras secciones [...] estan combinadas de

manera tal que dan la impresién de una séla [sic|] pieza articulada en tres par-

1211

tes» *!') argumentando que:

[Esto se debe] por un lado, a la naturaleza de las mismas y, por el otro lado a su forma
de articulacion. Desde el punto de vista de los tiempos de performance, éstas [sic]
tres secciones plantean su exploracion de manera sucesiva. Los intérpretes no estan
sujetos a la electroacustica, pero lo que tocan estd, justamente, en contraste con la

electroactstica (Sec. II) que se ubica ‘entre’ ellos'?'.

En el contexto arriba sefialado, el hecho de que la primera parte de la obra en

cuestién —considerada por Di Liscia un «comienzo obligado»'*"*—

esté a cargo
de la flauta no hace sino implicar una intencionalidad manifestada por el propio
compositor, quien afirma que «un instrumento monédico tocando sélo, crea in-

mediatamente la expectativa —si es que se sabe que hay otros medios en la

1210 Ib]d
1211 Ib]d
1212 Ib]d
1213 [b]d
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obra— de que aparezcan otros recursos, sobre todo también por el registro (me-
dio/agudo) en el que se encuentra [...]»'*'*. Paralelamente, «la estructura misma
de la Seccién I crea expectativa de continuidad y/o participaciéon de otros me-
dios»'*%; asimismo, tanto con respecto a esta seccién de Tiempos magnéticos

como con relacién a sus partes subsiguientes, Di Liscia llega a afirmar:

Las secciones I, IT y III, estan ligadas més fuertemente entre si que las que siguen. A
la vez, se escuchan como un dialogo de los tres medios. Esto es lo que permite que la
secci6n siguiente (Flauta, Piano y Electroactstica) se pueda interpretar como una
subita aceleracién de ése didlogo. De hecho, los dos primeros compases de ésta sec-
ci6n muestran la entrada rapida de los tres medios en la misma sucesion que las tres
secciones anteriores (Flauta-Electroacustica-Piano), y la entrada del piano esta cons-

tituida, justamente, por un representante de la estructura motivica anterior.

Las secciones siguientes se presentan como piezas independientes en las que su ‘ten-

dencia a la individualidad’ compite con los fuertes lazos motivicos, formales y mate-

riales que se establecen con las anteriores'".

Al mismo tiempo, respecto del ambito propio de la combinatoria y las posibi-
lidades de incorporar ésta a la obra, salta a la vista —al confrontar el nivel
poiético con el neutro— que las siete secciones de T7iempos magnéticos exploran
casi todas las maneras disponibles de unir las fuerzas instrumentales que la inte-
gran, aunque sin agotar aquéllas —no hay en ésta parte alguna escrita para piano
y flauta que prescinda de la inclusién de sonidos electrénicos— y repitiendo una
de las opciones disponibles, pues las secciones Iy VI son puramente electroacts-
ticas. En este sentido, y también con respecto a las diferencias existentes entre la
primera (1996) y la segunda (1998) versién de la pieza aqui tratada, el propio
compositor aclara que ésta carecia originalmente de aquella sexta parte que os-

tenta en la actualidad:

1214 Ib]d
1215 Ib]d
1216 [,b]d
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[...]la «combinacion de flauta y piano habia sido evitada para quebrar la resolucion,
justamente, de la expectativa que creaba. Luego encontré una soluciéon que me pare-
ci6 mejor. Esta [sic] consistié en incluir la seccién VI, enteramente electroacustica,
pero construida, sin embargo, a partir de grabaciones procesadas de Piano y Flauta
[...]- La combinacion de flauta y piano se hace presente al fin, pero su tiempo de
performance queda ‘atrapado’ en el de la electroactstica fija. // También es evidente
la estructura ‘en espejo’ a ambos lados de la pieza central (IV) en la que participan
los tres medios: // -Flauta-Electroactstica-Piano // -Todos (Secciéon 1V) // -
Piano y Electroactstica - Electroactstica - Flauta y Electroactstica // En principio,
el manejo de todas éstas combinaciones posibilita la exploracién del contraste de

tiempos de performance'*".

6.3.7. Estructura y enfoques etiolégicos

Habiendo hecho referencia a cada una de las partes constitutivas de 7iempos
magnéticos'y a las relaciones mediante las cuales éstas se vinculan entre si, cabe
peguntarse por la naturaleza multiseccionada de dicha obra, acaso desde una
perspectiva etiolégica y confrontando el nivel poiético con el neutro: un abordaje
que podria correr el riesgo, en caso de no contar con las fuentes apropiadas, de
enfrentar los peligros a los que ya se habia aludido. No es este el caso, afortuna-
damente, ya que es el propio compositor quien manifiesta de forma explicita sus

intenciones:

Otro de los objetivos que tuve muy presente, es explorar —como ya lo hice en otras
obras— los limites entre una obra en varias secciones, y la reunién de diferentes pie-
zas conectadas. Esto se combina también con la estructura dialogada de ésta [sic]

1218. [

obra» ..] «Intenté navegar en el continuo [sic] entre la percepcién de una serie

de piezas breves, y la percepcién de una pieza completa en varias secciones'?”.

De modo paralelo, este anhelo de Di Liscia por ‘explorar-entre’ dos opciones
posibles también se hace presente en T7empos magnéticos con respecto al «equi-

librio entre la complejidad que [...] debe asumir la produccién musical actual, y

1217 Ib]d
1218 Ib]d
1219 [,b]d

356



En rorno a Tiempos magnéticos (7996)

la posibilidad de recepcién y proceso de ésta por parte de oyentes no-especiali-
zados»'™ dando entonces lugar a la siguiente fundamentacién del compositor,

apreciable desde el nivel poiético:

La discusién de éste [ sic] problema dentro del contexto de la insercién social del arte
contemporaneo me llevaria mas alld de los limites de esta exposicién. La solucién que
asumf es el trabajo en diferentes niveles de estructuracién. Tampoco esto es nuevo,
mas aun, creo que es un rasgo saliente de toda la buena musica. Si se basa, por ejem-
plo, el planteo formal en una estructura de alturas muy compleja y no-tonal, no se
puede pretender que un oyente que no posea un alto grado de adiestramiento sea
capaz de seguirla y/o entenderla. Pero este problema no necesariamente tiene que
resolverse con la simplificacion: otra posibilidad de trabajo consiste en retener la
complejidad, y combinarla con organizaciones mas simples, ostensibles al oyente co-
min (...7). En otras palabras, ofrecer posibilidades de entradaa la obra para diferen-
tes clases de oyentes [...]. // Pero en Tiempos magnéticos, ése enfoque me ofrecia,
a la vez, la ventaja de coincidir con mi planteo inicial acerca de los tiempos de per-
formance de los medios. Entonces recurri, como una de las bases de organizacién de
la macro forma, a un factor tradicional: la diferente alternancia y combinacion de los

medios'?.

De las palabras de Di Liscia arriba citadas parece desprenderse, desde un
punto de vista etiologico, que la séptuple multiplicidad de secciones infundida a
Tiempos magnéticos y las relaciones mutuas que éstas revisten, asi como el ca-
racter dialogado de la obra y la combinacién alternada de sus fuerzas instrumen-
tales —items a los cuales se ha hecho referencia en parrafos precedentes— no
son sino la puesta en obra de aquellas soluciones-respuestas ideadas por el com-
positor para satisfacer sus propios problemas-preguntas frente a dos plantea-
mientos concretos. Sin embargo, se expresé ya que la pieza de este ‘artista-ex-
plorador’ aqui tratada también aborda diferentes modos de ejecucién intima-
mente unidos a un graduado antagonismo entre exactitud y flexibilidad métrica;
un abordaje que, en palabras del compositor, constituye una «exploracion del

contraste de tiempos de performance entre la interpretacién de instrumentos

1220 Ib]d
1221 [b]d
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acusticos y los medios electroactsticos fijos»'**. Y sumando este tercer objeto de
indagacién a los anteriores, sin dejar de basarse en la propias palabras de Di Lis-
cia, es posible afirmar que T7empos magnéticos se erige como una obra que pre-
tende ‘explorar-entre’ pares de opciones antagbnicas —aun cuando pudieran
serlo de forma relativa— a través de procedimientos y estrategias cuya génesis
se halla fuertemente ligada a disquisiciones racionales acerca de cuya originali-
dad parece licito inquirir: y Di Liscia responde y también pregunta, haciéndolo
con los interrogantes que parecen haber encendido la chispa de esta creacion

suya, asi como con aquellas respuestas que su obra —afirma— lleva a la practica:

El flujo temporal ‘implacable’ de una cinta (o un CD...) parece constituir un serio
impedimento para muchos intérpretes, que alegan sentirse forzados y/o limitados en
sus posibilidades expresivas. :Se puede, sin embargo, construir sobre ésa limita-
cién...? // Sin duda, y no soy ni el primero, ni probablemente seré el tltimo en ha-
cerlo. // El planteo compositivo de Tiempos magnéticos asume directamente el
moldeo de los diferentes tiempos de performance emergentes de los medios [...]. //
Cualquiera podria decirme: ‘mire, esto es cierto, pero banal, dado que cualquier obra
que combine instrumentos aciisticos tocados en vivo con secuencias electroactsticas
fijas pone esta cuestion en evidencia’. Cierto, pero sin embargo mi problema era: ;De
qué manera pongo a los intérpretes en la situacién de trabajar en la cuestion y logro
que esto aparezca en obra...>'™.

1224

, enten-

Y si lo dramatico es aquello «perteneciente o relativo al drama»
diendo éste como un «suceso de la vida real, capaz de interesar y conmover vi-
vamente»'? Di Liscia afirma no haberlo dejarlo de lado en esta obra de su pro-
duccién compositiva aqui tratada, al tiempo que parece invocar, de cara a com-
positores e intérpretes, un profundo sentido del deber que se torna evidente

desde el nivel poiético:

He escuchado, hasta ahora, cuatro versiones ‘en vivo’ de Tiempos magnéticos, tres
de ellas con diferentes intérpretes. En todas ellas, a pesar de la austeridad de su plan-

teo, se ha puesto en evidencia una singular riqueza dramatica, producida —en mi

1222 Ib]d
1223 Ib]d

1224 Real Academia Espafiola, Diccionario de la Lengua Espafiola. Accedido 13 de julio de 2013.
125 ppia
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opinién— por la friccién estructurada entre electroactstica fija y medios instrumen-
tales actsticos. Creo que ésta caracteristica puede surgir s6lo si se asume la naturaleza
de éstos medios completamente, y que esto [sic] constituye un desafio intrigante en

el que intérpretes y compositores tenemos todavia mucho mas por hacer'*.

A estas palabras de Oscar Pablo Di Liscia solo se antoja oportuno afadir, re-

curriendo a la paremia popular: «Tiempo ni hora, no se ata con soga»'*".

1226 Dj Liscia, «El tiempo de performance en 'tiempos magnéticos'».

1227 Instituto Cervantes, «CVC. Refranero Multilingiie. Ficha: El tiempo perdido no se recupera», Centro Virtual
Cervantes, 2014 de 1997, http:// cvc.cervantes.es/lengua/ refranero/ ficha.aspx? Par=58697&Lng=0. Accedido
7 de mayo de 2016.
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7.1. Conclusiones

7.1.1. Oscar Pablo Di Liscia: un compositor multifacético

Dentro del ambito de la misica académica contemporanea, el argentino Oscar
Pablo Di Liscia (Santa Rosa, La Pampa, 1955), Doctor en Humanidades y Artes
por la Universidad Nacional de Rosario, se erige hoy en dia como una figura de
referencia en la actividad compositiva, investigadora y docente de su pais natal,
proyectandose internacionalmente desde Europa hasta los Estados Unidos. Sus
composiciones musicales (estrenadas y premiadas tanto en el Viejo como en el
Nuevo Mundo), invenciones tecnolégicas (incluyendo software de avanzada
para la composicién y anélisis musical) y textos académicos (publicados y difun-
didos en numerosas ponencias sobre técnicas y estéticas contemporaneas) se han
ganado un lugar de mérito en algunos de los centros de investigacién mas pres-
tigiosos del panorama mundial (como el IRCAM de Paris y el CCRMA de la
Universidad Stanford), asi como entre las casas de estudio universitarias mas re-
conocidas de la Republica Argentina. Asimismo, su actividad laboral tripartita
como compositor, investigador y docente (en su pais es catedratico universitario
en el IUNA y la UNQ, cuya carrera de Composicion con Medios Electroacusti-
cos lleg6 a dirigir) se manifiesta de forma incesante a través de una variada gama
de actividades desarrollada en Argentina y en el exterior que comprende, al
mismo tiempo, tareas de evaluacion, gestién, asesoramiento, formacién de re-

cursos humanos y divulgacion.

El conocimiento histérico de la musica académica argentina contemporanea
constituye un grande y atin incompleto mosaico, susceptible de seguir constru-
yéndose con las teselas que representan cada una de las investigaciones porme-
norizadas sobre sus pertinentes objetos de estudio; s6lo aproximandose a éstos
primero, mediante contribuciones particulares y parciales, serd luego posible
contemplar, al alejarse, el panorama general en su totalidad: aspirar a ser una de

tales teselas subyace en la esencia de este trabajo.
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7.1.2. Aspectos biograficos: génesis

La génesis de la sélida trayectoria descrita en los parrafos anteriores ha de
buscarse en la primera etapa de la vida de Oscar Pablo Di Liscia, que se ha defi-
nido como ‘etapa santarrosefia’ y no constaba en ninguna de las fuentes primarias
o secundarias publicadas hasta el momento referidas en el primer punto de este
trabajo, siendo aquello que se expone en este parrafo fruto de las indagaciones
que se tuvo oportunidad de llevar a cabo mediante las entrevistas cualitativas
realizadas al compositor unido al objeto de estudio de esta tesis doctoral. Y es
que, descendiente de italianos afincados en Argentina, tanto por via paterna (los
Di Liscia) como materna (los Gardella), el artista santarrosefio llegaria a criarse
en su ciudad natal dentro de un entorno familiar que cultivaba la musica clésica
de forma aficionada, fomentando en el niicleo hogarefio la escucha del repertorio
clasico-romantico mediante grabaciones y brindandoles a sus miembros mas j6-
venes —una decena de hermanos/as— la posibilidad de estudiar artes sonoras o
visuales: un ambito de crianza donde la musica académica convivia también con
las influencias de aquel folclore cantado por un pequefio Oscar Pablo Di Liscia
que solia acompafiarse por una guitarra, cuyo aprendizaje comenzaria a los 11
afios de la mano de Orlando Hernandez y Anibal Olié (musicos folcléricos de
formacion cldsica); mas tarde aprenderia también piano y una vez cumplidos los
16 afios, incentivado por un padre que habia advertido el interés de su hijo por la
composicién, se iniciarfa en el arte de la armonia y el contrapunto con el compo-

sitor pampeano Delfino Nemesio.
7.1.3. Aspectos biograficos: desarrollo

El siguiente periodo de la vida de Oscar Pablo Di Liscia, que se ha denomi-
nado ‘etapa rosarina’, tendria comienzo durante los inicios de los afios 70 una vez
que éste se mudara a la ciudad mas poblada de la provincia argentina de Santa
Fe, donde residian algunos de sus familiares (dato inédito que fue posible averi-
guar de la forma mencionada; y en el lapso de una década el artista pampeano

lograria alli sus primeros estrenos, premios y grados académicos al completar sus
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estudios en la Universidad Nacional de Rosario, donde habria de entrar en con-
tacto con el mtisico Luis Angel Machado y el pintor y poeta Hugo Padeletti (da-
tos también inéditos), asi como con compositores locales tales como Luis Mucillo
y Dante Grela, quien llegarfa a convertirse en el primer profesor de composicién,
estrictamente hablando, del joven Di Liscia: quien fuera, por cierto, uno de los

testigos directos —en su caso, indemne'”®—

de los numerosos gobiernos de
facto sufridos hasta el momento por la Republica Argentina a lo largo de su bi-
centenaria historia. Seguidamente, la vida del artista pampeano atravesaria lo que
se ha definido como ‘etapa portefio-quilmefia’, pues éste acabaria optando por
trasladarse a la ciudad de Buenos Aires comenzados los afios 80 con el fin de
ampliar sus perspectivas, seguir estudiando guitarra con Miguel Angel Girollet
y comenzar sus estudios con el semibélogo portefio Oscar Steimberg y el compo-

sitor de origen rumano Francisco Kropfl.

Durante la prolifica época arriba mencionada, con el correr de los afios Di
Liscia se harfa también con su primer cargo docente en la ciudad bonaerense de
Quilmes, consiguiendo al mismo tiempo sus primeros estrenos internacionales,
comisiones, subsidios, becas y trabajos como compositor en residencia: logros
que sabria compaginar con el surgimiento de sus primeras actividades como con-
ferenciante y desarrollador de software, aprendiendo programacion informatica
de forma autodidacta. Durante dicha época el creador pampeano también entra-
ria en contacto con el Laboratorio de Investigacién y Produccién Musical
(LIPM) del portefio Centro Cultural Recoleta (donde habria de trabar relacion
con docentes y colegas que a lo largo de los afios llegarian a influir en su vida y
obra), asi como con varias fundaciones, casas de estudio, centros de investiga-
cién y grupos de compositores tales como Nueva Musica y ‘Otras Mdusicas’, en-

tidad de la cual seria miembro fundador.

8 Vide punto 4.3.
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7.1.4. Aspectos biograficos: consolidacién

Un periodo sucesivo de la vida de Oscar Pablo Di Liscia que se ha definido
como ‘primera etapa argentino-internacional’ se iniciaria a principios de los afios
90, brindandole al artista pampeano sus primeros cargos y labores como asesor,
investigador, traductor y evaluador, junto con algunas de sus primeras partici-
paciones en el extranjero dentro del marco de encuentros cientificos internacio-
nales y también en calidad de académico visitante; se trata de un periodo —casi
tan prolifico como el anterior— en el cual el creador santarrosefio llegaria a con-
vertirse en miembro fundador de la Electronic Music Foundation, consiguiendo

al mismo tiempo la primera inclusién en un CD comercial de una de sus obras.

Finalmente, la ‘segunda etapa argentino-internacional’ que se ha distinguido
en la vida de Di Liscia se inauguraria en 2006, con su acceso al titulo de Doctor
arriba mencionado y en virtud de su tesis «Los modos de vinculo de la concep-
cién espacial del sonido con la poiesis de la misica contemporanean, la cual ha-
bria de vincularse mas tarde con una serie de labores realizadas por el artista
pampeano en el Music Technology Group perteneciente a la Universitat Pompeu
Fabra de Barcelona como académico postdoctoral; pocos meses después, una se-
gunda obra del creador santarrosefio serfa grabada en CD y lanzada al mercado
comercial —el cual también acogeria por esas fechas la publicacién de un libro
suyo escrito junto con el compositor e investigador argentino Pablo Cetta—,
logrando ser objeto de algunas criticas musicales escritas por sudamericanos en
los dos periédicos argentinos de mayor tirada. Dicha etapa, que contintia desa-
rrollandose en la actualidad, sumada a las anteriores ya resefiadas, le ha brindado
al mundo a través de Di Liscia un conjunto de interesantes obras musicales, mas
de una treintena de conferencias y clases magistrales, alrededor de una docena
de cursos y casi media de seminarios de posgrado, asi como una decena de pro-

gramas informaticos de indole musical.
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7.1.5. Produccion sonora: tipologia de obras musicales

Al detenerse en la produccién sonora de Oscar Pablo Di Liscia es posible
apreciar un conjunto de obras que prima facie, segun declara también el propio
compositor, no parecen representar periodos marcadamente contrastantes sino
una continuidad y fluidez a través del tiempo; asi, de acuerdo a las palabras de
aquél ya citadas, ello se plasmaria en la «busqueda de algun tipo de organizacién
perceptible e interesante, por un lado, y tratar de conseguir una sonoridad atrac-
tiva, cambiante y original, por el otro»'*”: anhelos que el creador pampeano en-
cuentra ligados a sus «representaciones de lo apolineo y lo faustico»'™". Sin em-
bargo, salta a la vista que una de las primeras y obvias distinciones que es posible
llevar a cabo dentro de dicha produccién es el recurso o no, por parte del artista
santarrosefio, a los medios electroactsticos; y a su vez, al margen de las caracte-
risticas cronolégicas, técnicas y estéticas que dichas piezas comparten en ocasio-
nes —vy aun absteniéndose de recluir éstas en compartimentos estancos—, en
base a las fuentes disponibles analizadas en parrafos anteriores se torna posible
diferenciar cuatro categorias tipolégicas de obras en la produccién sonora de Os-

car Pablo Di Liscia:

a) Obras de juventud ligadas a influencias pedagbgicas como Piezas dentro de
piezas (1976) y Cuatro haiku (1978), vinculadas en mayor o menor grado y
respectivamente a la rama matematica de la geometria y al expresionismo mu-

sical vienés.

b) Piezas asociadas al vinculo que el compositor mantuvo con la agrupacién
‘Otras Musicas’ y denotan la influencia del conjunto de ensefianzas técnicas y
estéticas recibidas por éste de la mano de Francisco Kropfl, tales como £/
Tony: cuatro piezas (1982), Trivio (1983), Cordial (1985), Abracadabra
(1986) y Dobles A (1988).

12 Oscar Pablo Di Liscia, entrevistado por Juan Manuel Abras Contel (vide punto 4.2).
150 pper
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c) Composiciones que incluyen medios electroactisticos —Ila primera en hacerlo
tue Didlogo con mi anciano (1989)— y abordan diversos aspectos musicales
citados con anterioridad (entre los que pueden encontrarse la relacién entre
timbre y altura, «la segregacién-fusién de estratos sonoros, la exploracion del
timbre local a través de la dialéctica entre sonidos [...] de instrumentos acus-
ticos procesados y la creacion de sonidos pseudo-instrumentales por sintesis,

y la espacialidad del sonido»'?"),

ya sea buscando una preponderancia de lo
timbrico sobre lo espacial —como en el caso de A/ma de las orquestas (1993)
y Prologos (2002)—, o bien un protagonismo de la espacialidad del sonido
por sobre el parametro del timbre, situacion plasmada con claridad en Suesio

de Valentina (2003).

d) Obras que, pudiendo compartir rasgos (cronoldgicos, estéticos, técnicos, etc.)
comunes con aquéllas mencionadas anteriormente, exploran problematicas es-
pecificas como Que sean dos (1987) —vinculada al empleo de técnicas exten-
didas de ejecucién con fines puntuales—, Tiempos magnéticos (1996) —con-
cebida para explorar las ya citadas «fricciones y tensiones entre los diferentes
tiempos de performance del medio instrumental y electroactisticon'™, Figu-
racion de Gabino Betinotti (2008) —una pieza que, inspirandose en la musica
popular del Rio de la Plata, llega a plasmarse bajo forma de tangos combina-
dos con ‘sonorizaciones’ electroactsticas—, o Diez Claroscuros (2011),

1233

«construida a partir de varias ideas entrelazadas»'*” que se embarcan a la bus-

queda del «sentido, la sonoridad y la forma»'?*

y en la cual confluyen textos
de una decena de poetas argentinos, segun manifestara oportunamente el com-
>

positor.

Dentro de este contexto, es posible establecer una serie de relaciones entre las

cinco etapas identificadas en la vida de Oscar Pablo Di Liscia (anteriormente

13! Oscar Pablo Di Liscia, entrevistado por Juan Manuel Abras Contel (vide punto 4.2).
132 pper
1233 pper
134 Ibid
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referidas) y esta cuatripartita tipologia arriba esbozada, mediante la cual se han
agrupado las obras correspondientes a la produccién sonora de dicho compositor
entre 1976 y 2013. En este sentido, si bien ninguna obra de Di Liscia se encuentra
asociada a la ‘etapa santarrosefia’ (1955-¢ 1975), la ‘etapa rosarina’ (¢ 1975-1980)
comprende dos composiciones: Cuatro haiki (1978) y Piezas dentro de piezas
(1976), ambas unidas a una tnica categoria tipolégica representada por obras de

juventud ligadas a influencias pedagégicas.

La prolifica ‘etapa portefio-quilmefia’ (1980-1991), en cambio, alberga nueve
obras del artista pampeano: Abracadabra (1986), Cordial (1985), Diilogo con mi
anciano (1989), Dobles A (1988), El convidado de piedra (1990), EI Tony: cuatro
piezas (1982), Que sean dos (1978), Tres interludios (1983) y Trivio (1983). De
todas éstas, cinco se corresponden con la categoria tipolégica de obras asociadas
a influencias kropflianas e institucionales (Abracadabra, Cordial, Dobles A, El
Tony: cuatro piezasy Trivio), una hace lo propio con relacién a la categoria de
obras que utilizan medios electroactsticos (Didlogo con mi anciano) y otra se
vincula a aquélla que engloba obras que exploran problematicas especificas (Que
sean dos); asimismo, debido a la escasez de fuentes antedicha, no resulta viable

asociar Tres interludios con ninguna de las referidas categorias tipolégicas.

Por su parte, la ‘primera etapa argentino-internacional’ (1992-2005) —casi
tan prolifica como la anterior— contiene seis obras de Oscar Pablo Di Liscia:
Alma de las orquestas (1993), Diferencias (1996), Prologos (2002), Suesio de Va-
lentina (2003), Tiempos magnéticos (1996) y TSTT (¢ 1992-1993). Y si bien las
fuentes disponibles no permiten vincular a Diferencias con ninguna de las cate-
gorias tipolégicas arriba establecidas, es posible constatar la relacién que cinco
de dichas composiciones poseen con la categoria usada para reunir aquéllas obras
que utilizan medios electroacusticos: se trata de A/ma de las orquestas, Prologos,

Suedio de Valentina, Tiempos magnéticosy TSTT.

Por ultimo, la ‘segunda etapa argentino-internacional’ (2006-2013) alberga,

hasta el momento, dos composiciones del artista pampeano: Diez claroscuros
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(2011) y Figuracion de Gabino Betinotti (2008); y ambas se hallan ligadas a la

categoria tipologica de obras que exploran problematicas especificas. En vista de

lo arriba expuesto, ha sido posible verter todos los conceptos antedichos de forma

grafica y con fines ilustrativos (vide Ilustracion 24).

Etapa santarrosefia
(1955-c 1975)

Obras de juventud
ligadas a
influencias

pedagodgicas

-Abracadabra (1986

Alma de las orguestas (1993)~ )

Cordial (1985

Etapa rosarina
(c 1975-1980)

Diglogo con mi anciano (1989}~ «

:_‘.~~Dlez claroscuros (2011 Obras asociadas a

, - ‘Diferencias (1996) influencias

Kropflianas e

Dobles A (1988 institucionales

Etapa portefio-
quilmefia
(1980-1991)

El convidado de piedra (1990)

— El Tony: cuatro piezas (1982
-7 i
:\..-ngurac/on de Gabino Betinotti (20087

”

2

. /
Y ~Piezas dentro de piezas (1976)~"

Obras que utilizan
_ === Prologos (2002)= === ==

Primera etapa
argentino-
internacional
(1992-2005)

medios
electroacusticos

Que sean dos (1978} ..,
- - Suerio de Valentina (2003)=

Segunda etapa
argentino-
internacional
(2006-2013)

Obras que
exploran
problematicas
especificas

Ilustracién 24. Relaciones entre etapas y categorias tipoldgicas.

7.1.6. Produccién sonora: estéticas y estrategias compositivas

Por otra parte, tras las aproximaciones analiticas a las obras Que sean dos

(1987) y Tiempos magnéticos (1990) que se realizaron para la presente tesis doc-

toral, se desprende que Oscar Pablo Di Liscia ha sabido conjugar de modo eficaz
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el s6lido conocimiento que posee del bagaje técnico y estético asociado a la Se-
gunda Escuela de Viena y sus derivaciones seriales con el legado actual de la
Musical Set Theory, dominandola hasta el punto de haber desarrollado software
especifico —reconocido mundialmente en los citados lugares de privilegio—
para el analisis y la composicién musical mediante el empleo de pirch-class sets,
al que han de sumarse sus programas informaticos concebidos para el procesa-
miento digital de audio —orientados, principalmente, a la espacializacién y ana-
lisis espectral de sonido—, la musica por ordenador y la composicién electro-
acustica. Etiolégicamente, sus piezas parecen emerger de un crisol que amalgama
la investigacién cientifica —mediante la ‘puesta en obra’ de soluciones-respues-
tas a problemas-preguntas— y el hecho artistico cargado de dramatismo —en
ocasiones inducido al combinar fuerzas analégicas y electroactsticas—, bus-
cando ‘explorar-entre’ los limites hallables en pares antagénicos de opciones y
en pos de un ideal «equilibrio entre la complejidad [...] que debe asumir la pro-
duccién musical actual y la posibilidad de recepcién y proceso de ésta por parte

1235

de oyentes no especializados»'”> —afirma este ‘artista-explorador’—, a lo largo

de un recorrido capaz de acercarse con solvencia, incluso, a la musica popular
urbana mediante musicalizaciones que a veces —segun Federico Monjeau— lo-

gran «un punto perfecto: son tangos, pero con un suplemento armonico e instru-

mental que no siempre estd en el tangox»'>S.

Es probable que la situacién arriba descrita se deba, entre otras cosas, a los
referidos intentos de Di Liscia por buscar un «balance entre la especulacion in-

telectual y la intuicién sonora», guiado igualmente por la «curiosidad explorato-

1237

ria y el placer estético»'*”’, haciendo uso de «muy poco de inspiracion, casi todo

1238

de trabajo y, de oficio, lo que uno pueda»'”*, mientras conserva una visiéon que

se antoja optimista: lejos del hastio causado por la previsible reiteracién de una

17 Dj Liscia, «El tiempo de performance en "Tiempos Magnéticos's.
1236 Monjeau, «Contra sorda y seguidoran.

!57 Oscar Pablo Di Liscia, entrevistado por Juan Manuel Abras Contel (vide punto 4.2).
138 pper
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insipida argamasa de recursos que algunos perciben en la creaciéon contempora-
nea actual, el creador pampeano cree pertenecer a «una generacion de composi-
tores que estd frente a una ‘tierra desconocida’, todavia por explorar, que tiene

muchas regiones distintas y fascinantes»'*”.

1239 ]b Ibl.
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7.2. Proyecciones

7.2.1. Nueva recopilacion y generacion de fuentes

Asi, tras haber establecido un primer acercamiento a Oscar Pablo Di Liscia en
tanto compositor, confeccionado un marco de referencia oportuno, elaborado
unas aportaciones biograficas propicias, realizado unas entrevistas cualitativas
pertinentes, elaborado una adecuada catalogacién de obras, llevado a cabo dos
aproximaciones analiticas concretas, sentado puntos de partida para ulteriores
investigaciones y generado nuevos textos de indole te6rico-metodolégica, se han
cumplido todos y cada uno de los objetivos contenidos en el primer punto de esta
tesis doctoral, esperando haber podido asi contribuir al conocimiento de la his-
toria de la musica académica argentina e hispanoamericana —en particular,
aquélla originada en la segunda mitad de la pasada centuria—, asi como a la di-

fusién del repertorio musical disponible.

Sin embargo, toda investigacion suele ser susceptible de ser continuada a tra-
vés de futuras proyecciones; y en este sentido, merece la pena sefialar aqui algu-
nas de las varias posibilidades que parecerian antojarse mas oportunas en este
caso. De hecho, como se sefial6 repetidas veces, uno de los principales obstaculos
vinculados al objeto de estudio de la presente tesis doctoral se halla constituido
por la escasez de fuentes primarias y secundarias disponibles, frente a la cual —
al margen de poder seguir trabajando a partir de éstas— pareceria posible dis-
tinguir dos opciones relativamente viables: por un lado, intentar localizar y re-
copilar atin mas fuentes; por otro, seguir generandolas y/o contribuir a su gene-
racion. Y al margen de contar con algunas fuentes nuevas que quizas podria fa-
cilitar el propio compositor, seria factible llevar a cabo la primera de dichas op-
ciones, por ejemplo, mediante una investigacién in situ a desarrollarse en las ciu-
dades argentinas de Santa Rosa, Rosario y Buenos Aires con la finalidad de poder
acceder alli a documentos como programas de mano y publicaciones hemerogra-
ficas que, en caso de existir, podrian no haber sido objeto de digitalizacién y en

algunos casos contarian con mas de medio siglo de antigiiedad (I6gicamente,
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para ello se tornaria indispensable contar con una financiacion adecuada que,
ademas de cubrir el coste del viaje transoceanico desde Espafia hasta Argentina,

hiciera lo propio con respecto a traslados, alojamientos, comidas, seguros, etc.).

Por otra parte, la segunda opcién arriba aludida podria llevarse a cabo a través
de una estrategia que incluyera, por ejemplo, las siguientes acciones: a) Seleccio-
nar un nimero determinado de obras compuestas por Oscar Pablo Di Liscia; b)
Solicitarle a dicho compositor la redaccién de un comentario correspondiente a
cada una de dichas piezas; c) Realizarle a tal creador una serie de entrevistas cua-
litativas en las cuales se explaye sobre aquéllas; d) transcribir/editar las partitu-
ras correspondientes a dichas obras de acuerdo a los estandares internacionales
vigentes y lanzarlas al mercado; e) Ejecutar dichas composiciones en el marco de
un ciclo de conciertos organizado ad Aoc. f) Grabar (en audio y/o video), mez-
clar, editar, ‘masterizar’, duplicar, imprimir, lanzar y distribuir el material (au-
dio)visual correspondiente a dicho evento en formato CD/DVD/Blu-Ray. g)
Organizar un ciclo de actividades académicas (cursos, seminarios, clases magis-
trales, conferencias, etc.) sobre el compositor aqui tratado e invitarlo a tomar
parte en éstas, ya sea directamente, o bien a través de convenios interuniversita-
rios o emprendimientos similares; h) Acompafar las acciones descritas en los
puntos anteriores mediante una adecuada campafa de prensa y difusion; i) Ex-
hortar a la comunidad cientifica a la generacién de textos sobre el creador en

cuestion; j) Realizar los correspondientes estudios de recepcion, etc.
7.2.2. El recurso a la etnomusicologia

De esta manera, si las dos opciones antedichas pudieran llegar a cumplirse de
forma eficaz, efectiva y eficiente, seria entonces posible contar con mas fuentes
—tanto recopiladas como generadas— susceptibles de potenciar en gran medida
las posibilidades de abordar nuevamente la vida y obra de Oscar Pablo Di Liscia
desde los ya referidos niveles de la triparticién propuesta por Molino, desarro-

llada por Nattiez (poiético, neutro y estésico) y ampliada por Padilla. Asimismo,
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podria entonces no resultar ilicito llegar a recurrir a la etnomusicologia —aun-
que a primera vista pareciera vulnerarse la debida pertinencia disciplinaria—
para llevar a cabo una tercera opcién: aplicar al objeto de estudio abordajes tales

como aquél planteado por Timothy Rice'**

en su propuesta de un imaginario e
heuristico ‘espacio tridimensional de la experiencia musical’ integrado por una
dimensién ‘tempohistérica’; otra ‘sociogeografica’ y, por tltimo, una dimensién
. , . . . . ) .

ideocomportamental’, también denominadas respectivamente ‘tiempo’, ‘locali-
zacién’ y ‘metafora’ (ésta consistiria en «metaforas en la forma de declaraciones
de verdad sobre la naturaleza de la musica y de las estrategias de comporta-

miento, interpretacién y discurso que ponen esas creencias en practica»'*").

Sin embargo, habria que evaluar la relacién riesgo-beneficio que podria en-
trafiar la extrapolacién de la propuesta arriba referida al area pertinente, dado
que los ejemplos utilizados por Rice para ilustrar dicho modelo se encuentran
insertos en un espacio inexorablemente euclideo, dentro del cual los individuos
jamas parecen hallarse separados de los agentes de socializacién. Y no seria
acaso aventurado, entonces, aplicar tal tipo de propuesta a un objeto de estudio
individual cuando, por razones de pertinencia y escasez de fuentes disponibles,
no se han estudiado previamente, o al menos de forma conjunta, los agentes de
socializacion vinculados a éste? De hecho, como sefiala Rice, su propuesta «tras-
lada al primer plano al sujeto social y autorreflexivo, pero el encuentro del yo

con el trasfondo social [...] estd presente siempre e inevitablemente»'*.

Para llevar adelante la tercera opcién arriba referida, asi como el tltimo punto
de la segunda antedicha, no sélo podria recurrirse a todos aquellos recursos con-
tenidos en el marco tedrico-metodolégico vinculado al primer punto de esta tesis
doctoral, sino también al trabajo de campo —/azo sensu— propio de la etnomu-

sicologia a partir de textos clasicos y recientes entre los cuales se encuentran

' Vide Timothy Rice, «Tiempo, lugar y metéfora en la experiencia musical y en la etnografia», en Los dltimos
diez afios de la investigacion musical: Cursos de Invierno 2002. «Los ultimos diez afios», ed. Carlos Villar Ta-
boada y Jests Martin Galén, trad. Carlos Villar Taboada, 2004, 91-126.

1241 Ibid., 98.

22 1pid. 101
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Come fare ricerca sul campo. Eesempi di inchiesta sulla cultura subalterna in
Sardegna®® de Enrica Delitala, Field Manual for Ethnomusicology'™* de Marcia
Herndon y Norma McLeod, «(Un)doing Fieldwork: Sharing Songs, Sharing Li-
ves»'** de Michelle Kisliuk, Ethnomusicology'™® de Helen Myers, Etnomusico-

logia® de Enrique Camara de Landa, etc.

Dentro del contexto arriba mencionado, por ejemplo, seria posible elaborar
tres cuestionarios dirigidos a diferentes informantes: uno vinculado a Oscar Pa-
blo Di Liscia que, en el caso de realizarse por el autor de esta tesis doctoral, no
dejaria de tener en cuenta el recurso a la ‘observacién participante’ en tanto téc-
nica de observacién, permitiéndole a aquél posicionarse al mismo tiempo como
‘outsider’ —en tanto music6logo que investiga su objeto de estudio— e ‘insider’
—en tanto ex alumno del compositor en cuestién—, estrategia ya evidenciada
en textos clasicos como Number Our Days: A Triumph of Continuity and Cul-
ture Among Jewish Old People in an Urban Ghetto'™® de Barbara Myerhoff, asi
como en el ya citado libro de Myers. Paralelamente, un segundo cuestionario
estaria destinado a colegas compositores de Oscar Pablo Di Liscia, mientras que
un tercero se dirigiria a aquellos informantes vinculados a dicho creador a través
de distintos tipos de relaciones interpersonales, abarcando tanto la pertenencia a
un grupo social (es decir, pertenencia familiar, organizacional, comunitaria, a
grupos de pares, etc.) como las relaciones intimas y profesionales, lo cual inclui-
ria en calidad de informantes a un sinnimero de académicos, alumnos, autorida-

des publicas y privadas, comerciantes, compaiieros, consultores de negocios, cri-

128 Enrica Delitala, Come fare ricerca sul campo: esempi di inchiesta sulla cultura subalterna in Sardegna (Ca-
gliari: Editrice democratica sarda, 1978).

12 Marcia Herndon y Norma McLeod, Field Manual for Ethnomusicology (Norwood: Norwood Editions, 1983).
125 Michelle Kisliuk, «(Un)doing Fieldwork: Sharing Songs, Sharing Lives», en Shadows in the Field. New pers-
pectives for Fieldwork in Ethnomusicology, ed. Gregory F. Barz y Timothy Cooley (New York: Oxford Uni-
versity Press, s. £.), 23-44.

12 Helen Myers, ed., Ethnomusicology (New York: W.W. Norton, 1992).

7 Enrique Cémara de Landa, Etnomusicologia (Madrid: Instituto Complutense de Ciencias Musicales, 2003).
128 Barbara G. Myerhoff, Number our days. A Triumph of Continuity and Culture Among Jewish Old People
in an Urban Ghetto (New York: Dutton, 1978).
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ticos musicales, distribuidores, docentes, editores, gestores culturales, ingenie-
ros de sonido, intérpretes, investigadores, productores, pablico general y espe-

cializado, etc.
7.2.3. Enfoques interdisciplinarios

Yendo mas lejos, también podrian aplicarse iniciativas semejantes, por ejem-
plo, apelando a una cuarta opcién: tomar la vida y obra del creador pampeano
como objeto de estudio; pero no ya en tanto compositor, sino en calidad de in-
vestigador, docente, desarrollador tecnolégico, etc. Empero, podria uno toparse
en tal caso con dos impedimentos dignos de ser resueltos: por un lado, la consa-
bida escasez de fuentes disponibles relativa a algunas de dichas facetas; por otro,
la imperiosa necesidad de recurrir a un equipo de investigadores integrado sine
gua non por expertos en diversas dreas capacitados para emprender un enfoque
interdisciplinario comun; de lo contrario, no se considera que pudiera obrarse de
manera profesional, pues baste preguntar lo siguiente a modo de ejemplo: jAcaso
podria necesariamente apreciar un experto en musicologia histérica, o en analisis
musical, la transcendencia y el impacto de un programa informatico desarrollado
por Oscar Pablo Di Liscia y Esteban Calcagno como Gtkonvolver En la mayor
parte de los casos, probablemente no; ni tampoco habria de esperarse que lo hi-
ciera debido a su formacién. Y algo similar sucederia, por ejemplo, si se quisiera
abordar al Di Liscia docente: ;No habria que recurrir, acaso, a expertos en el
ambito de las Ciencias de la Educacién, incluyendo la pedagogia y la didactica?

Lalogica y el rigor cientifico parecen indicar que si.

Y yendo mas lejos atn, por ejemplo, a través de una quinta opciéon podrian
aplicase las iniciativas descritas en los parrafos previos a muchos otros composi-
tores (e investigadores, docentes, desarrolladores tecnolégicos, etc. que se hallen
vinculados al ambito musical) oriundos de Argentina y el resto de Hispanoamé-
rica, asi como de Espafia, con el objeto de realizar las investigaciones necesarias
parallegar a determinar, a través del estudio de casos individuales, una hipotética

serie de similitudes y diferencias que, siendo extrapolables o no a la generalidad,
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pudieran también contribuir al conocimiento de la historia de la musica acadé-
mica vinculada a tales grupos humanos, asi como a la difusién de ésta: algo que
sé6lo puede lograrse empapandose primero en el inhdspito —o placido— mar de
investigaciones que al respecto debe existir en la actualidad, mucho antes de pre-
tender generar corrientes nuevas y propias. Pero las playas del conocimiento se

construyen con diminutos e imprescindibles granos de arena; y esta tesis doctoral

aspira a ser s6lo uno de tantos otros.

Ilustracién 25. Oscar Pablo Di Liscia con Juan Manuel Abras y otros alumnos.

378



8. Fuentes y bibliografia






8.1. Fuentes primarias

8.1.1. Partituras

Di Liscia, Oscar Pablo (1989). Didlogo con mi anciano. Partitura. Ed. impr. no

venal del compositor (Archivo particular de Oscar Pablo Di Liscia).

Di Liscia, Oscar Pablo (1987). Que sean dos. Partitura. Mss. escan./Ed. impr.

no venal del compositor (Archivo particular de Oscar Pablo Di Liscia).

Di Liscia, Oscar Pablo (1996). Tiempos magnéticos. Partitura. Ed. impr. no ve-

nal del compositor (Archivo particular de Oscar Pablo Di Liscia).

8.1.2. Registros sonoros

Di Liscia, Oscar Pablo. A/ma de las orquestas. Grabacién. CD DDD. Panorama
de la Musica Argentina: 1953-1956. Buenos Aires: Fondo Nacional de las
Artes/TRCO VIDEO SRL, IRCO 315, s. f. Obra electroacustica.

Di Liscia, Oscar Pablo. Didlogo con mi anciano. Grabacién. Ed. no venal del
compositor [archivo WAV]. Sin datos sobre intérpretes/ lugar/fecha de

ejecucion. (Archivo particular de Oscar Pablo Di Liscia).

Di Liscia, Oscar Pablo. Diez claroscuros. Grabacion. Ed. no venal del composi-
tor [archivo WAV]. Obra electroactstica. (Archivo particular de Oscar
Pablo Di Liscia).

Di Liscia, Oscar Pablo. Figuracion de Gabino Betinotti. [Letras y glosas de Os-
car Steimberg; Vals de la Glosa compuesto por Dario Steimberg]. Graba-
cién. CD DDD. Fjguracion de Gabino Betinotti. Buenos Aires: BAU Re-
cords, 2010. Brian Chambouleyron (voz y recitado), Santiago Segret
(bandoneén), Diego Schissi (piano), Juan Pablo Navarro (contrabajo),
Mirta Wymerszberg (flauta). Buenos Aires: BAU Records, 2010.

Di Liscia, Oscar Pablo. Que sean dos. Grabacién. Ed. no venal del compositor
[archivo WAV]. Sin datos sobre intérpretes/ lugar/fecha de ejecucion.
(Archivo particular de Oscar Pablo Di Liscia).

381



Fuentes y bibliografia

Di Liscia, Oscar Pablo. Tiempos magnéticos. Grabacién. Ed. no venal del com-
positor [archivo WAV]. Patricia Da Dalt (flauta) y Manuel Massone
(piano). Sin datos sobre lugar/fecha de ejecucién. (Archivo particular de
Oscar Pablo Di Liscia).

8.1.3. Textos del compositor

Cetta, Pablo, y Oscar Pablo Di Liscia. «Desarrollo de aplicaciones informaticas
para la organizacién de la altura temperada en la composicion y el analisis
musicals. JTUNA :: Artes Multimediales. Accedido 13 de julio de 2013. htt

p://multimedia.iuna.edu.ar/sitio_analisis.
. Elementos de contrapunto atonal. Buenos Aires: EDUCA, 2010.

Cetta, Pablo y Oscar Pablo Di Liscia. «El programa PCSOS». Lulii. Revista de

teorias y técnicas musicalesn.® 2 (1991).

Di Liscia, Oscar Pablo. «A Pure Data Toolkit for Real-Time Synthesis of ATS
Spectral Data». Presentado en Linux Audio Conference 2013, Graz, 5 de
noviembre de 2013. http:/ /lac.linuxaudio.org/2013/papers/26.pdf. Ac-
cedido 13 de julio de 2013.

. «Analisis espectral de sefiales digitales». Oscar Pablo Di Liscia Home
Page, s. f. http://musica.unqg.edu.ar/ personales/ odiliscia/ papers/audi
g-re2.htm. Accedido 13 de julio de 2013.

. wDiez claroscuros»: Descripcion sintética de las ideas de Espacialidad

usadas. s. 1. Ed. no venal del autor, s. f.

. «El Espacio de la imaginacién». Oscar Pablo Di Liscia Home Page,
1993. http://musica.unq.edu.ar/personales/ odiliscia/papers/espacio.h
tm. Accedido 13 de julio de 2013.

. «El tiempo de performance en ‘Tiempos magnéticos’». Presentado en
Forum de Composicion del Departamento de Teoria y Composicién de
la Escuela de Musica de la Universidad de Miami, Miami, FL, 18 de fe-
brero de 2000. http://musica.unq.edu.ar/personales/odiliscia/papers
/tmag-spanish.htm. Accedido 13 de julio de 2013.

382



Fuentes primarias

. «Entre la materia y la forma en ‘Alma de las orquestas’». En Altura-
Timbre-Espacio: Cuaderno de estudio NJ.J 5, editado por Pablo Cetta.
Buenos Aires: EDUCA, 2004.

. «Férmulas usuales para conversién de valores en musica y sonido». Os-
car Pablo Di Liscia Home Page, s. f. http://musica.unq.edu.ar/persona-
les/ odiliscia/ papers/formus-re.htm. Accedido 13 de julio de 2013.

. Generacion y procesamiento de sonido y miisica a través del programa
Csound. Bernal: Universidad Nacional de Quilmes, 2004.

. «Introduccién al audio digital». Oscar Pablo Di Liscia Home Page, s.
f. http://musica.unq.edu.ar/personales/odiliscia/papers/audig-rel.ht
m. Accedido 13 de julio de 2013.

. «Introduccién al Protocolo MID1I». Oscar Pablo Di Liscia Home Page,
s. f. http://musica.unq.edu.ar/personales/odiliscia/ papers/midi-re.ht
m. Accedido 13 de julio de 2013.

. «Morfologia de la musica tonal»s. Oscar Pablo Di Liscia Home Page, 3
de octubre de 1995. http://musica.unq.edu.ar/personales/odiliscia/pap
ers/morfo.htm. Accedido 13 de julio de 2013.

. «Operaciones de variacion motivica». Oscar Pablo Di Liscia Home
Page, s. {. http://musica.unq.edu.ar/ personales/ odiliscia/ papers/ varia
ciones.htm. Accedido 13 de julio de 2013.

————. «Oscar Pablo Di Liscian. Oscar Pablo Di Liscia Home Page, s. f. http:/

/musica.unq.edu.ar/personales/odiliscia/ papers/variaciones.htm. Ac-

cedido 13 de julio de 2013.

————. «Oscar Pablo Di Liscia». PD Community Site, s. f. http://puredata.inf

o/author/pdiliscia. Accedido 13 de julio de 2013.

. Oscar Pablo Di Liscia Curriculum Vitae (abstract). s. 1. Ed. no venal

del autor, s. f.

. Oscar Pablo Di Liscia: Curriculum vitae. s. 1. Ed. no venal del autor, s.

f.

383



Fuentes y bibliografia

. Plan de organizacion de la altura de la parte de guitarra de la obra ‘Dia-
logo con mi anciano’ (1989, para guitarra y electronica). s. 1. Ed. no venal

del autor, s. f.

——. “Que sean dos’ (para flauta y guitarra): Comentario del autor. s. 1. Ed.

no venal del autor, s. f.

. «Sintesis de sonido por FM». Oscar Pablo Di Liscia Home Page, s. . ht

tp:/ /musica.unq.edu.ar/personales/odiliscia/ papers/fm-re.htm. Acce-
dido 13 de julio de 2013.

. «Sound spatialisation using Ambisonic[s]|». Oscar Pablo Di Liscia
Home Page, s. f. http://musica.unq.edu.ar/personales/odiliscia/pa-
pers/SBCM-2001.htm. Accedido 13 de julio de 2013.

. «Spatial Listening and its Computer Simulation on Electronic Music».
En Oscar Pablo Di Liscia Home Page. Forum of the Theory and Com-
position Department of the School of Music at Miami University.
http://musica.unq.edu.ar/personales/ odiliscia/ papers/ spatial-listenin

g.htm. Accedido 13 de julio de 2013.

. «Synthesis and transformation of sound with comb filters in Common
Lisp Music». Oscar Pablo Di Liscia Home Page, s. f. http://musica.ung.e
du.ar/personales/ odiliscia/ papers/kombie.htm. Accedido 13 de julio de
2013.

Samaruga, Lucas, y Oscar Pablo Di Liscia. «Pitch-class Set design in SuperCo-
llider». Presentado en Linux Audio Conference 2013, Graz, 5 de noviem-
bre de 2013. http://lac.linuxaudio.org/2013/papers/38.pdf. Accedido
13 de julio de 2013.

384



8.2. Fuentes secundarias'?¥

Abraham, Gerald. Historia universal de la musica. Madrid: Taurus, 1987.

. «Musical Scholarship in the 20th Century». Studies in Music n.° 1
(1967): 1-10.

Abras Contel, Juan Manuel. «Aproximacién a la vida y obra de Oscar Pablo Di
Liscia: un referente actual de la actividad compositiva contemporanea en
Argentina». Trabajo [de] Fin de Master [Tesina], Universidad de Valla-
dolid, 2013.

. «Un americano en Viena, un vienés en América: John Cage y Kurt Sch-
wertsik». Revista del Instituto de Investigacion Musicologica «Carlos
Vega» XXVI, n.° 26 (2012): 17-34.

Abras, Juan Manuel. «Aproximacién a la estética de Penderecki». Revista del
Instituro de Investigacion Musicologica « Carlos Vega» XV, n.° 25 (2011):
17-82.

Academia Nacional de Bellas Artes. «Historia General del Arte en la Argentinax.
ANBA | Academia Nacional de Bellas Artes. Accedido 13 de marzo de
2014. http://www.anba.org.ar/publicaciones/historia-general-del-arte

-en-la-argentina.html.

Acton, Edward. «La biografia y el estudio de la identidad». En E/ otro, el mismo:
biografia y autobiografia en Europa (siglos X VII-XX), editado por ]J.
Colin Davis e Isabel Burdiel, 31-48. Valéncia: Universitat de Valéncia,

2005.
Adler, Samuel. The Study of Orchestration. New York: W.W. Norton, 2002.

Adorno, Theodor W. Filosofia de la nueva musica. Madrid: Akal, 2003.

12 Se ha evitado, ex professo, subdividir las fuentes que se detallan seguidamente, con el objeto de evitar la repe-
ticién de textos que, dada su naturaleza, habrian tenido que ser incluidos en mas de un grupo tematico al mismo
tiempo; sin embargo, constan aqui las fuentes que son, simultdneamente, tanto primarias como secundarias. Por
otra parte, se deja expresa constancia de que las fuentes secundarias aqui incluidas son tanto de indole citada como
consultada y ampliatoria/sugerida.

385



Fuentes y bibliografia

Advis Vitaglic, Luis. «Aplicacion de los simbolos 16gicos al Analisis Musical» 14,
0.2 72 (1960): 53-64.

Agawu, Victor Kofi. La musica como discurso. Aventuras semioticas en la
musica romantica. Buenos Aires: Eterna Cadencia, 2012.

Agon, Carlos. The OM Composer’s Book. Paris: Delatour/TRCAM, 2006.

Aguilar Mora, Jorge. «Prélogo». En Visiones sonoras: entrevistas con composi-
tores, solistas y directores, de Roberto Garcia Bonilla, 9-10. México: Siglo
XXI, 2001.

Aharonian, Coriun. «El Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales:
en bisqueda de una documentacién escamoteada». Revista del Instituto
Superior de Miisican.® 5 (1996): 97-101.

. «La musica, la tecnologia y nosotros los latinomericanos». Lulii. Re-
vista de teorias y técnicas musicales 3 (1992): 52-61.

Allanbrook, Wye J. Rhythmic Gesture in Mozart. Le Nozze di Figaro and Don
Giovanni. Chicago: University of Chicago Press, 1983.

Allen, Graham. Intertextuality. London: Taylor & Francis, 2000.

Alonso, Luis Enrique. «Sujeto y discurso: el lugar de la entrevista abierta en las
practicas de la sociologia cualitativa». En Métodos y técnicas cualitativas
de investigacion en ciencias sociales, de Juan Manuel Delgado y Juan Gu-
tiérrez. Madrid: Sintesis, 1994.

Amores Carredano, Juan Bosco. «La biografia historica en la historiografia ame-
ricanista de los tltimos veinticinco afios». Chronica nova. Revista de his-
toria moderna de la Universidad de Granada, n.° 32 (2006): 95-120.

Ander-Egg, Ezequiel. Técnicas de investigacion social. México: El Ateneo, 1987.

Anhalt, Istvan. «Music: Context, Text, Counter-Text». Contemporary Music
Reviewn.® 5 (1989): 101-135.

Appel, Michael. «La entrevista autobiografica narrativa: Fundamentos tedricos
y la praxis del analisis mostrada a partir del estudio de caso sobre el cam-
bio cultural de los Otomies en México». Forum Qualitative Sozial-

forschung /" Forum: Qualitative Social Research 6, n.° 2 (mayo de 2005).

Aretz, Isabel. América Latina en su musica. Paris: Unesco, 1977.

386



Fuentes secundarias

Arizaga, Rodolfo. Enciclopedia de la muiisica argentina. Fondo Nacional de las
Artes, 1971.

Arizaga, Rodolfo, y Pompeyo Camps. Historia de la miisica en la Argentina.

Buenos Aires: Ricordi Americana, 1990.

Arom, Simha. «En busca del tiempo perdido: La métrica y el ritmo en la musicax.

Quodlibet: Revista de especializacion musicaln.® 16 (2000): 3-14.

Arostegui, Julio. La investigacion historica: teoria y mérodo. Barcelona: Critica,

2001.

Artaza Fano, Javier y Luis Angel de Benito. Aplicacién metodoldgica del anilisis

musical: guia practica. Murcia: Infides, 2004.

Asociacion Espafiola de Normalizacién y Certificacién, ed. Norma espaiola
UNE 50-104-94: Referencias bibliogrdficas: contenido, forma y estruc-
tura. Madrid: Asociaciéon Espafiola de Normalizacién y Certificacion,
1994.

Asuar, José Vicente. «Musica electronica: poética musical de nuestros dias». Re-
vista Musical Chilena 17, n.° 86 (1963): 12-21.

Aulestia, Gotzon. Técnicas compositivas del siglo XX. Madrid: Alpuerto, 1998.

Aurell i Cardona, Jaume. «Autobiographical Texts as Historiographical Sources:
Rereading Fernand Braudel and Annie Kriegel». Biography 29, n.° 3
(Summer 2006): 425-445.

Austin, William W. Music in the 20th Century: from Debussy through Stra-
vinsky. Madrid: Taurus, 1984.

Ayrey, Craig, y Mark Everist. Analytical Strategies and Musical Interpretation:
Essays on Nineteenth- and Twentieth-Century music. Cambridge: Cam-

bridge University Press, 1996.

Baca de Gutiérrez, Margarita. «Para todo mal, mezcal y para todo bien... tam-
bién». La Prensa. 16 de diciembre de 2009.

Ballora, Mark. «Expanding Frames of Reference: Teaching the History of Elec-
tro-Acoustic Music». College Music Symposium 46 (2006): 1-16.

387



Fuentes y bibliografia

Barclay, Craig R. «Autobiographical remembering: Narrative constraints on ob-
jectified selves». En Remembering our past: Studies in autobiographical
memory, de David C. Rubin, 94-125. Cambridge: Cambridge University
Press, 1996.

Barriére, Jean-Baptiste. Le Timbre: métaphore pour la composition. Paris:

Christian Bourgois, 1991.

Bartolozzi, Bruno. New Sounds for Woodwind. Oxford: Oxford University
Press, 1967.

Bas, Julio. Tratado de la forma musical. Buenos Aires: Ricordi Americana, 1997.

Basso, Alberto, ed. Dizionario enciclopedico universale della musica e dei musi-
cisti. Milano: UTET, 1983.

Basso, Gustavo. Andlisis Espectral: La Transformada de Fourier en la musica.
La Plata: EDULP, 1999.

. Miisica y espacio: Ciencia, tecnologia y estética. Quilmes. Bernal:
EUNQ, 2009.

———. Percepcion Auditiva. Bernal: EUNQ, 2006.

Beach, David. «Pitch Structure and the Analytic Process in Atonal Music: An
Interpretation of the Theory of Setss. Music Theory Spectrum n.° 1

(1979): 7-22.

Beach, David (ed.). Aspects of Schenkerian Theory. New Haven: Yale Univer-
sity Press, 1983.

Beard, David y Kenneth Gloag. Musicology: The Key Concepts. New York:
Routledge, 2005.

Béhague, Gerard. «Argentina: I. Art Music». Editado por Stanley Sadie y John
Tyrrell. The New Grove Dictionary of Music and Musicians. London:
MacMillan, 2001.

. Music in Latin America: An Introduction. Englewood Cliffs, NJ: Pren-
tice Hall, 1979.

Beltramino, Fabian. «La difusién radial de musica académica en el ambito de la
Ciudad de Buenos Aires», 2001.

388



Fuentes secundarias

. La relacion del piiblico con la miisica electroacistica: Documentos de
jovenes investigadores NJ.’ 3. Buenos Aires: Instituto de Investigaciones
«Gino Germani», Facultad de Ciencias Sociales, Universidad de Buenos
Aires, 2003.

. «Mtsica electroactstica en Buenos Aires: un estudio de recepcién».
ZER - Revista de estudios de comunicacion 8, n.° 15 (2003): 175-189.

Beltramino, Fabian y Radl Minsburg. «La cita en la musica electroactustica». Re-

vista Argentina de Musicologian.® 5-6 (2004): 45-60.

Benito Ruano, Eloy, y Manuel Espadas Burgos, eds. [/7(.°) Congreso Interna-
cional de Ciencias Historicas]. Section chronologique. Section métho-
dologie. La biographie historigue. Vol. II. Madrid: Comité Internacional

des Sciencies Historiques, 1992.

Bent, Ian D. «Analysis». Editado por Stanley Sadie y John Tyrrell. 7he New

Grove Dictionary of Music and Musicians. London: MacMillan, 2001.
Bent, Ian y William Drabkin. Analisi musicale. Torino: EDT, 1980.

Bercovich, G. «Francisco Kropfl y la musica electroacustica». Cldsica (enero de

1999): 11-15.

Berenguer, José. Introduccion a la musica electrocistica. Valencia: Fernando
Torres, 1974.

Bergeron, Katherine, y Philip V. Bohlman. Discip/ining Music: Musicology and
its Canons. Chicago: University of Chicago Press, 1992.

Berlioz, Hector. Grande trattato di instrumentaione e d’orchestrazione. Milano:
Ricordi, 1912.

Berry, Wallace. «La articulacién ritmica en la musica». Quodlibet: Revista de

especializacion musicaln.® 10 (1998): 44-79.

. «Metric and Rhythmic Articulation in Music». Music Theory Spectrum
n.° 7 (1985): 7-33.

. Musical Structure and Performance. New Haven: Yale University
Press, 1989.

. Structural Functions in Music. New York: Dover, 1976.

389



Fuentes y bibliografia

Bertossi, Maria Josefina. «Dolores Costoyas (tiorba, guitarra barroca)». Entre
Notas. La musica clisica en Rosario, 1 de noviembre de 2009:

http://www.entrenotas.com.ar/program.php?name=Articulos&file=a
rticle&sid=1695. Accedido 13 de marzo de 2014.

Blanchet, Alain, Rodolphe Ghiglione, y Jean Massonnat. Técnicas de investiga-
cion en ciencias sociales : datos, observacion, entrevista, cuestionario.
Madrid: Narcea, 1989.

Blanquer, Armando. Andlisis de la forma musical. Valencia: Piles, 1989.

Blauert, Jens. Spatial Hearing: The Psychophysics of Human Sound Localiza-
tion. Cambridge, MA: MIT Press, 1997.

Blume, Friedrich, y Ludwig Finscher, eds. Die Musik in Geschichte und Gegen-
wart; allgemeine Enzyklopidie der Musik. 2.* ed. Kassel: Birenreiter,
1994.

Bohlman, Philipp V. «Musicology as a Political Act». Journal of Musicology 11,
n.° 4 (1993): 411-436.

Bolafios, César. César Bolafios (Peru). Entrevistado por Ricardo Dal Farra. Fon-
dation Daniel Langlois pour 'art, la science et la technologie, 2005.
http://www.fondation-langlois.org/html/e/page.php? NumPage=159
8. Accedido 13 de julio de 2013.

Borrell i Carrid, Francesc. «Castilla del Pino[]- Teoria de los sentimientos. Tus-
quets Editores. Barcelona 2002 [Comentario de libro]». Humanidades
médicas. Circulo de lectura en Humanidades médicas y Filosofia de la
medicina. Fundacion Iatros y Catedra de Teoria de la medicina (UAM),
junio de 2009. http://humedicas.blogspot.com.es/2009_06_01_archive.
html.

Boulanger, Richard Charles. The Csound Book: Perspectives in Software Synt-
hesis, Sound Design, Signal Processing, and Programming. Cambridge,
MA: MIT Press, 2000.

Boulez, Pierre. Hacia una estética musical. Caracas: Monte Avila, 1992.

. Punros de referencia. Barcelona: Gedisa, 1984.

390



Fuentes secundarias

. «Timbre y composicién: timbre y lenguaje». Quodlibet: Revista de es-

pecializacion musicaln.® 13 (1999): 42-52.

Bourdieu, Pierre. La Miseria del mundo. Buenos Aires: Fondo de Cultura Eco-

némica, 1999.

Bozal, Valeriano, ed. Historia de las ideas estéticas y de las teorias artisticas con-
tempordneas. Vol. II. 2.* ed. Madrid: Antonio Machado, 1996.

Brower, Candace. «A Cognitive Theory of Musical Meaning». Journal of Music
Theory 44, n.° 2 (2000): 323-380.

———. «Memory and the Perception of Rhythm». Music Theory Spectrum 15,
n.° 1 (1993): 19-35.

Bruss, Elisabeth. «Actos literarios». En La autobiografia y sus problemas tedri-
cos. Estudios e investigacion documental, editado por Angel G. Loureiro,
62-79. Suplementos. [Materiales de Trabajo Intelectual]. Anthropos 29.
Barcelona: Anthropos, 1991.

Burkholder, J. Peter. «Music Theory and Musicology». The Journal of Musico-
logy 11, 0.0 1 (1993): 11-23.
Burtner, Matthew. «Making Noise: Extended Techniques after Experimenta-

lism». New Music Box Issue 71, 6, n.° 11 (2005).

Burton, Edward. Testimonies of the Ante-Nicene Fathers to the Divinity of
Christ. Oxford: The [Oxford] University Press, 1829.

Caamafio, Roberto. La historia del Teatro Colon: 1908-1968. Buenos Aires: Ci-
netea, 1969.

Caballé, Anna. «Biografia y su autobiografia: convergencias y divergencias entre
ambos géneros». En E/ otro, el mismo: biografia y autobiogratia en Eu-
ropa (siglos X VII-XX), editado por J. Colin Davis e Isabel Burdiel, 49-
62. Valencia: Universitat de Valéncia, 2005.

Cadiz, Rodrigo F. «Propuestas metodologicas para el analisis de la musica elec-

troacustica». Resonancias n.® 23 (2008): 69-85.

Camara de Landa, Enrique. Etnomusicologia. Madrid: Instituto Complutense
de Ciencias Musicales, 2003.

391



Fuentes y bibliografia

Carse, Adam. The History of Orchestration. New York: Dover, 1964.

Casares Rodicio, Emili, ed. Diccionario de la Miisica Espafiola e Hispanoameri-
cana. Madrid: SGAE, 1999-2002.

Casella, Alfredo. La técnica de la orquesta contemporanea. Buenos Aires: Ri-

cordi Americana, 2000.
Castilla del Pino, Carlos. Teoria de los sentimientos. Barcelona: Tusquets, 2002.

Catalan, Teresa. Sistemas compositivos temperados en el siglo XX. Valencia:

Institucié Alfons el Magnanim, 2003.

Cathé, Philippe. «La teorfa de los vectores arménicos de Nicolas Meetus». Doce
Notas Preliminares n.° 19-20 (2007): 96-106.

Cazaban, Costin. Temps musical /' espace musical come fonctions logiques. Pa-

ris: L’harmattan, 2000.

Central Intelligence Agency. «Argentina. People and Society. Ethnic groups.»
The CIA World Factbook 2012. New York, NY: Skyhorse, 2011.
https://www.cia.gov/library/publications/ the-world-factbook/geos/
ar.html. Accedido 13 de julio de 2013.

Cetta, Pablo, ed. Altura- Timbre-Espacio: Cuaderno de estudio NJ.JF 5. Buenos
Aires: EDUCA, 2004.

. «Principios de estructuracién de la altura empleando conjuntos de gra-
dos cromaticos». En Altura-Timbre-Espacio: Cuaderno de estudio N.J
5, editado por Pablo Cetta. Buenos Aires: EDUCA, 2004.

. Un modelo para la simluacion del espacio en musica. Buenos Aires:
EDUCA, 2007.

Cetta, Pablo, y Oscar Pablo Di Liscia. «Desarrollo de aplicaciones informaticas
para la organizacién de la altura temperada en la composicion y el analisis
musical». JUNA :: Artes Multimedijales. Accedido 13 de julio de 2013.
http://multimedia.iuna.edu.ar/sitio_analisis. Accedido 13 de julio de
2013.

. Elementos de contrapunto atonal. Buenos Aires: EDUCA, 2010.

392



Fuentes secundarias

. «El programa PCSOS». Lulii. Revista de teorias y técnicas musicales

n.° 2 (1991).

Chase, Gilbert. «The Musicologist as Historian: a Matter of Distinction». Notes
29 (1972): 10-16.

Cheng, Xiaowen. « Time-frequency Analysis of Musical Rhythm». Notices of the
AMS56,n.°3 (2009): 356-372.

Chiantore, Luca. Historia de la técnica pianistica. Madrid: Alianza, 2001.

Chion, Michel. Guide des objets sonores: Pierre Schaeffer et la recherche musi-
cale. Paris: Buchet/ Chastel, 1983.

Chouvel, Jean-Marc, y Jean-Michel Bardez. «El analisis musical: una disciplina

en mutacién». Doce Notas Preliminaresn.° 19-20 (2007): 6-7.

Chowning, John. «Music From Machines: Perceptual Fusion and Auditory Pers-
pective - for Ligetin. Music, Cognition and Computerized Sound n.°
STAN-M-64 (1999): 261-275.

Chua, Daniel. Absolute Music and the Construction of Meaning. Cambridge:
Cambridge University Press, 1999.

Clark, Ann. «¢Es la masica un lenguaje?» Quodlibet: Revista de especializacion

musicaln.® 33 (2005): 50-67.

Clarke, Eric, y Nicholas Cook, eds. Empirical Musicology: Aims, Methods,
Prospects. Oxford: Oxford University Press, 2004.

Clarke, Eric F. «Levels of structure in the organization of musical time». Con-

temporary Music Review 2, n.° 1 (1987): 211-238.

Claro Valdés, Samuel. «Hacia una definicién del concepto de musicologia: con-
tribucién a la musicologia hispano-americana». Revista Musical Chilena

21, n.° 101 (1967): 8-25.

. «La musicologia y la historia. Una perspectiva de colaboracién cienti-
fica». Boletin de la Academia Chilena de la Historian.® 87 (1973): 55-83.

. «Los grandes gestores de la musicologia latinoamericana contempora-
nea». Revista musical de Venezuela 12 (1992): 65-81.

393



Fuentes y bibliografia

. «Musicologia y sus términos correlativos». Revista musical de Vene-

zuelan.® 36 (1998): 1-17.

Cogan, Robert. New Images of Musical Sound. Cambridge, MA: Harvard Uni-
versity Press, 1984.

Cohen-Levinas, Danielle. «Gérard Grisey: Du spectralisme formalisé au spec-
tralisme historicisé». La Revue Musicale n.° 421-422-423-424 (1999): 51-
65.

Cook, Nicholas. A Guide lo Musical Analysis. Oxford: Oxford University Press,
1994.

. «La forma musical y el oyente». Quodlibet: Revista de especializacion
musicaln.® 25 (2003): 3-13.

———. «Theorizing Musical Meaning». Music Theory Spectrum 23, n.° 2
(2001): 170-195.

Cook, Nicholas y Mark Everist. Rerhinking Music. Oxford: Oxford University
Press, 1999.

Cook, Perry R. Music, Cognition, and Computerized Sound: An Introduction to
Psychoacoustsics. Cambridge, MA: MIT Press, 1999.

Cooper, Grosvenor y Leonard B. Meyer. Estructura ritmica de la misica. Barce-
lona: Idea, 2000.

Cope, David. New Directions in Music. Prospect Heights, IL: Waveland Press,
2000.

. Technigues of the contemporary composer. New York: Schirmer, 1997.

Corrado, Omar. «Del pudor y otros recatos: Apuntes sobre musica contempora-
nea argentina». Punto de Vistan.® 60 (1998): 27-31.

. «Entre interpretacién y tecnologia: el analisis de musicas recientes».
Revista Musical Chilena 49, n.° 184 (1995): 47-63.

. «Mtsica culta y politica en Argentina entre 1930 y 1945: Una aproxima-

cién». Muisica e Investigacionn.® 9 (2001): 13-33.

394



Fuentes secundarias

———. Musica y modernidad en Buenos Aires (1920-1940). Buenos Aires:

Gourmet Musical Ediciones, 2010.

. «The Constructions of the Otherness in XXth Century Argentinean
Music». World New Music Magazinen.® 7 (1997): 81-87.

Corréa de Azevedo, Luiz Heitor. «Perspectives in Musicology». En The Present
State and Potential of Music research in Latin America, editado por Barry
S. Brook, Edward O. D. Downes, y Sherman van Solkema. New York,
1972.

Couprie, Pierre. «La representacién grafica: una herramienta de analisis y de pu-
blicacién de la musica». Doce notas preliminares n.° 19-20 (2007): 172-

180.

Crabtree, Phillip D., y Donald H. Foster. Sourcebook for Research in Music.

Bloomington: Indiana University Press, 1993.

Cris, Stephen A., y Roberta Montemorra Marvin. Historical Musicology: Sour-
ces, Methods, Interpretations. Rochester, NY: University of Rochester
Press, 2004.

Cross, Ian. «Music Analysis and Music Perception». Music Analysis 17, n.° 1

(1998): 3-20.

Cruz, Alejandro. «El Primer Coliseo en su version 2011». La Nacion, 19 de
marzo de 2011. http://www.lanacion.com.ar/1358574-el-primer-coliseo
-en-su-version-2011. Accedido 13 de julio de 2013.

Cuesta Abad, Jose Manuel. La escritura del instante: una poetica de la tempora-

lidad. Madrid: Akal, 2001.

Dal Farra, Ricardo. «El archivo de musica electroactistica de compositores lati-
noamericanos». Collection de musique électroacoustique latino-améri-
caine. Fondation Daniel Langlois pour I’art, la science et la technologie,
2004.  http://www.fondation-langlois.org/pdf/e/Dal_Farra_ES.pdf.
Accedido 13 de julio de 2013.

Dallin, Leon. Techiques of Twentieth Century Composition. A Guide to the
Materials of Modern Music. 3.* ed. lTowa: Wm. C. Brown, 1975.

395



Fuentes y bibliografia

Dalmonte, Rossana. «Musicologia: ma quale? Ulteriori considerazioni». Rivista
Italiana di Musicologia XV (1980): 4-24.

Davis, Gary D., y Ralph Jones. The Sound Reinforcement Handbook. Milwau-
kee: Hal Leonard, 1989.

Davis, ]J. Colin. «Decadencia final de una necesidad cultural: la biografia y su
credibilidad intelectual». En E/ otro, el mismo: biografia y autobiogratia
en Europa (siglos X VII-XX), editado por J. Colin Davis e Isabel Burdiel,
31-48. Valencia: Universitat de Valéncia, 2005.

Davis, J. Colin, e Isabel Burdiel, eds. £/ otro, el mismo. Biografia y autobiogra-
fia en Europa (siglos X VII-XX). Valéncia: Universitat de Valéncia, 2005.

Davis, Kath[r]y[n]. «La biografia como metodologia critica». Historia, antropo-
logia y fuentes orales, n.° 30 (2003): 153-160.

De Buen, Jorge. Manual de disefio editorial. 2.* ed. México: Santillana, 2003.
De Candé, Roland. Historia universal de la musica. Madrid: Aguilar, 1981.

De Furia, Steve, y Joe Scacciaferro. MIDI Programmer’s Handbook. Redwood
City, CA: M&T, 1989.

De la Motte, Diether. Armonia. Barcelona: Labor, 1989.
. Contrapunto. Barcelona: Labor, 1991.
———. Musikalische Analyse. Kassel: Birenreiter, 1990.

De Man, Paul. «La autobiografia como desfiguracién». En La autobiografia y sus
problemas tecricos. Estudios e investigacion documental, editado por
Angel G. Loureiro, 113-118. Suplementos. [Materiales de Trabajo Inte-
lectual]. Anthropos 29. Barcelona: Anthropos, 1991.

De Pablo Costales, Luis. Aproximacion a una Estética de la Miisica Contempo-

rdnea. Madrid: Ciencia Nueva, 1968.

De Pergamo, Ana Maria Locatelli. La notacion de la misica contemporanea.

Buenos Aires: Ricordi Americana, 1973.

Deliege, Iréne. «La perception des formations élémentaires de la musique».
Analyse Musicalen.® 1 (1985): 20-29.

396



Fuentes secundarias

. Les régles préférentielles de groupment dans la perception musicale.
Bruxelles: Laboratoire de Psychologie Experimentale, Université Libre,

1985.

Delitala, Enrica. Come fare ricerca sul campo. esempi di inchiesta sulla cultura
subalterna in Sardegna. Cagliari: Editrice democratica sarda, 1978.

Dempster, Stuart. 7he Modern Trombone: A Definition of its Idioms. Berkeley:

University of California Press, 1979.

Dent, Edward. J. «Music and Music Research». Acta Musicologican.® 3 (1931):
5-8.

. «The Historical Approach to Music». Musical Quartery XXIII (1937):
1-17.

Deslarmes, Felipe. «kADN en los medios / Argentina, pais freudiano». ADN.
Asociacion de Directores y Productores de Cine Documental Indepen-
diente de Argentina, 11 de agosto de 2009. http://www.adn-
doc.com.ar/novedades.php?id=40. Accedido 13 de julio de 2013.

Deutsch, Diana. The Psychology of Music. London: Academic Press, 1982.

Devoto, Daniel. «Panorama de la musicologia latino-americana». Acta Musico-
logica31 (1959): 91-91.

Di Liscia, Oscar Pablo. «A Pure Data Toolkit for Real-Time Synthesis of ATS
Spectral Data». Presentado en Linux Audio Conference 2013, Graz, 5 de

noviembre de 2013. http:/ /lac.linuxaudio.org/2013/papers/26.pdf. Ac-
cedido 13 de julio de 2013.

. «Analisis espectral de sefiales digitales». Oscar Pablo Di Liscia Home
Page, s. f. http://musica.unq.edu.ar/personales/odiliscia/papers/audi
g-re2.htm. Accedido 13 de julio de 2013.

. «Diez claroscuros»: Descripcion sintética de las ideas de Espacialidad

usadas. s. 1. Ed. no venal del autor, s. f.

. «El Espacio de la imaginacién». Oscar Pablo Di Liscia Home Page,
1993. http://musica.unqg.edu.ar/personales/odiliscia/ papers/espacio.h
tm. Accedido 13 de julio de 2013.

397



Fuentes y bibliografia

. «El tiempo de performance en ‘Tiempos magnéticos’». Presentado en
Forum de Composiciéon del Departamento de Teoria y Composicién de
la Escuela de Musica de la Universidad de Miami, Miami, FL, 18 de fe-
brero de 2000. http://musica.unq.edu.ar/personales/odiliscia/papers
/tmag-spanish.htm. Accedido 13 de julio de 2013.

. «Entre la materia y la forma en ‘Alma de las orquestas’». En Altura-
Timbre-Espacio: Cuaderno de estudio NJ.J 5, editado por Pablo Cetta.
Buenos Aires: EDUCA, 2004.

. «Férmulas usuales para conversién de valores en musica y sonido». Os-
car Pablo Di Liscia Home Page, s. f. http://musica.unq.edu.ar/persona-
les/ odiliscia/ papers/formus-re.htm. Accedido 13 de julio de 2013.

. Generacion y procesamiento de sonido y musica a través del programa
Csound. Bernal: Universidad Nacional de Quilmes, 2004.

. «Introduccién al audio digital». Oscar Pablo Di Liscia Home Page, s.
f. http://musica.unq.edu.ar/personales/odiliscia/papers/audig-rel.ht
m. Accedido 13 de julio de 2013.

. «Introduccién al Protocolo MID1I». Oscar Pablo Di Liscia Home Page,

s. f. http://musica.unq.edu.ar/personales/odiliscia/ papers/midi-re.ht
m. Accedido 13 de julio de 2013.

. «Morfologia de la musica tonal». Oscar Pablo Di Liscia Home Page, 3
de octubre de 1995. http://musica.unq.edu.ar/personales/odiliscia/pap
ers/morfo.htm. Accedido 13 de julio de 2013.

. «Operaciones de variacion motivica». Oscar Pablo Di Liscia Home
Page, s. {. http://musica.unq.edu.ar/ personales/ odiliscia/ papers/ varia
ciones.htm. Accedido 13 de julio de 2013.

. «Oscar Pablo Di Liscia». Oscar Pablo Di Liscia Home Page, s. {. http:/

/musica.unq.edu.ar/personales/odiliscia/ papers/variaciones.htm. Ac-

cedido 13 de julio de 2013.

. «Oscar Pablo Di Liscia». PD Community Site, s. f. http:/ /puredata.inf
o/author/pdiliscia. Accedido 13 de julio de 2013.

398



Fuentes secundarias

. Oscar Pablo Di Liscia Curriculum Vitae (abstract). s. . Ed. no venal

del autor, s. f.

. Oscar Pablo Di Liscia: Curriculum vitae. s. 1. Ed. no venal del autor, s.

f.

. Plan de organizacion de la altura de la parte de guitarra de la obra ‘Dia-
logo con mi anciano’ (1989, para guitarra y electronica). s. 1. Ed. no venal

del autor, s. f.

. “Que sean dos’ (para flauta y guitarra): Comentario del autor. s. 1. Ed.

no venal del autor, s. f.

——. «Sintesis de sonido por FM». Oscar Pablo Di Liscia Home Page, s. f. ht
tp:/ /musica.unq.edu.ar/personales/ odiliscia/ papers/fm-re.htm. Acce-
dido 13 de julio de 2013.

. «Sound spatialisation using Ambisonic[s]|». Oscar Pablo Di Liscia
Home Page, s. f. http://musica.unq.edu.ar/personales/odiliscia/pa-
pers/SBCM-2001.htm. Accedido 13 de julio de 2013.

. «Spatial Listening and its Computer Simulation on Electronic Music».
En Oscar Pablo Dji Liscia Home Page. Forum of the Theory and Com-
position Department of the School of Music at Miami University.
http://musica.unq.edu.ar/personales/ odiliscia/ papers/spatial-listenin

g.htm. Accedido 13 de julio de 2013.

. «Synthesis and transformation of sound with comb filters in Common
Lisp Music». Oscar Pablo Di Liscia Home Page, s. f. http://musica.ung.e
du.ar/personales/ odiliscia/ papers/kombie.htm. Accedido 13 de julio de
2013.

Diamond, Harold J. Music Analyses: An Annotated Guide to the Literature.
New York: Schirmer, 1991.

Dianda, Hilda. Musica en la Argentina de hoy. Buenos Aires: Proartel, 1966.
Dibelius, Ulrich. Moderne Musik nach 1945. Miinchen: Piper, 1998.

Dick, Robert. The Other Flute: A Performance Manual of Contemporary Tech-
nigues. Oxford: Oxford University Press, 1975.

399



Fuentes y bibliografia

Dickinson, Peter. CageTalk: Dialogues with and about John Cage. Rochester,
NY: University of Rochester Press, 2006.

Dilthey, Wilhelm. Selected Writings. Cambridge: Cambridge University Press,
1976.

Dobrian, Christopher. MSP: The Documentation. San Francisco: Cycling ’74,
1999.

Dodge, Charles, y Thomas A. Jerse. Computer Music: Synthesis, Composition

and Performance. New York: Schirmer, 1985.

Doerksen, John F. «Set-Class Salience and Forte’s Theory of Genera». Music
Analysis 17, n.° 2 (1998): 195-205.
Donin, Nicolas. «Analizar la musica en acto y en situacién». Doce Notas Preli-

minaresn.° 19-20 (2007): 122-137.

Donozo, Leandro. Diccionario bibliogrifico de la miisica argentina y de la mui-

sica en la Argentina. Buenos Aires: Gourmet Musical, 2006.

Dubiel, Joseph. «On Getting Deconstructed». The Journal of Musicology 15, n.°
3 (1993): 308-315.

Dufourt, Hugues. «Sobre la dimensién productiva de la intensidad y del timbre
y su integracion en los ‘elementos portadores de forma’». Quod/ibet: Re-

vista de especializacion musicaln.° 41 (2008): 3-16.

Dunsby, Jonathan. «Music and Semiotics: The Nattiez Phase». The Musical
Quarterly 69, n.° 1 (1983): 27-43.

———. Musical Analysis in Theory and Practice. London: Faber & Faber,
1988.

———. «The Cambridge History of Western Music Theory». En The Cam-
bridge History of Western Music Theory, editado por Thomas Christen-
sen, 908-926. Cambridge: Cambridge University Press, 2002.

Dunsby, Jonathan y Arnold Whittal. «El anélisis motivico». Quodlibet: Revista
de especializacion musical/n.° 13 (1999): 80-89.

Duran, Patricio. «La suma de las partes». ArreCriticas, s. . http:/ / www.artecriti
cas.com.ar/ detalle.php?id=185&c=7. Accedido 13 de julio de 2013.

400



Fuentes secundarias

Eakin, Paul John. «Autoinvenciéon en la autobiografia: el momento del len-
guaje». En La autobiografia y sus problemas tedricos. Estudios e investi-
gacion documental, editado por Angel G. Loureiro, 79-93. Suplementos.
[Materiales de Trabajo Intelectual]. Anthropos 29. Barcelona: Anthropos,
1991.

Eco, Umberto. Los limites de la interpretacion. Barcelona: Lumen, 1990.

Edgerton, Michael Edward. The 2/st-Century Voice: Contemporary and Tradi-

tional Extra-Normal Voice. Lanham, MD: Scarecrow Press, 2004.

Eimert, Herbert. sQué es la muisica electronica’ Buenos Aires: Nueva Vision,

1959.

Emmerson, Simon. The Language of Electroacoustic Music. London: Macmi-
llan, 1986.

Engelberg, Ernst, y Hans Schleier. «The contribution made by Historical Bio-
graphies of the 19th and 20th Century Towards deepening Historical Bio-
graphy». En [17(.°) Congreso Internacional de Ciencias Historicas]. Sec-
tion chronologique. Section méthodologie. La biographie historique, edi-
tado por Eloy Benito Ruano y Manuel Espadas Burgos, I1:1105-1108. Ma-

drid: Comité Internacional des Sciencies Historiques, 1992.

Epstein, David. Beyond Orpheus: Studies in Musical Structure. Cambridge, MA:
MIT Press, 1979.

Espinosa Sales, Lola. Manual de estilo. Ed. no venal. San Vicente del Raspeig:
Universidad de Alicante, 2005.

Espinosa, Susana, ed. Nuevas propuestas sonoras: La vanguardia musical vista y

pensada por argentinos. Buenos Aires: Ricordi Americana, 1983.

Estrada, Julio. «Une théorie générale de I’intervallique élémentaire dans les
échelles et quelques applications en analyse musicale». Revista de Musi-

cologia XVI, n.° 6 (1993): 3826-3845.

Etkin, Ma. «Los espacios de la musica contemporanea en América Latina». Re-

vista del Instituto Superior de musican.® 1 (1989): 47-58.

Falk, Julien. Technique de la musique aronale. Paris: Alphonse Leduc, 1959.

401



Fuentes y bibliografia

Farmer, Gerald James. Multiphonics and Other Contemporary Clarinet Techni-
gues. Rochester, NY: SHALL-u-mo Publications, 1982.

Fellman, Susanna, y Marjatta Rahikainen, eds. Historical Knowledge: In Quest
of Theory, Method and Evidence. Newcastle upon Tyne: Cambridge
Scholars Publishing, 2012.

Fernandez, James D. Apology to apostrophe: Autobiography and the Rhetoric
of Self-Representation in Spain. Durham: Duke University Press, 1992.

Fernandez, Miguel Alvarez. «El analisis de la musica electroactistica. Prolegé-
menos...». Doce Notas Preliminaresn.° 19-20 (2007): 138-154.

Fernandez Walker, Gustavo. «jAl Colén!, jal Colénls N: Revista de Cultura

[Clarin], 24 de mayo de 2010. http://edant.revistaenie.clarin.com/notas
/2010/05/24/_-02198353.htm. Accedido 13 de julio de 2013.

. «Larevista que cambi6 la critica musical argentinas. N: Revista de Cul-
tura [Clarin], 19 de octubre de 2011.

Ferrara, Lawrence. Philosophy and the Analysis of Music: Bridges to Musical

Sound, Form and Reference. New York: Excelsior Music, 1991.
Ferro, Enzo Valenti. Breve historia de Ia Opera. Buenos Aires: Claridad, 1992.
. Historia de la Opera argentina. Buenos Aires: Gaglianone, 1997.

Fessel, Pablo. Nuevas poéticas de la musica contempordnea argentina: Escritos

de compositores. Buenos Aires: Biblioteca Nacional, 2007.

Fischerman, Diego. Después de la musica: El siglo XX y mas all. Buenos Aires:
Eterna Cadencia, 2011.

———. La musica del siglo XX. Buenos Aires: Paidds, 1998.

Flaccus, Quintus Horatius. Las poesias de Horacio traducidas en versos castella-
nos, con comentarios mitologicos, historicos y filologicos por D. Javier
de Biirgos [sic]. Traducido por Javier De Burgos [sic]. 2.* ed. Madrid:
Libreria de D. José Cuesta, 1844.

Forsyth, Cecil. Orchestration. London: Macmillan, 1935.

402



Fuentes secundarias

Forte, Allen. «Pitch-Class Set Genera and the Origin of Modern Harmonic Spe-
cies». Journal of Music Theory n.° 32 (1988): 187-270.

. The Structure of Atonal Music. New Haven: Yale University Press,
1973.

Forte, Allen y Steven E. Gilbert. Analisis Musical: Introduccion al analisis schen-

keriano. Barcelona: Labor, 1992.
Fraisse, Paul. Psicologia del ritmo. Madrid: Morata, 1976.

Freud, Sigmund. «Acciones obsesivas y practicas religiosas». En Obras comple-
tas de Sigmund Freud, editado por Angela Richards, IX:97-110. Buenos
Aires: Amorrortu, 2007.

Fubini, Enrico. La estética musical desde la antigiiedad hasta el siglo XX. Ma-
drid: Alianza, 2005.

. Miisica y lenguaje en la estética contemporanea. Madrid: Alianza, 2004.

Fukaya, Katsumi. «The possibilities inherent in the history of individuals: bio-
graphical studies of the leaders of peasant uprisings in 17th-19th Century
Japan». En [17(.°) Congreso Internacional de Ciencias Historicas]. Sec-
tion chronologique. Section méthodologie. La biographie historique, edi-
tado por Eloy Benito Ruano y Manuel Espadas Burgos, I1:1168-1172. Ma-

drid: Comité Internacional des Sciencies Historiques, 1992.

Fundacion Castilla del Pino. «Biografia [de Carlos Castilla del Pino]». Biografia,
14 de marzo de 2012. http://www.uco.es/informacion/webs/fundacion
castilla/biografia. Accedido 13 de marzo de 2014.

Furay, Conal, y Michael J. Salevouris. The Methods and Skills of History: A
Practical Guide. 2.* sub. ed. Arlington Heights, IL: Harlan Davidson,
2000.

Gadamer, Hans-Georg. La Actualidad de lo bello: El arte como juego, simbolo
y fiesta. Barcelona: Paidds, 1991.

Gainza Veloso, Alvaro. «La entrevista en profundidad individual». En Merodo-

logias de la investigacion social, de Manuel Canales Cerén. Santiago:
Lom, 2006.

403



Fuentes y bibliografia

Galak, Oliver. «Controversia por el prélogo agregado al informe ‘Nunca mas’.
Rechaza la teoria de los dos demonios». La Nacion. 19 de mayo de 2006:
http://www.lanacion.com.ar/807208-controversia-por-el-prologo-agre

gado-al-informe-nunca-mas. Accedido 13 de marzo de 2014.

Galindo Caceres, Luis Jesus, ed. Técnicas de investigacion en sociedad, cultura

y comunicacion. México: Addison-Wesley, 1998.

Gan Quesada, German. «La obra de Cristobal Halffter: creacién musical y fun-

damentos estéticos». Tesis doctoral, Universidad de Granada, 2003.

Garcia Acevedo, Mario. La musica argentina contempordnea. Buenos Aires: Edi-
ciones Culturales Argentinas, Ministerio de Educacién y Justicia, Direc-

cién General de Cultura, 1963.

Garcia Bonilla, Roberto. Visiones sonoras: entrevistas con compositores, solistas

y directores. México: Siglo XXI, 2001.

Garcia Brunelli, Omar, ed. Estudios sobre la obra de Astor Piazzolla. Buenos

Aires: Gourmet Musical, 2008.

. «La obra de Astor Piazzolla y su relacién con el tango como especie de
musica popular urbana». Revista del Instituto de Investigacion Musicolo-
gica «Carlos Vega» XI11, n.° 12 (1992): 155-221.
Garcia Canclini, Néstor. Culturas hibridas. Estrategias para entrar y salir de
la modernidad. Buenos Aires: Paidos, 2001.
Garcia Morillo, Roberto. Estudios sobre musica argentina. Buenos Aires: Edi-
ciones Culturales Argentinas, Secretaria de Cultura, Ministerio de Edu-

cacion y Justicia, 1984.

Garcia Mufioz, Carmen. «Formacién de music6logos: la formacién del investi-

gador y su entorno». Revista musical chilena 47, n.° 180 (1993): 29-36.

. «Materiales para una historia de la musica argentina. La actividad de la
‘Sociedad Nacional de Musica’ entre 1915 y 1930». Revista del Instituto
de Investigacion Musicologica «Carlos Vega» IX, n.° 9 (1988): 149-194.

Garcia Mufioz, Carmen, y Waldemar Axel Roldan. Un archivo musical ameri-
cano. Buenos Aires: EUDEBA, 1972.

404



Fuentes secundarias

Garraghan, Gilbert J. A Guide to Historical Method. New York: Fordham Uni-
versity Press, 1946.

Garrigds Monerris, José Ignacio. Frédéric le Play. Biografia intelectual, meto-
dologia e investigaciones sociologicas. Madrid: Centro de Investigacio-

nes Sociolégicas-Siglo XXI de Espaiia, 2003.
Gedalge, André. Tratado de fuga. Madrid: Real Musical, 1995.

Gesualdo, Vicente. Breve Historia de la Musica en la Argentina. Buenos Aires:

Claridad, 1998.
. Historia de la miisica en la Argentina. Buenos Aires: Beta, 1961.
. La musica en la Argentina. Buenos Aires: Stella, 1988.

Gianera, Pablo. Formas Fragiles. Improvisacion, indeterminacion y azar en la

musica. Buenos Aires: Debate, 2011.
. «Los precursores». La Nacion (17 de enero de 2009).
——. «Lugares del sonido». La Nacion (4 de marzo de 2010).
. «Tangos perversos y enrarecidos». La Nacion (17 de julio de 2010).
Gies, David T. «Alcala Galiano: Autobiografiay teorias. En Los romdnticos teo-

rizan sobre si mismos: Actas del VIII Congreso, 143-152. [Centro di Cul-
tura] Il Capitello del Sole, Saluzzo, 2002.

Gilkey, Robert H. y Anderson. Binaural and Spatial Hearing in Real and Virtual

Environments. Mahwah, NJ: Lawrence Erlbaum, 1997.

Gilovich, Thomas. Convencidos, pero equivocados. Guia para reconocer espejis-
mos en la vida cotidiana. Barcelona: Milrazones, 2009.

Ginastera, Alberto. «150 afios de Musica Argentina». En Homenaje a la Revolu-
cion de Mayo: 1810-1960, editado por Octavio Nicolas Derisi, 41-53. Bue-

nos Aires: Universidad Catélica Argentina, 1960.

Ginzburg, Carlo. Clues, Myths, and the Historical Method. Baltimore, MD:
Johns Hopkins University Press, 1992.

Giunta, Andrea. Vanguardia, internacionalismo y politica: Arte argentino en los

afios sesenta. Vol. 22. Buenos Aires: Paidos, 2001.

405



Fuentes y bibliografia

Goehr, Lydia. The Imaginary Museum of Musical Works: An Essay in the Phi-
losophy of Music. New York: Oxford University Press, 1992.

Gomez, Zoila. Musicologia en Latinoamérica. La Habana: Editorial Arte y Lite-

ratura, 1989.

Gomez-Navarro Navarrete, José Luis. «En torno a la biografia historica». His-
toria y politica. Ideas, procesos y movimientos sociales, n.° 13 (2005): 7-

26.

Gonzalez, Juan Pablo. «Los estudios de postgrado y la expansién de la musico-
logia». Revista musical chilena 47, n.° 180 (1993): 37-41.

. «Los estudios de postgrado y la expansion de la musicologia». Revista
musical chilena 47, n.° 180 (julio de 1993): 37-41.

Gottschalk, Louis. Understanding History: A Primer of Historical Method. New
York: Alfred A. Knopf, 1950.

Grabocz, Marta. Musique, narrativite, signification. Paris: L’Harmattan, 2009.

Green, Douglass M. Form in Tonal Music: An Introduction to Analysis. Or-
lando: Harcourt Brace Jovanovich College Publishers, 1993.

Greer, David. Musicology and Sister Disciplines, Past, Present, Future. New
York: Oxford University Press, 2000.

Greimas, Algirdas Julius, y Joseph Courtés. Semiotica. Diccionario razonado
de la teoria del lenguaje. Madrid: Gredos, 1990.

Grela, Dante Gerardo. Los lenguajes del siglo XX en la produccion musical de
Latinoamerica. Santa Fe: Universidad Nacional del Litoral. Instituto Su-

perior de Musica, 1996.

Grenier, Line. «The Construction of Music as a Social Phenomenon: Implica-
tions for Deconstruction». Editado por John Sheperd. Alrernative Musi-
cologies: Special Issue of the Canadian University Music Review 10, n.°
2 (1990): 27-47.

Grier, James. La edicion critica de la musica. Madrid: Akal, 2008.

Griffiths, Paul. Modern Music and after. 3.* ed. rev. New York: Oxford Univer-
sity Press, 2011.

406



Fuentes secundarias

Grout, Donald Jay. Historia de la miisica occidental. Madrid: Alianza, 1997.

. «Studies in Music History: Essays for Oliver Strunk». En Current His-
toriography and Music History, editado por Harold Powers, 23-40. Prin-

ceton: Princeton University Press, 1968.

«Gtkonvolver. Esteban Calcagno. Accedido 13 de julio de 2013. http://musica-
ciencia-arte.blogspot.com.es/2009/07/gtkonvolve.html.

Gusdorf, Georges. «Condiciones y limites de la autobiografias. En La autobio-
grafia y sus problemas teoricos. Estudios e investigacion documental, edi-
tado por Angel G. Loureiro, 9-18. Suplementos. [Materiales de Trabajo
Intelectual]. Anthropos 29. Barcelona: Anthropos, 1991.

Guthrie, Stewart Elliott. Faces in the Clouds: A New Theory of Religion. New.
New York: Oxford University Press, 1995.

Haba, Aloys. Nuevo tratado de armonia. Madrid: Real Musical, 1984.

Haimo, Ethan. «Atonality, Analysis, and the Intentional Fallacy». Music Theory
Spectrum 18, n.° 2 (1996): 167-199.

Hamilton, Nigel. How To Do Biography. Cambridge: Harvard University
Press, 2012.

Hamman, Michael. «Electroacoustic Music: Analytical Perspectives by Thomas
Licata». Computer Music Journal27,n.° 3 (2003): 92-95.

Harrison, Frank L1. Musicology. Englewood Cliffs, NJ: Prentice Hall, 1963.

Hascher, Xavier. «Nuevas perspectivas para un formalismo musical: El neo-rie-
mannismo americano». Doce Notas Preliminares n.° 19-20 (2007): 108-

120.

Hatten, Robert S. Interpreting musical gestures, topics, and tropes : Mozart,
Beethoven, Schubert. Bloomington: Indiana University Press, s. f.

Haydon, Glen. Introduction to Musicology: A Survey of the Fields, Systematic
and Historical, of Musical Knowledge and Research. New York: Prentice
Hall, 1941.

Herbert, Trevor. Music in words: A Guide to Researching & Writing About
Music. New York, NY: Oxford University Press, 2009.

407



Fuentes y bibliografia

. Researching and Writing about Music. London: The Associated Board
of the Royal Schools of Music, 2001.

Herndon, Marcia, y Norma McLeod. Field Manual for Ethnomusicology. Nor-
wood: Norwood Editions, 1983.

Higgins, Paula. «Women in Music, Feminist Criticism and Guerrilla Musico-
logy: Reflections on Recent Polemics». 19th-Century Music 17, n.° 2
(1993): 174-192.

Hill, Douglas. Extended Techniques for the Horn: A Practical Handbpook for
Students, Performers and Composers. Miami, FL: Alfred Music, 1996.

Hindemith, Paul. Armonia tradicional. Buenos Aires: Ricordi Americana, 1959.
Hodeir, André. Cémo conocer las formas de la musica. Madrid: Edaf, 2006.

Hodges, Wilfrid. «La geometria de la Musica». Quodlibet: Revista de especiali-
zacion musicaln.® 39 (2007): 68-97.

Holler, York. «Composition of the Gestalt, or the Making of the Organismn.
Contemporary Music Review 1,n.° 1 (1984): 35-40.

Holoman, D. Kern. «Publishing and/ or Perishing». En Musicology in the 1980s:
Methods, Goals, Opportunities, editado por D. Kern Holoman y Claude
V. Palisca, 119-129. Da Capo Press. New York, 1982.

———. Writing about music: A Style Sheet. Berkeley: University of California
Press, 2008.

Horton, Julian. «Postmodernism and the Critique of Musical Analysis». The Mu-
sical Quarterly 85, n.° 2 (2001): 342-366.

Howell, Martha y Walter Prevenier. From Reliable Sources: An Introduction to
Historical Methods. Tthaca: Cornell University Press, 2001.

Howell, Thomas. The Avant-Garde Flute: A Handbook for Composers and Flu-
tists. Berkeley: University of California Press, 1974.

Hooper, Giles. The discourse of musicology. Aldershot: Ashgate, 2006.

Huseby, Gerardo. «Hacia una nueva musicologia latinoamericana». Revista de
Musicologia 16, n.° 3 (1993): 1758-1761.

408



Fuentes secundarias

Iglesias Iglesias, Ivan. «Improvisando la modernidad. El Jazz y la Espafia de
Franco, de la Guerra Civil a la Guerra Fria (1936-1968)». Tesis doctoral,
Universidad de Valladolid, 2010.

Igoa Mateos, Enrique. «Andlisis estadistico». Quodlibet: Revista de especializa-
cion musicaln.’ 13 (1999): 71-79.

. «Audicién y analisis: una dependencia mutua en constante renovaciéns.
Doce Notas Preliminaresn.° 19-20 (2007): 74-82.

. «El grado de cromatismo y otras medidas de dispersion tonal». Revista
Muisica y Educacionn.® 35 (1998): 39-56.

. «Observaciones complementarias al método del grado de cromatismo».
Revista de Musicologia 12, n.° 1 (1989): 79-94.

. «Un nuevo método de analisis en musicologia». Anuario Musical 41

(1986): 229-250.

INA - GRM. «Présentation de I’Acousmographe». Acousmographe | INA -
GRM. Accedido 13 de julio de 2013. http://www.inagrm.com/accueil /o
utils/acousmographe. Accedido 13 de julio de 2013.

Instituto Cervantes. «CVC. Refranero Multilingiie. Ficha: El tiempo perdido no se
recuperay. Centro Virtual Cervantes, 2014 de 1997. http://cvc.cervantes.es/l

engua/refranero/ficha.aspx?Par=58697&Lng=0. Accedido 7 de mayo de
2016.

Instituto Cervantes. «CVC. Refranero Multilingiie. Ficha: No hay que mezclar
churras con merinas». Centro Virtual Cervantes, 2014 de 1997. http://cv

c.cervantes.es/lengua/refranero/ficha.aspx?Par=59214&Lng=0. Acce-
dido 13 de marzo de 2014.

Johnson, Steven, ed. The New York Schools of Music and the Visual Arts. New
York: Routledge, 2002.

Junquera, Natalia. «Tres discursos contra el desencanto. El Rey insiste en todos
sus discursos en la necesidad de recuperar la ilusion. Apela a utilizar la

‘conciencia social’ para provocar una ‘profunda regeneracion colec-
tiva’». El Pais. de diciembre de de 2014. http://politica.elpais.com/poli-

tica/2014/12/24/actualidad/1419430779 365233 .html. Accedido 7 de
mayo de 2016.

409



Fuentes y bibliografia

Jurafsky, Abraham. Manual de Armonia. Buenos Aires: Ricordi Americana,

1946.

Jure, Luis. «Escuchando ‘Turenas’ de John Chowning». Maiisicas al Sur n.° 1

(2004).

Justel, Elsa. «Las estructuras formales en la muisica electroactstica». Tesis doc-
toral, Universidad de Paris 8, 2000.

Karkoschka, Erhard. Das Schrifthild der neuen Musik. Celle: Moeck, 1966.

Kaufman Shelemay, Kay. «Music, Memory and History». Ethnomusicology
Forum 15, n.° 1 (junio de 2006): 17-37.

Kennan, Kent, y Donald Grantham. The Technique of Orchestration. Engle-
wood Cliffs, NJ: Prentice Hall, 2002.

Kerlinger, Fred N. Investigacion del comportamiento. México: Interamericana,

1995.

Kerman, Joseph. Contemplating Music: Challenges to Musicology. Cambridge,
MA: Harvard University Press, 1985.

. «How We Got into Analysis, and How to Get Out». Critical Inquiry7,
n.° 2 (1980): 311-331.

Kimmey, John A. A Critique of Musicology: Clarifying the Scope, Limits and
Purposes of Musicology. Lewiston: Edwin Mellen Press, 1988.

King, John. El Di Tella y el desarrollo cultural argentino en la década del se-

senta. Buenos Aires: Gaglianone, 1985.

Kisliuk, Michelle. «(Un)doing Fieldwork: Sharing Songs, Sharing Lives». En
Shadows in the Field. New perspectives for Fieldwork in Ethnomusico-
logy, editado por Gregory F. Barz y Timothy Cooley, 23-44. New York:
Oxford University Press, s. f.

Kivy, Peter. Nuevos ensayos sobre la comprensién musical. Barcelona: Paidds,

2005.

Klein, Leslie. Intertextuality in Western Art Music. Indiana: Indiana University
Press, 2004.

Koftka, Kurt. Principios de psicologia de la forma. Buenos Aires: Paidés, 1935.

410



Fuentes secundarias

Kobhs, Ellis B. Musical Form: Studies in Analysis and Synthesis. Boston: Hough-
ton Mifflin, 1976.

Korsyn, Kevin. Decentering Music: A Critiqgue of Contemporary Musical Re-
search. New York: Oxford University Press, 2003.

Kos, Koralkja. «The Dilemmas of Current Musicology». International Review
of the Aesthetics and Sociology of Music3, n.° 2 (1972): 260-263.

Kramer, Lawrence. Classical Music and Postmodern Knowledge. Berkeley: Uni-

versity of California Press, 1995.

———. Music as Cultural Practice, 1800-1900. Berkeley: University of Califor-
nia Press, 1990.

. Musical meaning: Toward a Critical History. Berkeley: University of
California Press, 2002.

————. «Musicology and Meaning». The Musical Times 144, n.° 1883 (2003):
6-12.

. «The Cultural Study of Music». En Subjetivity Rampant! Music, Her-
meneutics and History, editado por Martin Clayton, Herbert Trevor, y
Richard Middleton, 124-135. New York: Routledge, 2003.

Krenek, Ernst. Studi di contrapunto basati sull sistema dodecafonico. Milano:
Curzi, 1940.

Krummel, Donald W. «Foundations in Music Bibliography». En The Varieties
and Uses of Musical Biblography, editado por Richard D. Green, 1-25.
New York: The Haworth Press, 1993.

Kiihn, Clemens. Tratado de la forma musical. Barcelona: Labor, 1991.

Kunitz, Hans, y Peter Schmiedel. Die Instrumentation: Ein Hand-und Lehrbuch.
Leipzig: Breitkopf & Hirtel, 1963.

Kuss, Malena. «Nacionalismo, identificaciéon y Latinoamérica». Cuadernos de

musica iberoamericanan.® 6 (1998): 133-150.

Lachenmann, Helmut. Musik als existentielle Erfahrung. Leipzig: Breitkopf &
Hirtel, 1996.

411



Fuentes y bibliografia

Lambertini, Marta. «Pablo Di Liscia, Oscar». Editado por Emilio Casares Rodi-

cio. Diccionario de la Miisica Espafiola e Hispanoamericana. Madrid:

SGAE, 2002 de 1999.
LaRue, Jan. Andlisis del estilo musical. Barcelona: Idea, 2003.

«Las opiniones calificadas». La Nacion, 11 de junio de 2000. http://www.lanacio

n.com.ar/20410-las-opiniones-calificadas. Accedido 13 de julio de 2013.

Laschizta, Annelies. «Traditionnelle und Neue Anspriiche and die Gestaltung
von Biographen». En [17(.°) Congreso Internacional de Ciencias Histo-
ricas]. Section chronologique. Section méthodologie. La biographie his-
torique, editado por Eloy Benito Ruano y Manuel Espadas Burgos,
I1:1109-1114. Madrid: Comité Internacional des Sciencies Historiques,
1992.

Laske, Otto E. «Towards a Musicology for the Twentieth Century». Perspecti-
ves of New Music 15, n.° 2 (1977): 220-225.

Lee, Hermione. Biography: A Very Short Introduction. Oxford: Oxford Uni-
versity Press, 2009.

Leibowitz, René. Historia de Ia Opera. Madrid: Taurus, 1990.

Lejeune, Philippe. «El pacto autobiografico». En La autobiogratia y sus proble-
mas tedricos. Estudios e investigacion documental, editado por Angel G.
Loureiro, 47-62. Suplementos. [Materiales de Trabajo Intelectual]. Anth-
ropos 29. Barcelona: Anthropos, 1991.

Lenneberg, Hans. Witnesses and scholars: Studies in Musical Biography. New
York: Gordon and Breach, 1988.

Leppert, Richard. The Sight of Sound: Music, Representation, and the History
of the Bodly. Berkeley: University of California Press, 1993.

Lerdahl, Fred y Ray jackendoff. A Generative Theory of Tonal Music. Cam-
bridge, MA: MIT Press, 1983.

Lester, Joel. Enfoques analiticos de la musica del siglo XX. Tres Cantos: Akal,
2005.

412



Fuentes secundarias

. «La interpretacién musical y el analisis: Interaccién y exégesis». Quod-

Ilibet: Revista de especializacion musicaln.° 15 (1999): 106-128.

Licata, Thomas. Electroacoustic Music: Analytical Perspectives. Westport, CT:
Greenwood, 2002.

Lipson, Charles. Cite right: A Quick Guide to Citation Styles-MLA, APA,
Chicago, the Sciences, Professions, and More. Chicago: University of
Chicago Press, 2006.

Littlefield, Richard. Frames and framing: the margins of music analysis. Imatra:

International Semiotics Institute, Semiotic Society of Finland, 2001.

Liut, Martin. «El laboratorio de musica electroactstica del Recoleta». La Maga
al, n.° 32 (1992): 8-8.

. «Musica contemporanea, cosecha nacional». Cantabile 4, n.° 16 (2002).

Liut, Martin y Sebastian Ramos. «La nueva musica bit». La Nacion (16 de julio

de 1999).

Loeb, David. «Aspectos matematicos de la Musica’. Quod/ibet: Revista de espe-
cializacion musicaln.® 39 (2007): 50-67.

Lorenzo de Reizabal, Arantza. Analisis musical: Claves para entender e interpre-

tar la musica. Barcelona: Boileau, 2009.

Lotman, Iuri M. La semiosfera 1. Semidtica de la cultura y del texto. Madrid:
Catedra, 1996.

Loureiro, Angel G. «Problemas tedricos de la autobiografias. En La autobiogra-
fia y sus problemas tecricos. Estudios e investigacion documental, edi-
tado por Angel G. Loureiro, 2-9. Suplementos. [Materiales de Trabajo
Intelectual]. Anthropos 29. Barcelona: Anthropos, 1991.

Loza, Steven. «Otra escuela: Horizontes sobre nuestra ‘praxis’ en la musicologia

latinoamericana». Revista de Musicologia 16, n.° 3 (1993): 1762-1765.

Mabry, Sharon. Exploring Twentieth Century Vocal Music: A Practical Guide
to Innovations in Performance and Repertoire. Oxford: Oxford Univer-
sity Press, 2009.

Madelénat, Daniel. La Biographie. Paris: Presses universitaires de France, 1984.

413



Fuentes y bibliografia

Mandelbrot, Benoit. La geometria fractal de la naturaleza. Barcelona: Tusquets,

2003.
Mann, Alfred. The Study of Fugue. New York: Dover, 1987.

Mannheim, Karl. Diagnosis of our Time: Wartime Essays of a Sociologist. Re-
printed. Collected Works of Karl Manhheim III. New York: Routledge,
1997.

Mansilla, Silvina Luz. «El nacionalismo musical en Buenos Aires durante los dias
de Marcelo Torcuato de Alvear. Un anilisis socio-cultural sobre sus re-
presentantes, obras e instituciones». En Los dias de Alvear, editado por
Alberto David Leiva, 1:313-344. San Isidro, Bs. As.: Academia Provincial
de Ciencias y Letras de San Isidro, 2006.

. «La Asociacién Wagneriana de Buenos Aires: instancia de legitimacién
y consagracion musical en la década de 1912-1921». Revista del Instituto
de Investigacion Musicologica ‘Carlos Vega’XVIII, n.° 18 (2004): 19-37.

Marco, Tomas. Historia General de la Musica IV: El siglo XX. Madrid: Istmo,
1978.

Marcus, Laura. Auro/biographical Discourses: Criticism, Theory, Practice.

New edition. Manchester: Manchester University Press, 1994.

Margadant, Jo Burr. «The New Biography in Historical Practice». French His-
torical Studies 19, n.° 4 (1996): 1045-1058.

Marina, José Antonio. «Teoria de los sentimientos. Carlos Castilla del Pino». E/
cultural. Revista de actualidad cultural, 22 de noviembre de 2000: h
ttp:/ /www.elcultural.es/version_papel/ LETRAS/2135/Teo-

ria_de_los_sentimientos. Accedido 13 de marzo de 2014.

Marti i pérez, Josep. «El patrén de rechazo: musicas denostadas y practica cien-

tifica musicolégica». Nassarre X1I, n.° 2 (s. f.): 257-281.
Massare, Bruno. «Geometria de los acordes». Clarin, 5 de diciembre de 2007.

Mathews, Max V., y John R. Pierce. Current Directions in Computer Music Re-
search. Cambridge, MA: MIT Press, 1989.

414



Fuentes secundarias

Mathews, Paul. Orchestration: An Anthology of Writings. New York:
Routledge, 2006.

Maus, Fred Everett. «La musica como drama». Quodlibet: Revista de especiali-
zacion musicaln.® 30 (2004): 117-145.

McClary, Susan. «Getting Down Off the Beanstalk: The Presence of a Woman’s
Voice in Janika Vandervelde’s ‘Genesis II's. Minnesota Composers
Forum Newsletter (1987): 5-7.

McCreless, Patrick. «Contemporary Music Theory and the New Musicology: An
Introduction». Music Theory Online2, n.° 2 (1996): en linea.

McCullagh, C. Behan. Justifying Historical Descriptions. New York: Cam-
bridge University Press, 1984.

McDowell, W. H. Historical Research: A Guide for Writers of Dissertations,
Theses, Articles and Books. London: Pearson Education, 2002.

Mead, Andrew. «Physiological Metaphors and Musical Understanding». Journal
of Music Theory 43, n.° 1 (1999): 1-19.

Meeus, Nicolas. «Musical Articulation». Music Analysis21,n.°2 (2002): 161-174.
Menéndez Torrellas, Gabriel. Historia de la Opera. Madrid: Akal, 2013.

Menezes, Flo. «Um olhar retrospectivo sobre a sobre a histéria da musica eletro-
acustica». En Musica eletroacustica. Historia e estéticas, 17-48. Sdo Paulo:

Edusp, 1996.

Merino, Luis. «Hacia la convergencia de la musicologia y la etnomusicologia
desde una perspectiva de la historia». Revista musical chilena 43, n.° 172

(1989): 41-45.

. «La musicologia y el creador latinoamericano». Heterofonia 18, n.° 3

(1985): 52-54.
Merlo, Diego. Miisica con computadoras. Buenos Aires: MP, 1997.

Mersmann, Hans. «Método para el analisis de la musica contemporanea». Revista
Musical Chilena 17, n.° 83 (1963): 37-54.

Metz, Johann Baptist. Por una cultura de la memoria. Rubi: Anthropos, 1999.

415



Fuentes y bibliografia

Meyer, Leonard B. «Analyzing Music under the New Musicological Regime».
Journal of Musicology 15 (1997): 297-307.

. «Does Music Theory Need Musicology». Current Musicology 53
(1993): 89-98.

. El estilo en la miisica: Teoria musical, historia e ideologia. Madrid: Pi-

ramide, 2000.

. Emocion y significado en la musica. Madrid: Alianza, 2001.

. Explaining music: Essays and explorations. Chicago: University of
Chicago Press, 1978.

. Music, the Arts, and Ideas: Patterns and Predictions in the Twentieth-

Century Culture. Chicago: University of Chicago Press, 1967.

. Style and Music: Theory, History, and Ideology. Philadelphia: Univer-
sity of Pennsylvania, 1989.

. The Spheres of Music: A Gathering of Essays. Chicago: University of
Chicago Press, 1999.

Michels, Ulrich. Atlas de Misica, 2. Madrid: Alianza, 1992.

Miles, Steven. «Critical Musicology and the Problem of Mediation». Nores 53
(1997): 722-750.

Minsburg, Radl. «Apuntes para una historia de la musica electroactstica argen-
tina».  Http://raulminsburg.blogspot.com.es/2010/12/historia-de-la-
musica-electroacustica.html. http://raulminsburg.blogspot.com.es,
2010. http://es.scribd.com/doc/45549624/ Apuntes-para-una-Historia-
de-la-Electroacustica-Argentina. Accedido 13 de julio de 2013.

Mirka, Danuta, y Victor Kofi Agawu. Communication in Eighteenth-century
Music. Cambridge: Cambridge University Press, 2008.

Molerio Rosa, Arleti Marfa. «Aproximacion al pensamiento estético de Pablo di

Liscia». Tsantsa, Revista de investigaciones artisticas 1, n.° 1 (2014): 1-9.

Molina, Jorge Edgard. «La musica contemporanea en la ciudad de Santa Fe».

Revista del Instituro Superior de Musican.® 2 (1990): 9-28.

416



Fuentes secundarias

Molino, Jean. «Fait musical et sémiologie de la musique». Musique en jeu, n.° 17

(enero de 1975): 37-62.

Mondolo, Ana Maria. «Indice de compositores nacidos entre 1909 y 1925». En
Historia General del Arte en la Argentina. Vol. IX. Buenos Aires: Aca-
demia Nacional de Bellas Artes, 2003.

. «Primer acercamiento a una periodizacion de la Musica Académica Ar-
gentina». Presentado en Primer Congreso Nacional de Artes Musicales.
El Arte Musical Argentino: Retrospectiva y proyecciones al siglo XXI,
Buenos Aires, 25 de noviembre de 2006. http://www.musicaclasicaar-
gentina.com/mondolo/mondoloperiod.pdf. Accedido 13 de julio de
2013.

Monelle, Raymond. The Musical Topic. Hunt, Military and Pastoral. Bloo-
mington: Indiana University Press, 2006.

. The Sense of Music. Princeton University Press, 2000.

Monjeau, Federico. «Contra sorda y seguidora». Clarin, 16 de junio de 2010.

. «La musica electroacustica en la Argentina». Humboldtn.° 100 (1990):
50-53.

Moore, F. Richard. Elements of computer music. Englewood Cliffs, NJ: Prentice
Hall, 1990.

Morgan, Robert P. Anthology of Twentieth-Century Music. New York: W.W.
Norton, 1992.

. La musica del siglo XX. Madrid: Akal, 1994.

Morin, Edgar. Sociologia. Madrid: Tecnos, 1995.

Myerhoff, Barbara G. Number our days. A Triumph of Continuity and Culture
Among Jewish Old People in an Urban Ghetto. New York: Dutton, 1978.

Myers, Helen, ed. Ethnomusicology. New York: W.W. Norton, 1992.

Nagore, Maria. «El andlisis musical, entre el formalismo y la hermenéutica». Mui-
sicas al Sur n.° 1 (2004). http://www.eumus.edu.uy/revista/nrol/na

gore.html. Accedido 13 de julio de 2013.

Narmour, Eugene. Beyond Schenkerism: The Need for Alternatives in Music

Analysis. Chicago: University of Chicago, 1977.

417



Fuentes y bibliografia

Nattiez, Jean-Jacques. Fondements d’une sémiologie de la musique. Paris:
Union Générale d’Editions, 1975.

. Music and Discourse: Toward a Semiology of Music. Princeton: Prin-

ceton University Press, 1990.
. Musicologie générale et sémiologie. Paris: Christian Bourgois, 1987.

Nedyalkova, Mariela. Repertorio argentino para violin: siglos XX-XXI.s.1.: Ed.
de la autora, 2010.

Norris, Christopher. «Music Theory, Analysis and Deconstruction: How They
Might (Just) Get along Together». International Review of the Aesthetics
and Sociology of Music 36 (2005): 37-82.

Novoa, Maria Laura. «Proyecto de renovacion estética en el campo musical ar-
gentino y latinoamericano durante la década del sesenta: el Centro Lati-
noamericano de Altos Estudios Musicales (CLAEM)». Revista Argentina
de Musicologia 8 (2008): 69-87.

Ogas, Julio. «Identidad, hibridacién y policentrismo. Una propuesta de analisis
semiotico desde la musica latinoamericana del siglo XX». Revista de
Musicologia 28, n.° 1 (2005): 808-25.

Olaz, Angel. «La entrevista en profundidad como herramienta en proyectos de
investigacién». Capital humano. Revista para la integracion y desarrollo
de los recursos humanos 11, n.° 116 (1998): 18-32. Publicacién carente de

nimeros de pagina.
Olleson, Edward, ed. Modern Musical Scholarship. Oxford: Oriel Press, 1980.

Olney, James. «Algunas versiones de la memoria / Algunas versiones del bios:
la ontologia de la autobiografias. En La autobiogratia y sus problemas
tedricos. Estudios e investigacion documental, editado por Angel G. Lou-
reiro, 33-47. Suplementos. [Materiales de Trabajo Intelectual]. Anthropos
29. Barcelona: Anthropos, 1991.

Ordéiiez Eslava, Pedro. «La creacién musical de Mauricio Sotelo y José Maria
Sanchez-Verdu: convergencia interdisciplinar a comienzos del siglo
XXI». Tesis doctoral, Universidad de Granada, 2011.

418



Fuentes secundarias

Orrego Salas, Juan. «;Qué es la musicologia?» Revista musical chilena 3, n.° 24

(1947): 39-40.

Oteiza, Enrique. «El cierre de los centros de arte del Instituto Torcuato Di Te-
lla». En Cultura y Politica en los arios "60, 77-108. Buenos Aires: Instituto
«Gino Germani», Facultad de Ciencias Sociales, Universidad de Buenos
Aires, 1997.

Otero, Higinio. Miisica y musicos de Mendoza. Buenos Aires: Ministerio de Cul-

tura y Educacién, 1970.
Otto, Rudolf. Lo sagrado. Buenos Aires: Claridad, 2008.

Padilla, Alfonso. «Dialectica y musica: espacio sonoro y tiempo musical en la
obra de Pierre Boulez». Acta musicologica Fennica 20 (1995).

Paniagua Santamaria, Pedro. «Deporte en television: el pseudoperiodismo como
espectaculo». Estudios sobre el Mensaje Periodistico 12 (2006): 185-193.

Paone, Mariangela, y Nicolas Pérez. «Las palabras que delatan a los partidos:
sus ideas en cuatro nubes. El andlisis del 1éxico de los programas retrata
a los grupos. Desde el giro hacia el centro del PSOE hasta la poca carga
ideologica de Ciudadanos», E/ Espariol, 9 de diciembre de 2015.

http://www.elespanol.com/elecciones/elecciones-generales/20151208/8
5241497 0.html. Accedido 7 de mayo de 2016.

Paraskevaidis, Graciela. «Musica dodecafdnica y serialismo en América Latinax.
La del tallern.° 3 (1985): 21-27.

Parks, Richard S. «Pitch-Class Set Genera: My Theory, Forte’s Theory». Music
Analysis 17, n.° 2 (1998): 206-226.

Pasler, Jann. «Directions in Musicology». Acta Musicologica 69 (1997): 16-21.

. «Some Thoughts on Susan McClary’s Feminine Endings». Perspectives
of New Music 30, n.° 2 (1992): 202-205.

Patton, Michael Quinn. Qualitative Evaluation and Research Methods. Newbury
Park, CA: Sage, 1990.

Paz, Juan Carlos. Introduccion a la musica de nuestro tiempo. Buenos Aires:
Nueva Visién, 1955.

419



Fuentes y bibliografia

Pearsall, Edward. «Mind and Music: On Intentionality, Music Theory, and
Analysis». Journal of Music Theory 43, n.° 2 (1999): 231-255.

Pekacz, Jolanta T. «Memory, History and Meaning: Musical Biography and its
Discontents». Journal of Musicological Research23,n.° 1 (2004): 39-80.

————. Musical biography: Towards new paradigms. Aldershot: Ashgate,
2006.

Peréx Agorret, Maria Jesus. Métodos y técnicas de investigacion historica I. Ma-

drid: Universidad Nacional de Educacién a Distancia, 2012.

Pérez Chiara, Amalia Marta. «La Musica en Santa Fe. Segunda Parte. El siglo
XX». En Separata de «Historia de las Instituciones de la Provincia de
Santa Fer, 5:, 2.* Parte:126-133. Santa Fe: Comision Redactora de la His-

toria de las Instituciones de la Provincia de Santa Fé, 1973.

Pérez Fernandez -Tenllado, Ruperto. Teoria y prdctica de la bolsa: todo lo que
debe saber el inversor sobre los mercados financieros. Madrid: Diaz de
Santos, 2010.

Pérez, Fidel. «La entrevista como técnica de investigacion social. Fundamentos
tedricos, técnicos y metodologicos». Extramuros8,n.° 22 (mayo de 2005).
http://www2.scielo.org.ve/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1316-
74802005000100010&Ing=es&nrm=iso.

Pérez Sanchez, Alfonso. «El legado sonoro de [‘]Iberia[’] de Isaac Albéniz. La
grabacién integral: un estudio de caso». Tesis doctoral, Universidad
Complutense de Madrid, 2012.

Perle, George. «Pitch-Class Set Analysis: An Evaluation». The Journal of Mu-
sicology VIII, n.° 2 (1990): 151-172.

Persichetti, Vincent. Armonia del siglo XX. Madrid: Real Musical, 1985.

Phillips, Dave. «A Report from the Linux Audio Conference». L WN.net: Linux
info from the source, 5 de febrero de 2012. https:/ /lwn.net/ Articles/495
612. Accedido 13 de julio de 2013.

Piquer Sanclemente, Ruth. «El concepto estético de clasicismo moderno en la
musica espafiola (1915-1939)». Tesis doctoral, 2011.

420



Fuentes secundarias

Piston, Walter. Armonia. Barcelona: Labor, 1993.
. Contrapunto. Barcelona: Labor, 1992.
. Orchestration. New York: Norton, 1955.

Pistone, Daniele. Analyse musicale and perception. Paris: Observatoire Musical

Frangaise, 1991.

Plesch, Melanie y Gerardo Huseby. «La musica argentina en el siglo XX». En
Nueva Historia Argentina: Arte, Sociedad y Politica, editado por José E.

Buructa, 11:175-234. Buenos Aires: Sudamericana, 1999.
Plinius Secundus, Gaius. Historia natural. Vol. V. 4 vols. Madrid: Gredos, 2010.
Pohlmann, Ken C. Principles of Digital Audio. New York: McGraw-Hill, 2000.

Polonio, Eduardo. «Sobre el analisis de musica electroactstica: Ment del dia,
analisis». Quodlibet: Revista de especializacion musicaln.® 34 (2006): 36-
45.

Popkin, Jeremy D. History, Historians, and Autobiography. Chicago: Univer-
sity of Chicago Press, 2005.

. «Invitation to historians: History, the historian, and an autobiography».
Rethinking History: The Journal of Theory and Practice 14, n.° 2 (junio
de 2010): 287-300.

Pople, Anthony. Theory, Analysis & Meaning in Music. Cambridge: Cambridge
University Press, 2006.

Popple, Anthony (ed.). Theory, Analysis and Meaning in Music. Cambridge
University Press. Cambridge: Cambridge University Press, 1994.

Porzionato, Giuseppe. «Memoria musicale e valori sociale: Metodi d’indagine e
aspetti educativis. En Lineamenti di metodologia della ricerca scientifica
in ambito musicale, editado por Michel Imberty, 72-94. Milano: Ricordi,
1993.

Prensa Teatro Argentino La Plata. «Se inaugur6 La Semana del Sonido en el
Teatro Argentino». Semana del Sonido 2013 en La Plata, 20 de agosto de
2013: http://semanadelsonido.org.ar/se-inauguro-la-semana-del-sonid

o-en-el-teatro-argentino. Accedido 13 de julio de 2013.

421



Fuentes y bibliografia

Propp, Vladimir. Morfologia del cuento. Madrid: Akal, 1998.

Pujadas, Juan J. E/ método biograifico: el uso de las historias de vida en ciencias

sociales. Madrid: Centro de Investigaciones Sociolégicas, 1992.
Pujol, Sergio. Cien afios de musica argentina. Buenos Aires: Biblos, 2013.

Pulido Rodriguez, Rodrigo, Margarita Ballén Ariza, y Flor Stella Zufiiga Lépez.
Abordaje hermenéutico de la investigacion cualitativa. Teorias, procesos,

técnicas. Bogotai: Universidad Cooperativa de Colombia, 2007.
Quesada, Montse. La Entrevista: obra creativa. Barcelona: Mitre, 1984.

Rahn, John, ed. Perspectives on Musical Aesthetics. New York: W.W. Norton,
1994.

Rak, Julie. «Are Memoirs Autobiography? A Consideration of Genre and Public
Identity». Genre37, n.° 3-4 (Fall-Winter 2004): 483-504.

Rameau, Jean-Philippe. Traité de I’harmonie. Madrid: Arte Tripharia, 1984.

Randel, Don, ed. Diccionario Harvard de Musica. Madrid: Alianza, 1987.

Ratner, Leonard G. The Musical Experience : Sound, Movement, and Arrival.
New York: W.H. Freeman, 1983.

Read, Gardner. Compendium of Modern Instrumental Techniques. Westport,
CT: Greenwood Press, 1993.

Real Academia Espafiola. Diccionario de la Lengua Espaiiola. 22.* ed. Madrid:
Espasa Calpe, 2009. http://lema.rae.es/drae. Accedido 13 de julio de
2013.

. Diccionario panhispanico de dudas. Ed. rev. por las Academias de la

Lengua Espafiola. Madrid: Santillana, 2005.

———. Orrografia de la Lengua Espafiola. Ed. rev. por las Academias de la
Lengua Espafiola. Madrid: Espasa Calpe, 1999.

Redaccioén. «Listo, el Festival Internacional de Musica Experimental». Cambio
de Michoacan, 17 de octubre de 2007.

Reduendes [por Rendueles] Olmedo, Guillermo. «Resefia de ‘Teoria de los sen-
timientos’ de C. Castilla del Pino». Revista de la Asociacion Espaiiola de
Neuropsiquiatria 21, n.° 77 (2001): 154-163.

422



Fuentes secundarias

Reger, Max. Contribuciones al estudio de la modulacion. Madrid: Real Musical,
1903.

Rehfeldt, Phillip. New Directions for Clarinet. Lanham, MD: The Scarecrow
Press, 2003.

«Rehnquist’s legacy». The Economist, 30 de junio de 2005: http://www.econom
ist.com/node/4134124. Accedido 13 de marzo de 2014.

Renggli, Felix. «Curriculum». Felix Renggli - Ofticial Website. Accedido 13 de
febrero de 2014. http://www.felixrenggli.com/?p=curriculum.

«Resultados definitivos. Variables seleccionadas». Censo 2010 Argentina. Acce-
dido 13 de julio de 2013. http://www.censo2010.indec.gov.ar/inde

x_cuadros.asp.

Révész, Geza. Introduction to the Psychology of Music. New York: Dover,
2001.

Rice, Timothy. «Tiempo, lugar y metafora en la experiencia musical y en la et-
nografia». En Los dltimos diez afios de la investigacion musical: Cursos
de Invierno 2002. «Los ultimos diez afios», editado por Carlos Villar Ta-
boada y Jestis Martin Galan, traducido por Carlos Villar Taboada, 91-
126, 2004.

Ricoeur, Paul. E/ conflicto de las interpretaciones. Ensayos de hermeneutica.

Buenos Aires: Fondo de Cultura Econ(;mica, 2003.
Riemann, Hugo. Armonia y modulacion. Barcelona: Labor, 1930.

. Composicion musical: Teoria de las formas musicales. Barcelona: La-

bor, 1943.
. Fraseo musical. Barcelona: Labor, 1928.

. Lehrbuch des einfachen, doppelten und imitierenden Kontrapunkts.
Leipzig: Breitkopf & Hirtel, 1921.

. Vereinfachte Harmonielehre oder die Lehre von den tonalen Funktio-
nen der Akkorde. London: Augener, 1903.

Riesco Terrero, Angel. Introduccion a la paleografia y la diplomatica general.
Madrid: Sintesis, 1999.

423



Fuentes y bibliografia

Rimsky-Korsakov, Nicolas. Principios de orquestacion: con ejemplos sacados de

sus propias obras. Buenos Aires: Ricordi Americana, 1946.

Riotte, André. «Sin ton ni son. Algunas reflexiones sobre el analisis formali-
zado». Doce Notas Preliminares n.° 19-20 (2007): 84-95.

Risset, Jean-Claude. «Le timbre, métaphore pour la composition». En Le timbre,
métaphore puor la composition. Paris: Christian Bourgois Editeur/IR-
CAM, 1991.

Roads, Curtis, y John Strawn. Foundations of Computer Music. Cambridge,
MA: MIT Press, 1985.

Robertson, Alec y Stevens, y Denis Stevens. Historia general de la miisica. Ma-
drid: Istmo, 1980.

Rodriguez Cuervo, Marta. «Tendencias de lo nacional en la creacién instrumen-
tal cubana contemporanea». Tesis doctoral, Universidad Complutense de
Madrid, 2002.

Rodriguez Gémez, Gregorio, Javier Gil Flores, y Eduardo Garcia Jiménez. Me-

todologia de la investigacion cualitativa. 2.* ed. Malaga: Aljibe, 1999.
Rodriguez, José Luis. La entrevista en la empresa. Madrid,: EUDEMA, 1993.

Rojas Soriano, Raul. Guia para realizar investigaciones sociales. México: Plaza
y Valdes, 1987.

Roldan Samifidn, Ramén. Andlisis de las Formas Musicales. Madrid: Si Bemol,
1998.

. Introduccion al Analisis Musical. Madrid: Si Bemol, 1997.
Roldan, Waldemar Axel. Cultura musical I'V. Buenos Aires: El Ateneno, 1995.
. Diccionario de miisica y miisicos. Buenos Aires: El Ateneo, 1999.
Rollyson, Carl E. Biography: A User’s Guide. Chicago: Ivan R Dee, 2008.

Romera Castillo, José Nicolas. «Escritura autobiografica en la Espafia actual: los
pintores se retratan/ los musicos se interpretan». En Romanistica Tur-
kensis. Mélanges d’Etudes Romanes offerts 4 Lauri Lindgren, 207-220.
Turku: Turun Yliopisto, 1993.

424



Fuentes secundarias

. «La escritura (Auto)biografica y el seliten@t». Signa. Revista de la
Asociacion Espaiiola de Semiotica, n.° 19 (2010): 333-369.

Romero, Ratl. «La investigacién musical en América del Sur». Letras90 (1986):
71-92.

Rosen, Charles. E7 estilo clasico: Haydn, Mozart, Beethoven. Madrid: Alianza,
1986.

. Formas de sonata. Barcelona: Idea, 2004.

Ross, Alex. The Rest is Noise: Listening to the Twentieth Century. New York:
Straus and Giroux, 2007.

Rowell, Lewis. Introduccion a la filosofia de la musica : Antecedentes historicos

y problemas estéticos. Barcelona: Gedisa, 1983.

Rozemblum, Jorge Luis. «Introduccién a la Metodologia Ananlitica Contempo-
ranea». Nassarrell, n.° 2 (1986): 149-175.

. «La complementariedad como proceso compositivor. Revista de Musi-
cologia X, n.> 1 (1987): 241-268.

Ruiz, Irma, y Elizabeth Roig, eds. Procedimientos analiticos en musicologia.

Buenos Aires: Instituto Nacional de Musicologia, 1998.

Ruiz Olabuenaga, José, y Maria Antonia Ispiziia. La decodificacion de la vida
cotidiana. Métodos de investigacion cualjtativa. Bilbao: Universidad de
Deusto, 1989.

Saariaho, Kaija. « Timbre and Harmony: Interpolations of Timbral Structures».

Contemporary Music Review 2, n.° 1 (1987): 93-133.
Sabino, Carlos A. El proceso de investigacion. Buenos Aires: Lumen, 1996.
Sadai, Yizhak. «Analyse Musicale: par I’oeil ou par loreille ?» Analyse Musicale

(1985): 35-42.

. «D’une phénoménologie du style musical». Analyse Musicale (1993):
34-39.

. «L’application du modele syntagmatique — paradigmatique a I’analyse

des fonctions harmoniques». Analyse Musicalen.® 2 (1986).

425



Fuentes y bibliografia

Sadie, Stanley, ed. The New Grove Dictionary of Opera. London: MacMillan,
1992.

Sadie, Stanley, y John Tyrrell, eds. The New Grove Dictionary of Music and
Musicians. London: MacMillan, 2001.

Saitta, Carmelo. Percusion: Criterios de instrumentacion y orquestacion para la
composicion con instrumentos de altura no escalar. Buenos Aires: Saitta
Ediciones Musicales, 1998.

Salzedo, Carlos. Modern Study of the Harp. Milwaukee: Schirmer, 1948.

Salzer, Felix. Audicion estructural: Coherencia tonal en la musica. Barcelona:

Labor, 1995.

Salzer, Felix y Carl Schachter. E/ contrapunto en la composicion. Barcelona:

Idea, 1999.
Salzman, Eric. La musica del siglo XX. Buenos Aires: Victor Lera, 1972.

Samaruga, Lucas, y Oscar Pablo Di Liscia. «Pitch-class Set design in SuperCo-
llider». Presentado en Linux Audio Conference 2013, Graz, 5 de noviem-
bre de 2013. http://lac.linuxaudio.org/2013/papers/38.pdf. Accedido
13 de julio de 2013.

Samuel, Claude. Panorama de la miisica contempordnea. Madrid: Guadarrama,

1956.

Sanchez-Blanco, Francisco. «La concepcién del ‘yo’ en las autobiografias espa-
fiolas del siglo XIX: De las ‘vidas’ a las ‘memorias’ y ‘recuerdos’». Boletin

de la Asociacion europea de profesores de Espaiiol 29 (1983): 39-46.

Scarabino, Guillermo. £/ Grupo Renovacion (1929-1944) y la «nueva muiisica» en
la Argentina del siglo XX. Buenos Aires: EDUCA, 2000.

Schaeffer, Pierre. A /a recherche d’une musique concréte. Paris: Editions du
Seuil, 1952.

. Traite des objets musicaux: Essai interdisciplines. Paris: Editions du
Seuil, 1966.

Schenker, Heinrich. Neue musikalische Theorien und Phantasien: 1. Bd. Har-

monielehre. Wien: Universal Edition, 1906.

426



Fuentes secundarias

. Neue musikalische Theorien und Phantasien: 2. Bd. Kontrapunkt: 1.
Halbband. Cantus firmus und zweistimmiger Satz. Wien: Universal Edi-
tion, 1910.

. Neue musikalische Theorien und Phantasien: 2. Bd. Kontrapunkt: 2.
Halbband. Drei- und mehrstimmiger Satz. Uberginge zum freien Satz.
Wien: Universal Edition, 1922.

. Neue musikalische Theorien und Phantasien: 3. Bd. Der freier Satz:

Das erste Lehrbuch der Musik. Wien: Universal Edition, 1935.
———. Tratado de Armonia. Madrid: Real Musical, 1990.
Schneider, Michel. Musicas nocturnas. Barcelona: Paidos, 2002.

Schoenberg, Arnold. Ejercicios preliminares de Contrapunto. Barcelona: Labor,

1990.
————. El estilo y la idea. Madrid: Taurus, 1963.
. Funciones estructurales de la Armonia. Barcelona: Labor, 1990.
. Fundamentos de composicion musical. Madrid: Real Musical, 1998.

. Modelos para estudiantes de Composicion. Buenos Aires: Ricordi Ame-

ricana, 1943.
Schoénberg, Arnold. Tratado de armonia. Madrid: Real Musical, 1990.
Searle, Humphrey. E/ contrapunto del siglo XX. Barcelona: Vergara, 1957.
Searle, R. John. E/ misterio de la conciencia. Barcelona: Paidds, 2000.
Seashore, Carl E. Psychology of Music. New York: Dover, 1938.

«Secretarfa de Desarrollo local». Municipalidad de Santa Rosa. Accedido 13 de
julio de 2013. http://santarosa.gov.ar/msr2012/index.php?option=com
_content&view=article&id=89&Itemid=121.

Selden, Raman. Historia de la critica literaria del siglo XX: del formalismo al

postestructuralismo. Akal: Madrid, 2010.

«Séminaire MaMux: Mathématiques, musique et relations avec d’autres discipli-

nes: PCSLIB: A Pure Data Library for PitchClass Analysis and Compo-

427



Fuentes y bibliografia

sition». mamux:saisonl2-2012-2013:2013-05-06 [Séminaire MaMux]. Ac-
cedido 13 de julio de 2013. http://repmus.ircam.fr/mamux/saisons/sai-
sonl12-2012-2013/2013-05-06.

Sestelo Longueira, Esther. «Antén Garcia Abril: el camino singular de un huma-
nista en la vanguardia, continuador de la cultura espafiola de su tiempo».

Tesis doctoral, Universidad Complutense de Madrid, 2006.

Shafer, Robert Jones. A Guide to Historical Method. 3.* ed. 1llinois: Dorsey
Press, 1974.

Sierra Bravo, Restituto. Técnicas de investigacion social: teoria y ejercicios. Ma-
drid: Paraninfo, 1995.

Simms, Bryan. Music of the Twentieth Century: Style and Structure. New Y ork:
Schirmer, 1986.

Smith Brindle, Reginald. La nueva misica: el movimiento avant-garde a partir
de 1945. Buenos Aires: Ricordi Americana, 1996.

Sobrino, Ramoén. «Analisis musical: de las metodologias del analisis al analisis de
las metodologias». Revista de Musicologia XXVIII, n.° 1 (2005).

Sokolov, Alexandr S. Composicion musical en el siglo XX: Dialéctica de la crea-
cion. Granada: Zoller & Lévy, 2005.

Solare, Juan Maria. «Analizando el analisis». Doce Notas Preliminares n.° 19-20
(2007): 36-47.
Soler, Josep. Fuga, técnica e historia. Barcelona: Antoni Bosch, 1989.

Solie, Ruth. «What do Feminists Want? A Reply to Pieter van den Toorn». Jour-
nal of Musicology 9 (1991): 399-410.

Solomos, Makis, ed. Carnet de Bord du ler Forum International des Jeunes
Compositeurs. Paris: Centre de documentation de la musique contempo-
raine (Cdmc)/Ensemble Aleph, 2000.

., ed. Carnet de Bord du 3e Forum International des Jeunes Composi-

teurs. Paris: Centre de documentation de la musique contemporaine

(Cdmc)/Ensemble Aleph, 2004.

428



Fuentes secundarias

., ed. Carnet de Bord du 4e Forum International des Jeunes Composi-

teurs. Paris: Centre de documentation de la musique contemporaine

(Cdmc)/Ensemble Aleph, 2006.

., ed. Carnet de Bord du 6e Forum International des Jeunes Composi-
teurs. Paris: Centre de documentation de la musique contemporaine
(Cdmc)/Ensemble Aleph, 2010.

. «L’union des opposés: Entretien avec Juan Manuel Abras». En Carner
de Bord du 4e Forum International des Jeunes Compositeurs, editado por
Makis Solomos, 20-23. Paris: Centre de documentation de la musique

contemporaine (Cdmc)/Ensemble Aleph, 2006.

. «Mémoire et physique quantique: Entretien avec Eduardo Mogui-
llansky». En Carnet de Bord du 4e Forum International des Jeunes Com-
positeurs, editado por Makis Solomos, 66-74. Paris: Centre de documen-

tation de la musique contemporaine (Cdmc)/Ensemble Aleph, 2006.

«Sonido absoluto». La Nacion, 11 de junio de 2000. http://www.lanacion.com.a
r/20408-sonido-absoluto. Accedido 13 de julio de 2013.

Spiegel, Gabrielle M. Practicing History: New Directions in Historical Writing
after the Linguistic Turn. New York: Routledge, 2005.

Spiess, Lincoln B. Historical Musicology: A Reference Manual for Research in
Music. New York: Institute of Medieval Music, 1963.

Stacey, Peter F. «Towards the analysis of the relationship of music and text in
contemporary composition». Contemporary Music Review n.’ 5 (1989):
9-27.

Stadnik, Methodios. «Nec Plus, Nec Minus, Nec Aliter: A Brief History of the
Russian Byzantine Catholic Church and the Russian Catholics». History
of Russian Catholic Church, 2005 de 1998. http://rumkatkilise.org/necp
lus. htm. Accedido 13 de marzo de 2014.

Steiglitz, Ken[neth]. Digital Signal Processing Primer: With Applications to Di-
gital Audio and Computer Music. Menlo Park, CA: Addison-Wesley,
1996.

Steiner, George. Gramaticas de la creacion. Siruela, 2001.

429



Fuentes y bibliografia

Stevens, Denis. Musicology in Practice: Collected Essays by Denis Stevens,
1948-1970. White Plains, NY: Bold Strummer, 1987.

————. Musicology: A Practical Guide. London: MacDonald, 1980.

Stockhausen, Karlheinz. «Estructura y tiempo vivencial». Lulii: Revista de teo-

rias y técnicas musicalesn.° 4 (1992): 10-17.

Stone, Kurt. Music Notation in the Twentieth Century: A Practical Guidebook.
New York: W.W. Norton, 1980.

Storr, Anthony. La musica y la mente. Barcelona: Paidés, 2002.

Strange, Patricia y Strange. The Contemporary Violin: Extended Performance
Technigues. Berkeley: University of California Press, 2001.

Stratta Gariazzo, Mariana. «Argentine Music for Flute with the Employment of
Extended Techniques: An Analysis of Selected Works by Eduardo Bér-
tola and Marcelo Toledo». Tesis doctoral, University of Texas at Austin,

2005.

Strawn, John y F Richard Moore. Digital Audio Signal Processing: An Antho-
logy. Los Altos, CA: W. Kaufmann, 1985.

Stroppa, Marco. «The analysis of electronic music». Contemporary Music Re-

view 1, n.° 1 (1984): 175-180.

Strozzi, Susana. «La légica de los discursos y la cuestién del sujeto en la biografia
histérican. En [17(.°) Congreso Internacional de Ciencias Historicas].
Section chronologique. Section méthodologie. La biographie historique,
editado por Eloy Benito Ruano y Manuel Espadas Burgos, I1:1121-1126.

Madrid: Comité Internacional des Sciencies Historiques, 1992.

Stuckenschmidt, Hans Heinz. La musica del siglo XX. Madrid: Guadarrama,
1960.

Sudrez Urtubey, Pola. Antecedentes de la musicologia en la Argentina: docu-

mentacion y exégesis. Buenos Aires: EDUCA, 2009.

. «Argentina - II La Musica Académica». Editado por Emilio Casares

Rodicio. Diccionario de Ia Misica Espafiola e Hispanoamericana. Madrid:
SGAE, 2002 de 1999.

430



Fuentes secundarias

. «La ‘Cantata para América Magica’, de Alberto Ginastera». Revista
Musical Chilena 17, n.° 84 (1963): 19-36.

. «La Creacién Musical en la Generacién del 45». En Historia General
del Arte en la Argentina. Vol. IX. Buenos Aires: Academia Nacional de
Bellas Artes, 2003.

. «La creacién musical en la generacién del 90». En Historia general del
arte en la Argentina, VII1:59-140. Buenos Aires: Academia Nacional de
Bellas Artes, 1995.

Sulkunen, Irma. «Characterization, Collective Phenomena and Methodology of
Biographical Research». En [/7(.°) Congreso Internacional de Ciencias
Historicas]. Section chronologique. Section méthodologie. La biographie
historique, editado por Eloy Benito Ruano y Manuel Espadas Burgos,
I1:1115-1117. Madrid: Comité Internacional des Sciencies Historiques,
1992.

Supper, Martin. Musica electronica y muisica con ordenador: Historia, estética,

métodos, sistemas. Madrid: Alianza, 2003.

Swain, Joseph P. «Concepto de sintaxis musical». Quodlibet: Revista de especia-
lizacion musicaln.® 33 (2005): 96-122.

Tarasti, Eero. A Theory of Musical Semiotics. Bloomington: Indiana University
Press, 1994.

. Musical Signification: Essays in the Semiotic Theory and Analysis of
Music. Berlin: Mouton de Gruyter, 1995.

—— Mpyth and Music. A Semiotic Approach to the Aesthetics of Myth in
Music, Especially That of Wagner, Sibelius and Stravinsky. The Hague:
Mouton, 1979.

. Semiotics of Classical Music : How Mozart, Brahms and Wagner Talk
to Us. Boston: De Gruyter, 2012.

Taylor, Steven J., y Robert Bogdan. Introduccion a los métodos cualitativos de

investigacion: la busqueda de significados. Barcelona: Paidés, 1987.

Tello, Aurelio. «Perspectivas de la investigacion musical». Hererofonia 114-115

(1996): 42-47.

431



Fuentes y bibliografia

Tibbetts, John C. Composers in the movies: Studies in Musical Biography. New
Haven: Yale University Press, 2005.

Toch, Ernst. La melodia. Barcelona: Idea, 2004.
————. The Shaping Forces in Music. New York: Dover, 1948.

Tomaszewski, Mieczystaw. Krzysztof Penderecki and his Music. Krakow:

Akademia Muzyczna w Krakowie, 2003.

Truax, Barry. «Soundscape Composition as Global Music: Electroacoustic Music
as Soundscape». Organised Sound 13, n.° 2 (2008): 103-109.

. «The Aesthetics of Computer Music: A Questionable Concept Recon-
sidered». Organised Sound5, n.° 3 (2000): 119-126.

Turetzky, Bertram. The Contemporary Contrabass. Berkeley: University of Ca-
lifornia Press, 1974.

University of Chicago Press, ed. The Chicago manual of style. The Essential
Guide for Writers, Editors, and Publishers. 16.* ed. Chicago: University
of Chicago Press, 2010.

Vallejo, Polo. «Del pulso a la polirritmia: Una experiencia creativa». Quodlibet:

Revista de especializacion musical/n.® 2 (1995): 35-58.

Valdimarsdétir, Thorunn. «The Historical Biography as a manner and the pro-
blems of its theory». En [17(.°) Congreso Internacional de Ciencias His-
toricas]. Section chronologique. Section méthodologie. La biographie
historigque, editado por Eloy Benito Ruano y Manuel Espadas Burgos,

I1:1118-1120. Madrid: Comité Internacional des Sciencies Historiques,

1992.

Valles, Miguel. Técnicas cualitativas de investigacion social. Reflexion metodo-

logica y prdctica profesional. Madrid: Sintesis, 1997.

Vallet, Emilio Renard. «;Tiempo fuerte o tiempo referencial? Un enfoque psi-
cologico-referencial de la métrica musical». Quodlibet: Revista de espe-
cializacion musicaln.® 35 (2006): 59-62.

Van Cleve, Libby. Oboe Unbound: Contemporary Technigues. Lanham, MD:

Scarecrow Press, 2004.

432



Fuentes secundarias

Van den Toorn, Pieter C. «Politics, Feminism, and Music Theory». Journal of
Musicology 9 (1991): 275-299.

Venditti, Rodolfo. Ascoltare I'assoluro. Cantalupa: Effata, 2005.

Veniard, Juan Maria. Aproximacion a la musica académica argentina. Buenos
Aires: EDUCA, 2000.

. La Miisica Nacional Argentina: Influencia de la musica criolla tradicio-
nal en la miisica académica argentina. Buenos Aires: Ministerio de Edu-
cacién y Justicia, Secretaria de Cultura, Instituto Nacional de Musicolo-

gia «Carlos Vega», 1986.

Vilar Paya, Maria Luisa. «La formacién del investigador musical». Heterofonia

n.° 124 (2001): 99-109.

Villa rojo, Jests, ed. Muisicas actuales: Ideas basicas para una teoria. Durango:
Tkeder, 2008.

———. Notacion y grafia musical en el siglo XX. Madrid: SGAE, 2003.

Villar-Taboada, Carlos. De /a técnica al significado: debates y modelos en torno

al analisis aronal. s. 1.: s. e., 2013.

. «Las musicas contemporaneas en Galicia (1975-2000): entorno cultural

y estrategias compositivas». Universidad de Valladolid, 2005.

Villar-Taboada, Carlos, y Jestis Martin Galan, eds. Los ultimos diez afios de la
investigacion musical: Cursos de Invierno 2002. «Los ultimos diez
ariosy. Universidad de Valladolid, Centro Buendia, 2004.

Villar-Taboada, Carlos, y Margarita Vega Rodriguez, eds. E/ tiempo en las mui-
sicas del siglo XX. Valladolid: SITEM-Glares, 2001.

Von der Weid, Jean-Noél. La musica nel XX secolo. Milano: Ricordi, 2002.

VV. AA. Espaces: Cahiers de I'Ircam (Recherche et Musique), n/.]° 5. Paris: IR-
CAM, 1994.

Wallon, Simona. La Documentation Musicologique. Paris: Beauchesne, 1984.

Walton, Kendall L. «sQué hay de abstracto en el arte de la musica?» Quodlibet:
Revista de especializacion musicaln.° 25 (2003): 70-93.

433



Fuentes y bibliografia

Watanabe, Ruth. T. Introduction to Musical Research. Englewood Cliffs, NJ:
Prentice Hall, 1967.

Watkins, Glenn. Music in the Twentieth Century. New York: Schirmer, 1988.

Watkinson, John. Introduccion al audio digital. Andoain: Escuela de Cine y Vi-
deo, 2003.

Weber, Edith. La Recherche Musicologique: Objet, Méthodologie, Normes de

Présentation. Paris: Beauchesne, 1980.

Weber, William. «Beyond Zeitgeist: Recent Work in Music History». Journal of
Music History 66 (1994): 321-345.

. «Towards a Dialogue Between Historians and Musicologists». Musica
e Storia 1 (1993): 5-20.

Weintraub, Karl J. «Autobiografia y conciencia histéricas. En La autobiografia
y sus problemas teoricos. Estudios e investigacion documental, editado
por Angel G. Loureiro, 18-33. Suplementos. [Materiales de Trabajo Inte-
lectual]. Anthropos 29. Barcelona: Anthropos, 1991.

White, John David. Comprehensive musical analysis. Metuchen, NJ: Scarecrow
Press, 1994.

Williams, Alastair. Constructing Musicology. London: Ashgate, 2001.

Wingell, Richard y Silvia Herzog. Introduction to Research in Music. Upper
Saddle River, NJ: Prentice Hall, 2001.

Winkler, Todd. Composing interactive music. Cambridge, MA: MIT Press,
1998.

Wojtyla, Karol [loannes Paulus PP. II]. Carta a los artistas. Buenos Aires: San

Pablo, 1999.

Xenakis, Iannis. Formalized Music: Thought and Mathematics in Composition.

Stuyvesant: Pendragon, 1992.

Young, James O. «El valor cognoscitivo de la musica». Quodlibet: Revista de

especializacion musicaln.® 23 (2002): 62-86.

434



Fuentes secundarias

Young, John. «Imagining the Source: The Interplay of Realism and Abstraction

in Electroacoustic Musics. Contemporary Music Review 15, n.° 1-2

(1996): 73-93.
Zamacois, Joaquin. Curso de formas musicales. Barcelona: Labor, 1994.
. Temas de estética y de historia de la miisica. Barcelona: Labor, 1986.

. Tratado de Armonia. Barcelona: Labor, 1991.

Zampronha, Edson S. «Musica e inteligibilidad». Editado por Thomas Schmitt.
Brocar: Cuadernos de investigacion historica 37 (2013): 247-62.

Zapata, Oscar A. La aventura del pensamiento critico: herramientas para elabo-

rar tesis e investigaciones socioeducativas. México: Pax, 2005.

435




<<
  /ASCII85EncodePages false
  /AllowTransparency false
  /AutoPositionEPSFiles true
  /AutoRotatePages /None
  /Binding /Left
  /CalGrayProfile (Dot Gain 20%)
  /CalRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CalCMYKProfile (U.S. Web Coated \050SWOP\051 v2)
  /sRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CannotEmbedFontPolicy /Error
  /CompatibilityLevel 1.4
  /CompressObjects /Tags
  /CompressPages true
  /ConvertImagesToIndexed true
  /PassThroughJPEGImages true
  /CreateJobTicket false
  /DefaultRenderingIntent /Default
  /DetectBlends true
  /DetectCurves 0.0000
  /ColorConversionStrategy /CMYK
  /DoThumbnails false
  /EmbedAllFonts true
  /EmbedOpenType false
  /ParseICCProfilesInComments true
  /EmbedJobOptions true
  /DSCReportingLevel 0
  /EmitDSCWarnings false
  /EndPage -1
  /ImageMemory 1048576
  /LockDistillerParams false
  /MaxSubsetPct 100
  /Optimize true
  /OPM 1
  /ParseDSCComments true
  /ParseDSCCommentsForDocInfo true
  /PreserveCopyPage true
  /PreserveDICMYKValues true
  /PreserveEPSInfo true
  /PreserveFlatness true
  /PreserveHalftoneInfo false
  /PreserveOPIComments true
  /PreserveOverprintSettings true
  /StartPage 1
  /SubsetFonts true
  /TransferFunctionInfo /Apply
  /UCRandBGInfo /Preserve
  /UsePrologue false
  /ColorSettingsFile ()
  /AlwaysEmbed [ true
  ]
  /NeverEmbed [ true
  ]
  /AntiAliasColorImages false
  /CropColorImages true
  /ColorImageMinResolution 300
  /ColorImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleColorImages true
  /ColorImageDownsampleType /Bicubic
  /ColorImageResolution 300
  /ColorImageDepth -1
  /ColorImageMinDownsampleDepth 1
  /ColorImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeColorImages true
  /ColorImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterColorImages true
  /ColorImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /ColorACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /ColorImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000ColorACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000ColorImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasGrayImages false
  /CropGrayImages true
  /GrayImageMinResolution 300
  /GrayImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleGrayImages true
  /GrayImageDownsampleType /Bicubic
  /GrayImageResolution 300
  /GrayImageDepth -1
  /GrayImageMinDownsampleDepth 2
  /GrayImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeGrayImages true
  /GrayImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterGrayImages true
  /GrayImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /GrayACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /GrayImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000GrayACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000GrayImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasMonoImages false
  /CropMonoImages true
  /MonoImageMinResolution 1200
  /MonoImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleMonoImages true
  /MonoImageDownsampleType /Bicubic
  /MonoImageResolution 1200
  /MonoImageDepth -1
  /MonoImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeMonoImages true
  /MonoImageFilter /CCITTFaxEncode
  /MonoImageDict <<
    /K -1
  >>
  /AllowPSXObjects false
  /CheckCompliance [
    /None
  ]
  /PDFX1aCheck false
  /PDFX3Check false
  /PDFXCompliantPDFOnly false
  /PDFXNoTrimBoxError true
  /PDFXTrimBoxToMediaBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXSetBleedBoxToMediaBox true
  /PDFXBleedBoxToTrimBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXOutputIntentProfile ()
  /PDFXOutputConditionIdentifier ()
  /PDFXOutputCondition ()
  /PDFXRegistryName ()
  /PDFXTrapped /False

  /CreateJDFFile false
  /Description <<

    /BGR <>
    /CHS <FEFF4f7f75288fd94e9b8bbe5b9a521b5efa7684002000410064006f006200650020005000440046002065876863900275284e8e9ad88d2891cf76845370524d53705237300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c676562535f00521b5efa768400200050004400460020658768633002>
    /CHT <FEFF4f7f752890194e9b8a2d7f6e5efa7acb7684002000410064006f006200650020005000440046002065874ef69069752865bc9ad854c18cea76845370524d5370523786557406300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c4f86958b555f5df25efa7acb76840020005000440046002065874ef63002>
    /CZE <>
    /DAN <>
    /DEU <>
    /ESP <>
    /ETI <>
    /FRA <>
    /GRE <>

    /HRV (Za stvaranje Adobe PDF dokumenata najpogodnijih za visokokvalitetni ispis prije tiskanja koristite ove postavke.  Stvoreni PDF dokumenti mogu se otvoriti Acrobat i Adobe Reader 5.0 i kasnijim verzijama.)
    /HUN <>
    /ITA <>
    /JPN <FEFF9ad854c18cea306a30d730ea30d730ec30b951fa529b7528002000410064006f0062006500200050004400460020658766f8306e4f5c6210306b4f7f75283057307e305930023053306e8a2d5b9a30674f5c62103055308c305f0020005000440046002030d530a130a430eb306f3001004100630072006f0062006100740020304a30883073002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee5964d3067958b304f30533068304c3067304d307e305930023053306e8a2d5b9a306b306f30d530a930f330c8306e57cb30818fbc307f304c5fc59808306730593002>
    /KOR <FEFFc7740020c124c815c7440020c0acc6a9d558c5ec0020ace0d488c9c80020c2dcd5d80020c778c1c4c5d00020ac00c7a50020c801d569d55c002000410064006f0062006500200050004400460020bb38c11cb97c0020c791c131d569b2c8b2e4002e0020c774b807ac8c0020c791c131b41c00200050004400460020bb38c11cb2940020004100630072006f0062006100740020bc0f002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e00300020c774c0c1c5d0c11c0020c5f40020c2180020c788c2b5b2c8b2e4002e>
    /LTH <>
    /LVI <>
    /NLD (Gebruik deze instellingen om Adobe PDF-documenten te maken die zijn geoptimaliseerd voor prepress-afdrukken van hoge kwaliteit. De gemaakte PDF-documenten kunnen worden geopend met Acrobat en Adobe Reader 5.0 en hoger.)
    /NOR <>
    /POL <>
    /PTB <>
    /RUM <>
    /RUS <>
    /SKY <>
    /SLV <>
    /SUO <>
    /SVE <>
    /TUR <>
    /UKR <>
    /ENU (Use these settings to create Adobe PDF documents best suited for high-quality prepress printing.  Created PDF documents can be opened with Acrobat and Adobe Reader 5.0 and later.)
  >>
  /Namespace [
    (Adobe)
    (Common)
    (1.0)
  ]
  /OtherNamespaces [
    <<
      /AsReaderSpreads false
      /CropImagesToFrames true
      /ErrorControl /WarnAndContinue
      /FlattenerIgnoreSpreadOverrides false
      /IncludeGuidesGrids false
      /IncludeNonPrinting false
      /IncludeSlug false
      /Namespace [
        (Adobe)
        (InDesign)
        (4.0)
      ]
      /OmitPlacedBitmaps false
      /OmitPlacedEPS false
      /OmitPlacedPDF false
      /SimulateOverprint /Legacy
    >>
    <<
      /AddBleedMarks false
      /AddColorBars false
      /AddCropMarks false
      /AddPageInfo false
      /AddRegMarks false
      /ConvertColors /ConvertToCMYK
      /DestinationProfileName ()
      /DestinationProfileSelector /DocumentCMYK
      /Downsample16BitImages true
      /FlattenerPreset <<
        /PresetSelector /MediumResolution
      >>
      /FormElements false
      /GenerateStructure false
      /IncludeBookmarks false
      /IncludeHyperlinks false
      /IncludeInteractive false
      /IncludeLayers false
      /IncludeProfiles false
      /MultimediaHandling /UseObjectSettings
      /Namespace [
        (Adobe)
        (CreativeSuite)
        (2.0)
      ]
      /PDFXOutputIntentProfileSelector /DocumentCMYK
      /PreserveEditing true
      /UntaggedCMYKHandling /LeaveUntagged
      /UntaggedRGBHandling /UseDocumentProfile
      /UseDocumentBleed false
    >>
  ]
>> setdistillerparams
<<
  /HWResolution [2400 2400]
  /PageSize [612.000 792.000]
>> setpagedevice


