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Gestos en busca de sonido

Una aproximacion a la obra y el pensamiento de Gabriel Di Cicco '.

Leticia Molinari

Introduccién

El propésito de estas paginas es realizar un acercamiento a la produccién del compositor y
escritor argentino Gabriel Di Cicco (1942-2025), recientemente fallecido. Gran parte de su
catalogo permanece desconocida y a la espera de algun reconocimiento, tal vez como tanta
obra de creadores que hacen arte en esta parte del mundo.

Dado a la conversacion, Di Cicco ofrecia su tiempo y su hogar para los encuentros
personales; asi fue posible conocer una parte de su casa especialmente construida para alber-
gar los mas diversos materiales propios y de otros colegas del mundo: poseedor de una memo-
ria asombrosa, hallaba rapidamente cartas, partituras, vinilos, pinturas y mas. En esta enorme
biblioteca, iniciada mucho antes de la llegada de internet, acopiaba ademas innumerables
articulos y transcripciones de datos que obtenia de aqui y alla con el propésito de publicar una
enciclopedia de la musica en varios tomos que incluyera las mas recientes obras, compositores,
escuelas y pensamientos estéticos. Este proyecto quedo inacabado y quedaron pendientes el
procesamiento y la organizacién de todos estos materiales que conformaban su biblioteca
personal.

Gracias a una relacion amistosa que habilité entrevistas y charlas informales, se ha
podido tener acceso a escritos y grabaciones. Es a partir de estas fuentes, inéditas y caseras,

que surge el presente articulo atravesado por sus pensamientos, textos y musica.

Breve semblanza y pensamiento musical

Polifacético, D1 Cicco fue quimico, violinista, profesor de conservatorio e incluso
visitador médico, trabajo que realiz6 cuando, por circunstancias de la politica nacional, tuvo
que abandonar la docencia y la investigacion universitaria (1975); pero por sobre todo, fue un
creador imparable. Verborragico y prolifico, su proceder daba cuenta de una personalidad en
la cual convivian la reflexién aguda y una enorme imaginacion, la constante necesidad de hallar
una forma refinada para plasmar su inventiva. ;Puede un unico lenguaje expresar tanta energia
creadora? No parece posible y Di Cicco lo demostroé en su necesidad de dibujar, componer y
escribir poesias cuyos fragmentos acompafan estas lineas.

Se definia como un self-made man y un outsider en permanente tension entre “ser
parte de un engranaje y poder salirse sin alienarse... no estar solos, ser parte de algo”. No

tuvo educaciéon musical formal, solo clases particulares de violin hasta los 17 afios y algunas
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de composiciéon con maestros locales. Al respecto, se preguntaba si es posible ensefiar musica:
“¢En qué disciplina y con qué premisas puede estudiarse la musica? La historicidad relativiza
su hermetismo y su relativo hermetismo no se corresponde necesariamente con la falta de
significaciéon”. La historia era un tépico central en sus reflexiones e ineludible el didlogo con la
tradicion; afirmaba que “por conciencia historica hay que replantearse los elementos y buscar
nuevos recursos” en el arte en general. Esta frase resume el faro que orientaba sus preocupa-

clones estéticas.

El oficio de compositor: “hacer por necesidad”

Su catalogo supera ampliamente las mil obras y, por propia decision, comienza en
1982 cuando quemd su produccién anterior de aproximadamente doscientas obras; solfa decir
que la tarea de composicion “fue un impulso para comenzar a componer que ya en 1984 se le

convirtié en una furia” y sentia el acto creativo como “un parto hacia adentro™:

“una miisica que lega con la noche

_y me leva consigo al mismo tiempo prisionero y libre”

Para Di Cicco, el compositor “es un mediador, porque la obra se compone a si
misma, escapa del compositor” e incluso arriesgaba: “Beethoven sin oreja hace sospechar un
juego estratégico... no pudo imaginar algunas sonoridades”. Entendia la composicién como
un mecanismo premeditado que, una vez que se echa a andar, completa su recorrido; una
suerte de rigidez que subyace a la dispersion perceptiva de la superficie “que no se resuelve
auralmente”, pero que da libertad al oyente de asignar significados o encontrar simbolismos
aun sin intencionalidad o acuerdo.

De este modo reconocia que, en musica como la suya, se abrfa inevitablemente una
distancia entre escucha y escritura, una zona entre la limitaciéon perceptual y la complejidad
compositiva® porque “la complejidad (por ejemplo, aglomeraciones de elementos de altura)
como sustento de la obra refleja la complejidad social y se asoma a fenémenos intimos de la
materia, por ejemplo, moléculas del agua de un rio...aunque el resultado sea simple, este se
basa en relaciones complejas.” Es decir, en su técnica, buscaba elaborar una superposicion
compleja de elementos simples que distribufa en una estructura previamente determinada’. Su
manera de concebir el problema de la estructuracion y la consecuente jerarquizacion de com-

ponentes excedia el marco de la composicion:

“La materia altamente organiada genera pensamiento. ..

la espiritnalidad es un producto de esa organizacion”.

A lo largo de su produccion, exclusivamente acustica, Di Cicco fue explorando
diferentes técnicas y acentuando los rasgos de su estilo. La Peguesia Elegia n.° 1, para orquesta,
es una obra temprana (1986, op. 161) en la que aun utiliza la homofonia, textura que luego
abandonara en favor de complejos contrapuntos,* como en Espacios topoldgicos. 1a obra consiste

en un elaborado proceso que comienza con una exploracién sonora y termina con una obra de
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Imagenes 1y 2. Fragmentos de Espacios Topoligicos: comienzo y Menuetto de ].S.Bach. En Laborde (2007).

A fin de caracterizar sucintamente su obra sinfénica, se mencionan a continuacién
algunos criterios compositivos’ seleccionados por formar parte de su reflexion permanente.

En cuanto a los compases, podria decirse que la atribucién métrica cumple una
funcién de ordenamiento, de sincronizacion y de continente de las unidades de ocurrencia del
discurso ritmico sin pretensiéon de incorporar pulsaciones o regularidades. Si bien se encuentra
preferencia por el metro cinco con agrupamiento interno cuatro mas uno, la eleccion en cada
caso responde a un criterio de estabilidad ritmica en lo que hace a la distribucion, sucesivas
apariciones y corrimientos de motivos duracionales de valores comparativamente breves. Asi
se encuentran los grupos de ritmos irregulares anclados en tiempos del compas que vuelven a
aparecer variados por cambio, ampliacién o disminucion de sus figuras en el disefio de intrin-
cadas polirritmias. A partir de estos comportamientos, es posible observar los atravesamientos
de las largas duraciones y los desplazamientos métricos de os#znati ritmicos, asi como la concor-
dancia métrica de los ejes verticales. Los fragmentos sin division de compas suelen reservarse
para pasajes muy expresivos, campos libres o con breves fragmentos pulsados; en ellos, las
figuraciones sugieren duraciones relativas pero no proporcionales, ademas van acompafiados

de indicaciones referidas a variaciones de velocidad, detenciones y prolongaciones ad /ibitum.

En cuanto a las alturas, en la musica de Di Cicco los contornos que podrian anun-
ciarse como temas son inmediatamente desintegrados o transformados, al igual que los mo-
tivos cuyos disefios desde la percepciéon parecen cumplir una funcién en la estructura; mas
bien, el compositor recurre a evoluciones lentas por pequefios intervalos o bien al despliegue

de recorridos extensos —continuos o quebrados- ornamentando ambos con apoyaturas breves,
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trinos y trémolos de velocidad interna y amplitud variable. En tal extension registral, se hallan
comportamientos recurrentes, entre los cuales las breves unidades a distancia de cuarto, semi-
tono y tono entero hasta terceras aproximadamente y sus permutaciones, traslados y varia-

ciones, pero nunca repeticiones; la presencia de los deslizamientos lentos por microtonos, los

largos pedales con glissandi y los grandes saltos expresivos, entre otros.

Imagen 3. Atmdsferas, para cuatteto de vientos (ob, cl, fg, tpa), op. 101 (1984/5). Final del movimiento
n.° 6, Halo, lento e poético.

Cabe mencionar el abanico de articulaciones empleadas que se despliega en diversidad sucesiva
y simultanea y la amplia gama de dindmicas tanto préximas y contrastantes como las desplega-

das a largo plazo. Finalmente, sostenia la “‘consonancia como retardo de la disonancia” como
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un principio y reconocia su gusto por la relacién semitono mas quinta disminuida en sentido
contrario, ascendente o descendente, al mismo tiempo que enfatizaba la atenciéon a no usar

sextas.

Imagen 4. Bilitis (l y pn) op.406 (1992). Comienzo del 6° y dltimo movimiento.

Por otra parte, puede decirse que la continuidad sonora atraviesa densidades y textu-
ras de diferente espesor sin llegar a interrumpirse, dado que la localizacién de los silencios no es
sintactica sino estructural, por ejemplo, el silencio de grupos instrumentales, con lo que busca

crear tension: “lo mas importante de una obra son los silencios”, decfa en alusiéon a Debussy.

Siguiendo su premisa: “La diversidad lleva a otro estadio de nnidad”, es frecuente encon-
trar diferentes modos operativos y momentos en los que confluyen, sincrénica o préxima-
mente, multiples ataques diferentes de forma tal que se dan enmascaramientos y solapamien-
tos; de las sincronifas de elementos resultan lineas de fuerza a modo de pilares de llegada y de
salida de otros elementos e importantes variaciones del organico.

El timbre es un elemento estructural de gran interés para Di Cicco con un trata-
miento fusionado que tiende a dificultar el reconocimiento individual en favor de volumenes
coloridos a los que incorporaba una percusion variada. Para los pasajes con lineas solistas
destacadas, recurrfa a instrumentos como bandonedn, guitarra “hay que liberar a la guitarra de su

tradicion hispana”, contrafagotes, clarinete bajo, entre otros.
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En sus partituras abundan los microfuncionamientos “wicropolifonia agitada como
molécnlas de un gas aparentemente estitico™, clusters estaticos y dindmicos y acumulaciones de apa-

riciéon gradual que aportan tension.

Imagen 5. Sinfonia n.° 7, Doktor Faustus, op.522 (1995/8). Movimiento 1, Cosmovisiones, poema sinfénico,
misterioso-lugubre.
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Estos bloques sonoros de importante movilidad interna suelen dilatarse y contraerse progre-
sivamente, por movimiento contrario o por incorporaciones instrumentales, sobre pedales

complejos de variacién microtonal, disonantes o con battimenti.

Imagen 6. Pequeria Elegia (para orq.), op.161 (revisada 1980).

A continuacion, dos ejemplos de Colori dell’Alba, Albada XV para orquesta, op. 864
(2001), dedicada a la memoria de Franco Donatoni y que el maestro José Marfa Ulla® estrend
con la Orquesta Provincial de Bahia Blanca.

En sintesis, su discurso sonoro es preferentemente fluido (también en obras de
camara), sin interrupciones evidentes para la escucha pero ausente de desarrollos, periodici-
dades o acentuaciones; en su lugar, se elaboran permutaciones a modo de microcomporta-
mientos de motivos y células que integran y se desplazan por grandes agrupaciones sonoras,
cambios de direccion, intervalica y transposiciones entre sus recursos mas frecuentados,
ademas de amalgamientos timbricos y silencios en tension. Un flujo que se mantiene también
en el tratamiento complejo de materiales, la articulacién de aglomeraciones y pedales, un gesto

de avance continuo al ritmo de contrapuntos sostenidos a lo largo de extensas formas.

LLa musica en el papel: “lo que se ve bien, suena bien”
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Imagen 7. Colori del/’Alba. Seccioén 2 (batidos y enmascaramiento)

Imagen 8. Colori del/’Alba. Seccion fi nal.
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En las indicaciones que Di Cicco aporta al director de la orquesta para la inter-

pretacion de la ltima seccion de Collori dell’alba, escribe: “Este gran segmento no esta escrito asi por
capricho. Se fundamenta en la confrontacion dialéctica de una parte ‘medida’ y una ‘cadtica’, ‘atmosférica™.
Como puede observarse, si bien su escritura era preferentemente convencional, no
dudaba en recurrir a otras formas de graficaciéon cuando lo consideraba necesario; ademas, en
ellas se destaca una suerte de geometrizacién (especialmente en las obras sinfénicas) producto
del tratamiento textural y timbrico’. La escritura formaba parte de su pensamiento creativo y
otorgaba gran importancia a la imagen visual de sus partituras; en ellas se conjugan disefios
melédicos minusculos y trazos geométricos que ordenan el organico sinfénico; sostenia la

correlacion formal espacial, equilibrada y elegante, y las formas temporales que en €l se repre-
sentan.
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Imagen 9. 7° Sinfonia, Movimiento 1, Cosmovisiones, poema sinfénico.

En algiin momento utilizé lo que lamaba “pentagrama sintético”, sélo las 1. y 5.*

lineas, sobre el cual dibujaba un contorno melédico y asi podia dar prioridad al ritmo y a las
texturas.

El gesto de escritura parecia encarnado en él. Un gesto que se iniciaba sonando en
su imaginacién y dialogaba estrechamente con el espacio en el papel; un transito silencioso en-
tre sonidos internos y ademanes prolijos, sin arrepentimientos ni dudas pero también sin der-
roches. Con la partitura en mano, es posible observar que sonidos y silencios son igualmente
legibles a primera vista gracias a la técnica de “partitura cortada” segin la denominaba Di Cic-

co: todo lo que quiere que suene esta escrito, el silencio es papel en blanco o linea unica, sin

pauta siquiera. Texturas y densidades cambiantes, solapamientos, imbricaciones y yuxtaposi-
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ciones son procesos que se hacen evidentes en tejidos sonoros de voces en intrincada relacion
o en grandes movimientos que disefian graficamente su progresiva aparicion, su irrupciéon o
extinciéon. Todo planificado para usar y representar solo lo necesario, con precision, en con-
traposicion a las sugerencias e instrucciones de pasajes en los que daba libertad interpretativa.
Escribia directamente en tinta: “wunca modifico la eleccion tomada” con gran detalle y en
hojas de gran tamafio nuevamente poniendo en relaciéon pequefios trueques motivicos, incluso
menores al semitono, que se trasladan por un organico de multiples divisi: “Jz orguesta sinfonica
como una orquesta de camara gigante”; dimensiones extremas y complejidades coloridas. Un movi-
miento de recorridos escalares y gissandi que resuenan amplios y extensos tanto como en artic-

ulaciones variadas de disefios invertidos y transformaciones seriales que aplicaba libremente.

Un lenguaje no lingtiistico: “e/ mensaye estay; hay que descifrarlo”

Gabriel Di Cicco tenfa una atraccion sonora por el lenguaje, lo cual, sostenia, bas-
taba para constituir el mensaje: elegfa las palabras en torno a un tema por el placer auditivo
que le producian para luego combinarlas en la construccién de significado no necesariamente

inteligible como el canto de los pajaros:

Y algo que dejan al pasar llena mi alma

de una milsica perdida y recuperada”

Por otra parte, algunos titulos de sus obras tienen que ver con rescatar hechos:
Stalingrado, Elegia Haitiana, Tangoide Cartonero, entre otros, mas sin intencion programatica —
ademas, con excepcion de sinfonfa, 6pera o ballet, tampoco aluden a las formas.

Amaba la sonoridad del idioma italiano y en él escribfa las sugerencias expresivas
como las indicaciones precisas y detalladas de la interpretacion, algunas de las mas frecuentes
son: un poco svogliatamente. .. estremamente delicato. .. lontanissimo. .. barbarico... appena un pocchettino
meno. .. gentile, arabesco, quasi divagando. .. con violenza drammatica. ..

Dominaba la forma del haiku con soltura y espontaneidad y también, bajo el
seudonimo Macacus Rhesus, escribié un cuento corto, Williard Gibbs en Sierra de la Ventana, y
narraciones breves a modo de mondlogos tomando la voz de compositores como Vivaldi o
Haydn'.

Sin embargo, la poesia era su forma preferida: nuevamente bajo otro seudénimo, El
cisne de Tuonela, escribi6 una coleccién de poemas titulado E/ escriba y la maga."! Una poesia
poblada de imagenes de pajaros, agua, crepusculos y albas cosmicos y brisas por las que es
posible transitar, como en un laberinto borgeano, de forma velada e intrigante, gracias a im-
pulsos misteriosos, sensaciones etéreas y sugestivos juegos de ternura e imposibilidad:

“ausencia de tu presencia permanente,
permanecer del silencio y de la espera,
en cada cristal el crepiisculo te repite

agonico y final”
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“La miisica callada que recita tu boca™ la relacién entre la palabra y la musica se da de
varias formas, tanto con textos propios como de Pizarnik, Garcfa Lorca, Machado, Tzara y
otros. En varias de sus sinfonias, los movimientos estan precedidos por poemas; por caso, en
la ya mencionada Sinfonia n.” 7, “una sinfonia modular a la memoria de Gustav Mabler”, Di Cicco
aclara: “La obra se basa libremente en la novela Doktor Faustus de Thomas Mann.”** Los tres primet-
os movimientos y el sexto son orquestales, mientras que el cuarto (Tozentanz) tiene indicaciones
teatrales de accién sonora y ademas solicita que “la soprano fuera de escena, relata y canta un
texto asemantico escrito al estilo de Lovecraft o de Crepax en su comic Valkentina”. Continta
E/ Jardin secreto, ciclo de lieder sinfénicos sobre texto del compositor, para contralto y orquesta.
Para el altimo, Tombean de Adrian Leverkubn especifica coro infantil, femenino, masculino, mix-
to y orquesta; las voces cantan dos breves poemas y se agregan “palabras latinas provenientes
de la Missa pro Defunctis”.

“mientras mi grito resuena entre los drboles
como un cimbalo en una catedral gotica”

En las obras consultadas, el tratamiento de la voz es variado e incluye onomatopey-

as, emisiones guturales, voz hablada y cantada, entre otras indicaciones.

QP

Imagenes 10 y 11. Sinfonia n.° 7. Movimiento 4, Tofentanz, Referencias para la vocalista. Textos.

En su obra Umbrales, op. 705 (1998) para cello, voz y clarinete bajo, algunas de sus
indicaciones son: “como campanas. .. con vog de nina. .. cantado, expansivo quasi operistico. .. como un
viento lejano. .. murmullos hablados. .. carcajadas. .. jadeos...”, ademas de contrastes dindmicos entre

alturas o expresiones contiguas.
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Los recursos mencionados forman parte de procesos de desintegracion y frag-

mentacion del texto (también le interesaban los procedimientos de Luiggi Nono), un gesto

hacia la sonoridad del lenguaje contenida en vocales y fonemas que indaga en las formas de

enunciacion, en la voz expresiva y performatica, en el acto de habla cotidiano; un mecanismo

para relegar la semanticidad y la significaciéon y desplegar evocaciones del cuerpo que porta la

voz y del cual emana, el cuerpo en tanto origen y clave del mensaje.

Imagen 12y 13. Umbrales, pag. 3 y 6 (final). B>
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A modo de cierre: “E/ pensamiento mdgico es fecundo para el arte”

En estas paginas se ha priorizado compartir el pensamiento artistico y musical de
Di Cicco con la conciencia de lo limitado que resulta cualquier abordaje de su produccion. Se
han mencionado algunos ejes que atraviesan su modo de hacer obra musical, su uso del len-
guaje —inteligible 0 no—, pero siempre ante todo sonoro y sugestivo, la importancia de una
correlacion formal espacio-temporal y una mencion parcial de su produccion literaria.

Queda pendiente ahondar en las cuestiones interpretativas a las que poco o nada
se referfa Di Cicco, probablemente porque en su escritura se preocupaba por detallar cada
indicacién y de este modo, entendfa que todo lo necesario para los instrumentistas quedaba

consignado en la partitura incluso en los pasajes mas libres donde las indeterminaciones estan
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claramente delimitadas. Sin embargo, es importante puntualizar que solo un pufiado de obras
su numeroso catalogo fueron interpretadas por la orquesta provincial y gracias al interés y
dedicacion de solistas locales.

Di Cicco, como todo compositor, era un buscador solitario: desgranar el lenguaje
para recuperar enunciaciones expresivas, bosquejar lineas y formas que evoquen un sonar am-
plio e indiferenciado como también voces y didlogos mas intimos, dar presencia a los silencios
en los vacios del papel y mas. Estos y tantos otros gestos para alcanzar tal vez lo inalcanzable
que D1 Cicco entreveia en el juego articulado entre minimo y extenso, lo inabarcable de toda
musica que se construye nota por nota, una esencia que desbordaba las dimensiones del papel,
del escenario y de los registros. Como quien va tras un perfume, buscaba esa suerte de magia
en el aire del amanecer y los crepusculos que evocan sus poemas, iba tras esa fascinaciéon que
esta mas alla de las notas, pero que solo a través de ellas es posible siquiera rozarla. Para ello
necesito exigirle precision en cada trazo a la escritura musical y exquisitez al lenguaje, disefiar
volimenes, expandir el espacio sonoro con distribuciones fuera de escena y el manejo timbri-
co de un gran nimero de instrumentos. En sintesis, trataba de enlazar materia y pensamiento
dentro del campo sonoro en un intento de dar voz y forma a la idea.

Un sendero entre complejidades y encantos que Di Cicco exploré con frenesi a
medida que crecia su catalogo y la necesidad de componer ocupaba cada vez mas su tiempo y

energfa. Pero una implacable enfermedad detuvo su impetu:

“E/ cansancio me devora

como una fruta de la nuerte”
Una muerte que €l ya habia imaginado hecha de sonidos distorsionados y vuelos malogrados:

“No quisiera morir en una tarde como ésta
en que la lluvia suena en los cristales

con una niisica de violines quemados

1o hay pdjaros

y el dia parece una nave errante sin destino cierto”

Quedaron poemas, musicas, dibujos, generosas conversaciones, convicciones profundas, pre-

guntas eternas y un rico intercambio epistolar con compositores canénicos y lejanos.

“Soy eso
(..

memoria de la materia obstinada
lenta entropia implacable

qgue no obstante atin ama”

Gabriel D1 Cicco estaba en una bisqueda sonora permanente y solitaria; poseedor
de una sensibilidad exquisita y desbordante, se expresaba con un gesto creativo muy particular
e incansable, casi ritual: “con algo de arpegio acudtico y crotalo de brujo”. Un gesto nacido de la im-
periosa necesidad de descubrir y dar forma a los sonidos en el prospero “Yerritorio de la anibigiie-

dad” artistica donde la musica despliega su magia.
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Bibliografia

-Material tedrico de consulta

Laborde, M. (2007). Gabriel Di Cicco. Una vision nueva sobre el atonalismo. Tesina de licenciatura en musica, especialidad
percusion y accesorios. Facultad de Artes y Disefio de la Universidad Nacional de Cuyo.

Molinari, L. (2012). “Elegia: sones de musica, muerte y violencia”. En Ana Maria Zubieta (comp) Mapas de la violen-
cia: filosofia, teoria literaria, arte y literatura. Ediuns (ISBN 978-987-1907-77-9).

(2004). Andlisis de Colori dell’Alba. Seminatio de Psicoacustica. Maestria en Psicologia de la Musica. Universidad
Nacional de La Plata.

-Material auditivo

Colori dell’Alba, https://youtu.be/0tqEf3-6dZcPsi=4m1 efNTxCrMwawsl
Apocalipsis del agna, https://voutu.be/NZc ROFVnlw?si=Q1oeRxoMFOmMKI g0
Jardin de Invierno con pdjaros, https://voutu.be/9axTthIK7ds?si=OXFw2Q]-8vnbvnAY

-Fuentes audiovisuales

Diserios desconstruidos (sobre la obra Umibrales), (1998), interpretacion de Patricia Galassi-Ricardo de Armas:
https://youtu.be/NIY2I. MoOVDw?si=dieBMTNtvo3rdch2
Quasar, Adagio, reversion de Ricardo de Armas y Facu Feels: https:
Qufwl3ps3Xt

E/ concorde levanta vuelo, interpretacién de Pablo Rubino y direccion de L. Belforte: https://voutu.be/RiBxxe-
uDIu0?si=sUnNDKzuB7WWvxde

Notturnitd - VI Op. 1124, intérprete Leandro Ariel Mantifian: https://voutu.be/vvqZSIOG69Ks?si=A-GsX-
417ZRXSGfaFi

Reconocimiento a la trayectoria del maestro Gabriel Di Cicco. Organismos Artisticos del Sur: https://vou-
tu.be/yYXYjOfU26g?si=11PzMtwV3FCo0s-O

-Partituras

Atmidsferas, (1984/5), para cuarteto de vientos (ob, cl, fg, tpa), op. 101.
Pegueria Elegia n.° 1 (19806), para orquesta, op. 161.

Bilitis, (1992), para flauta y piano, op. 406.

Sinfonia n.° 7, Doktor Faustus (1995/8), op. 522.

Espacios Topoldgicos, (1996), op. 595.

Unibrales (1998), para cello, voz y clarinete bajo, op.705.

Colori dell’Alba, (2001), Albada XV para orquesta, op. 864.

Notas

1 Las citas de comentarios y versos —con comillas— del compositor fueron recopilados en cuadernos de apunt-
es durante los numerosos encuentros y charlas que sostuvimos hasta aproximadamente 2017.

2 Si bien sostenfa adherir a la escuela de la Nueva Complejidad “desde siempre...pero me faltaban las herramientas
técnicas”, quedd pendiente ahondar en las razones de esta afirmacion, més alla de la admiracién que le provocaba
la musica de Brian Ferneyhough.

3 Incluso en la extension, pues en muchas ocasiones establecfa de antemano el numero de paginas, dibujaba la
cantidad de compases o pentagramas que utilizarfa.

4 Un acercamiento mas detallado a esta obra desde la perspectiva de estéticas de la violencia en Molinari, L.
(2012).

5 Se trata de una incompleta lista que emana también de la escucha de grabaciones caseras o de la lectura de parti-
turas a las que fue posible acceder y que han sido motivo de conversacion e intercambio con Di Cicco. El intervalo
de 5+ 2 tono era de particular interés para €él, asi como evitar en lo posible las 6° M y m.

6 Dada su formacion cientifica, frecuentemente recurtfa a expresiones comparativas o metaféricas de la quimica y
la ciencia en general.
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7 Obra estrenada en la novena edicién del festival “finestre sull ‘900 de Treviso, Italia. Para un analisis mas detal-
lado de esta obra, ver Molinari, L. (2004) y Laborde, M. (2007).

8 Quiero destacar el interés del maestro Ulla por estrenar y dar a conocer las obras de Di Cicco, como también a
intérpretes locales que han abordado obras solistas y de camara, teniendo en cuenta la dificultad interpretativa de
las mismas.

9 Laborde, M. (2007) explora con mayor detalle este topico.

10 Tales textos fueron escritos para leerse en los conciertos integramente dedicados a estos maestros por la
Orquesta Sinfénica Provincial de Bahfa Blanca.

11 Se trata de poemas que presenté en el cuarto concurso de poesia y natrativa breve y/o cuento. INCA.

12 En la partitura, Di Cicco aclara: “Cada movimiento posee un sentido y una unidad propios aunque subordina-
dos a la unidad total de la obra y pueden ser ejecutados separadamente...”

Gabriel Di Cicco, obras. Archivo del compositor. Foto Leticia Molinari.
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