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Intertextualidad rizomatica en la obra de Juan Carlos Tolosa
Eva Garcia Fernandez
Resumen

En este escrito se analiza el uso de la intertextualidad en la obra del compositor Juan
Carlos Tolosa. Partiendo de la premisa de que el paradigma artistico subyacente en la
obra se refleja en el uso de la intertextualidad, se aplica una metodologia que analiza el
objeto, la forma y la funcién de las relaciones intertextuales con el objetivo de desentrafiar
los conceptos y sistemas de valores que conforman dicho paradigma. Mediante el analisis
se descubre una intertextualidad rizomatica que teje el sentido en el cual autor y
espectador se insertan y dialogan; una nocion de sujeto deconstruido que se relaciona con
el otro desde la alteridad; un autor que es cuestionado y desautorizado; una idea de
estructura con ausencia de centro; un sentido que se construye en el juego, desde su previa
condicion de ausencia; un posicionamiento dentro de la historia y una incorporacion de
la historia dentro de la obra; un descreimiento de los metarrelatos; y un Otro que es visto

como un conjunto rizomatico y sin jerarquias.

Palabras clave: musica contempordnea argentina - paradigma artistico del siglo XXI -

objetos / intertextos - formas intertextuales - funciones intertextuales

Abstract

In this writing, the use of intertextuality in the work of the composer Juan Carlos Tolosa
is analyzed, starting from the premise that the artistic paradigm of the work is reflected
in the use of intertextuality. The applied methodology analyzes the object, the form and
the intertextual function with the aim of unraveling the concepts and value systems that
make up this paradigm. The analysis discovers a rhizomatic intertextuality; a
deconstructed subject that relates to the other from alterity; an author who is questioned,
and unauthorized; an idea of structure with absence of center; a meaning that is built in
play, from its previous condition of absence; a positioning within the history and an
incorporation of history within the work; a disbelief regarding metanarratives; and an

Other that is seen as a rhizomatic and non-hierarchical set.
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1. Introduccion

En esta época, en la cual estamos atravesando la era digital y formamos parte de la
llamada sociedad de la informacion, es inevitable que ciertos tipos de enlaces de
informacion; como la intertextualidad, el hipertexto, la hipermedia o los hipervinculos;
estén cada vez mas presentes, proliferados y extendidos. No es extrafio, entonces,
encontrar que diversos artistas reflejen en sus obras este fendmeno al hacer uso de la

intertextualidad como herramienta estética en sus obras.

Si bien, en otros trabajos anteriores (Garcia Ferndndez, 2015), se ha abarcado el analisis
de la intertextualidad moderna y postmoderna en obras de musica contemporanea de
diversos autores, la intencion en este escrito es analizar el uso de la intertextualidad en la
obra del reconocido compositor argentino Juan Carlos Tolosa. Lo que el presente escrito
comparte con el anterior trabajo es la intencion de desentraiiar, mediante el analisis de la
intertextualidad, el paradigma artistico del cual surge la obra. Este paradigma se va
conformando a medida que encontramos los sistemas de valores y conceptos que
subyacen en la misma, a saber: cual es la nocion de sujeto y como se vincula con el otro,
qué lugar ocupa la figura del autor, cual es la idea de estructura y su consecuente relacion
con la construccion de sentido, cudl es el posicionamiento que adopta la obra en relacion

a la historia (al corpus musical), como es visto el Otro, etc.

Para poder comprender en profundidad el uso de la intertextualidad en la obra del
compositor, no solo se ha realizado un anélisis de su obra, sino que también, se ha
complementado este estudio con una entrevista a Tolosa, basada en determinadas
preguntas puntuales, con el objetivo de poder profundizar en su pensamiento estético y
en las motivaciones personales que lo han llevado a trabajar la intertextualidad como uno

de sus recursos estéticos primordiales.

Juan Carlos Tolosa es un compositor, director, pianista y docente de amplia trayectoria
nacido en Cérdoba, Argentina en el afio 1966. Ha realizado sus estudios en Argentina y
en Bruselas. Como compositor y director ha colaborado con gran cantidad de ensambles

reconocidos del pais y del exterior. Sus obras han sido interpretadas tanto en América
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como en Europa, en prestigiosos festivales internacionales. Su dedicacion a la ensefanza,
la cual ha ejercido en diversas instituciones de Cérdoba y Bélgica, se mantiene desde

1998 hasta la fecha. Paralelamente, ha continuado su actividad como pianista.

2. Marco teorico

2.1 El concepto de intertextualidad

Si bien el concepto de intertextualidad ha sido abarcado por diversos teoricos y en la
actualidad cada vez hay mas estudios al respecto, no hay un real consenso en cuanto al
término intertextualidad, sino que es un término en constante construccion. Algunos
tedricos, como Julia Kristeva y Roland Barthes, prefieren adoptar una acepcion mas
amplia del término en sintonia con los postulados del postestructuralismo, mientras que
otros tedricos, como Tzvetan Todorv, Cesare Segre, Heinrich Plett, Claudio Guillén,
Michael Riffaterre y Gerard Genette!, optan por una acepcion mas restringida para
fortalecer la operatividad critica (Nogales Baena, 2017). En este escrito optamos por una
vision similar a la adoptada por Martinez Fernandez (2001) que no niega la amplitud del
término, pero tampoco anula la posibilidad de restringir su aplicacion en funcion de

encuadrar determinado contexto de analisis.

La intertextualidad es concebida por Kristeva como un atributo esencial que conforma
todo texto. Por otro lado, algunos de los tedricos que adoptan una vision mas restringida,
suelen entenderla como la presencia concreta de un texto en otro texto de igual naturaleza,
lo cual suele reducirse a citas y alusiones de caracter intrasemiotico. Sin embargo, otros
entendemos que dentro de la intertextualidad también pueden darse relaciones
intersemioticas, es decir, con otros tipos de expresiones artisticas; ya sean reales o
virtuales, individuales o generales; e incluso con elementos propios de los medios de
comunicacion o de la cultura en general. Esta Optica es imprescindible teniendo en cuenta
que en la actualidad se estan creando continuamente nuevas formas de generar
intertextualidad y, por lo tanto, las formas tradicionales no son las Unicas vigentes y

resultan limitadas para abarcar los nuevos textos artisticos.

' Es importante aclarar que, como sefiala Nogales Baena, Genette llama transtextualidad a lo que
ampliamente se entiende por intertextualidad, mientras que este tltimo término ha sido empleado por €l (de
forma mas restrictiva) para definir una de las cinco posibles relaciones de la transtextualidad, la presencia
efectiva de un texto en otro: cita, plagio y alusion. (Nogales Baena, 2017: 43-44)
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Otro de los debates acerca del término, que también estd relacionado a esta tendencia
restrictiva, es si el andlisis de la intertextualidad debe restringirse solo a aquellos casos en
los que la misma deriva de la intencidn consciente del autor, como postulan Ulrich Broich
y Michal Glowinski, o si deberian entenderse por intertextualidad todas aquellas
relaciones que se establecen en la consciencia del lector, ya sea que provengan o no de
elecciones consientes del autor, como postulan Barthes, Kristeva y Pablo Fessel. Por otro
lado, también se debate, en qué medida, la intertextualidad depende de la competencia o
conocimiento previo del lector (debate entre Riffatterre y Genette). En relacion a esta
restriccion, entendemos que la posicion a adoptar obedece a cual sea la vision que se tenga
del sentido del texto; ya que la relevancia que adopte la competencia del lector o la
intencion consciente del autor, depende, en ultima instancia, de si se tiene una concepcion
abierta o cerrada del texto. En este aspecto, si bien en este escrito nos posicionamos mas
cerca de Kristeva y del postestructuralismo francés; quienes cuestionan el racionalismo
estructuralista, el sentido univoco del texto, la autoridad del autor y la unidad del sujeto;
también nos interesa cuestionar ‘el nacimiento del lector’ como lugar de realizacion del
sentido y preferimos arriesgarnos a proponer la variante de que el sentido de la
intertextualidad se da en si misma. El sentido proviene y se completa en el lenguaje
mismo, en el ‘entre’, en el juego, en la condicion de posibilidad ante la ausencia de
sentido. La intertextualidad produce sentido mediante el tejido de diferencias en el cual
los sujetos se insertan y dialogan. Esta vision no cierra la posibilidad de analizar la
intertextualidad desde la Optica del autor o desde la del lector (esto depende, en ultima
instancia, del contexto en el cual el analisis se realice) sino que las abarca y las integra
posicionando a los sujetos (autor y lector) como participes necesarios para que el juego

del sentido se legitime en la construccion de realidad.

2.2 La intertextualidad y el paradigma artistico

El investigador, historiador y escritor Pavao Pavlicic, en su escrito La intertextualidad
moderna y la postmoderna, establece una metodologia para analizar, identificar y
diferenciar estos dos tipos de intertextualidad en el arte, basdndose en los paradigmas del
modernismo y el postmodernismo. Dicha metodologia parte de identificar tres niveles en
base a los cuales puede analizarse el fendmeno: el objeto con el cual se establece la
relacion intertextual, la forma en que se desarrolla esta relacién y la funcion de los

vinculos intertextuales. Si bien el propdsito del escrito no es etiquetar el tipo de
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intertextualidad utilizada por el compositor, la metodologia de Pavlicic resulta muy util a
la hora analizar e intentar comprender el trasfondo del tratamiento de la intertextualidad

en las obras artisticas.

Los objetos, son los intertextos, es decir, aquellos ‘textos’ otros que se presentan en la
obra. En el nivel de objeto corresponde distinguir con qué tipo de objeto se establece
relacion intertextual, es decir; si el objeto es reconocible o no, si el objeto esta entero o es
un fragmento, si el objeto es musical o extramusical (intersemidtico o intrasemiotico), si
el objeto es del autor (intratextual) o de otro autor (intertextual), si es individual o general,

si es real o virtual, etc.

En el nivel de la forma corresponde analizar de qué manera se relaciona la obra con el
intertexto, en este aspecto, Pavlicic distingue la forma sintagmatica de la forma
paradigmatica; en la primera se combinan diferentes elementos (de otros textos) para
crear estructura y no hay una relacion jerarquica entre los mismos, mientras que en la
segunda se eligen diferentes elementos (de otros textos) para desempefiar un papel
particular en la estructura de la obra y la relacion es jerarquica. Si bien Pavlicic propone
estos dos analisis formales, estd claro que las formas concretas en las que se presenta el
objeto pueden ser varias. Algunas de las que a continuacidon mencionaremos son propias
del lenguaje escrito, estas son: cita, pseudocita, alusion, parafrasis, ironia, parodia,
polémica, mistificacion, metafora y metonimia; las otras surgieron dentro del contexto
del presente andlisis y son las siguientes: mimica (vaciado de su materialidad original),
anonimato, falsificacion, imitacion y reminiscencia. Si bien pueden distinguirse varias
formas que serdn tenidas en cuenta, el andlisis de las mismas puede enmarcarse en el

binario propuesto por Pavlicic (no descartando en un futuro abrir otras posibilidades).

Por ultimo, tenemos el nivel de la funcion. En Pavlicic este nivel estd muy condicionado
por el de la forma y establece dos funciones: la adicion de un nuevo texto a los
significados ya existentes y la adicion de nuevos significados a un nuevo texto. En este
nivel, corresponde analizar para qué se establece la relacion intertextual. Cabe aclarar,
para evitar confusiones, que no se refiere a que funcion cumple el objeto (intertexto) en
relacion a la estructura; sino a que funcion cumple la relacion intertextual una vez
establecida (el tejido resultante) en relacion al cuerpo artistico. Se parte de la hipotesis de
que segun como se relacione el objeto con la estructura, se puede inferir la posicion de la

obra en relacion a lo externo, a la historia, al Otro. Por lo tanto, se analiza como dialoga
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la obra con todo el texto artistico por fuera de ella, es decir, con los diversos movimientos

artisticos y sus paradigmas.

En los escritos de analisis y critica de musica contemporanea que abordan la
intertextualidad, no se ha aplicado la metodologia de Pavlicic, por lo general se opta por
otros referentes mas conocidos o difundidos. Por otro lado, en estos escritos, suele
apuntarse a establecer criterios de clasificacion y a identificar la intertextualidad en el
contexto musical, es decir, son mayormente estudios de caracter técnico-musical. Sin
embargo, consideramos que los postulados de Pavlicic permiten trascender ese ambito e
indagar en los paradigmas que subyacen en toda creacion artistica y es por eso que

elegimos este marco para abordar nuestro analisis.

2.3 Analisis de la intertextualidad en la musica contemporanea

argentina

Hay varios autores que han analizado el uso de la intertextualidad en la musica
contemporanea argentina desde diversas oOpticas, contribuyendo al estudio y difusion de
este recurso compositivo; como es el caso de Antonieta Sottile (2016), Pablo Fessel
(2014), Omar Corrado (2001) y Camila Juarez (2007). Sin embargo, es escaso el estudio
en relacion a la utilizacion de este recurso en compositores actuales de la escena musical
contemporanea argentina. En este sentido, el analisis de la obra de Tolosa es
imprescindible, ya que, en lo que a intertextualidad se refiere, es uno de los compositores
mas sustanciosos de la escena musical contempordnea actual porque este recurso
compositivo es un aspecto fundamental de su obra y, por ende, hay mucho material
plausible de ser analizado. A pesar de este contexto, hay solo dos articulos que abordan
el uso de la intertextualidad en la obra de Tolosa; uno de ellos, escrito por el reconocido
compositor Marcos Franciosi, publicado en el libro Lecturas I - escuchas periféricas y el

otro, escrito por el mismo Tolosa, en el libro Poéticas I - en torno a suono mobile.

El uso de la intertextualidad en la escena de musica contemporanea argentina proviene
desde larga data y la encontramos, ya sea, con el arribo de Manuel de Falla a la Argentina,
como posteriormente en compositores nacionales como Alberto Ginastera y Gerardo
Gandini. Es por esto que consideramos que el analisis de la obra de Tolosa puede aportar
informacion valiosa para estudios posteriores que deseen comprender o analizar las

modificaciones y variaciones que tuvo este recurso compositivo a lo largo de los afios en
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la escena musical argentina, sobre todo teniendo en cuenta que también compositores de
las nuevas generaciones; como Valentin Pelisch, Alma Laprida, Diego Taranto, Cecilia
Castro, Luciano Giambastiani, Florencia Sgandurra y Eva Garcia Fernandez; han
utilizado este recurso en mayor o menor medida, ya sea de manera intersemiotica o

intrasemiotica, en sus composiciones.

2. Intertextualidad en la obra de Juan Carlos Tolosa

2.2 Metodologia

En este escrito analizaremos los vinculos intertextuales utilizados por Tolosa en cinco de
sus obras: Relatos breves, Los pasajes, Los tuneles, Gente que canta de espaldas y Dimmi
chi fosti. Se seleccionaron estas obras porque son las mas representativas del tratamiento

de la intertextualidad en la obra de Tolosa hasta la fecha.

En una primera instancia vincularemos el uso de la intertextualidad con conceptos de los
filosofos Jacques Derrida, Gilles Deleuze, Emmanuel Lévinas y Roland Barthes y el
psicoanalista Félix Guattari; asi como con fragmentos extraidos de la entrevista realizada

a Tolosa exclusivamente para este trabajo.

En una segunda instancia realizaremos un analisis que surge de la metodologia
desarrollada por Pavlicic, mencionada anteriormente, que distingue tres niveles: el objeto
con el cual se establece la relacion intertextual, la forma en que se desarrolla esta relacion

y la funcion de los vinculos intertextuales.

Aunque la metodologia es la propuesta por Pavlicic no restringiremos el anélisis solo a
sus postulados, ya que consideramos que la vinculacion con otros textos de orden
filosofico, asi como con la entrevista de Tolosa, proveen conceptos y fundamentos sélidos
para abordar el contenido que subyace en las relaciones intertextuales y este trasfondo es

a lo que apunta el tipo de analisis propuesto por Pavlicic.
2.3 Enfoque del presente analisis

Si bien a lo largo del escrito utilizaremos ciertos criterios de clasificacion, el enfoque de

este analisis no estd centrado en establecer la tipologia o clasificacion de la
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intertextualidad que utiliza Tolosa en su obra, sino en analizar qué es lo que nos revela el

uso de la intertextualidad en relacion a los paradigmas de los cuales surge la obra.

Los paradigmas serian los conceptos o sistemas de valores que inciden en una obra y en
su conjunto conforman el paradigma artistico del cual surge la obra. Estos conceptos o
valores que en concreto podriamos identificar son, por ejemplo: la nocidon de sujeto y su
vinculo con el otro, la figura del autor, la concepcion de estructura y su consecuente
relacion con la construccion de sentido, la idea de verdad, el posicionamiento de la obra

en relacion a la historia, como es visto el Otro, etc.

Toda obra proviene de un paradigma artistico y en este escrito, en linea con Pavlicic, se
sostiene que ese paradigma puede ser revelado mediante el andlisis del uso de la
intertextualidad. Teniendo en cuenta que el dialogo intertextual siempre es con el Otro,
se parte de la hipdtesis de que segiin como se establezca ese didlogo, es decir, segin como
se utilice la intertextualidad, la obra se posiciona con respecto al Otro y a si misma; o sea,
se posiciona en relacion a ciertos conceptos y sistemas de valores y de esta manera se

revela su posicion dentro de determinado paradigma artistico.

Como entendemos que el andlisis de la intertextualidad puede ser una de las puertas que
nos permitan abarcar la obra en su profundidad y trascender el analisis meramente musical
y técnico, nos serviremos de esta herramienta para vincularla con postulados del orden
filosofico en funcidn de tratar de desentrafiar sus paradigmas subyacentes mediante bases
solidas. Es por esto que este escrito se enfoca en intentar deducir qué ‘significan’, en la
obra, las relaciones intertextuales que en ella se presentan. Esto lo haremos identificando
cuales son los objetos (intertextos) y que caracteristicas tienen, de qué forma se integran
a la estructura de la obra y qué funcion desempefian en relacion al Otro, al texto artistico

por fuera de la obra.

2.4 Obras

Relatos Breves (2013)

Link hacia Relatos Breves: https://youtu.be/DDveTVceo-g

Relatos breves es una obra para flauta, clarinete, percusion, piano, violin y contrabajo;
conformada por once relatos musicales. En esta obra podemos encontrar diversos tipos

de vinculos intertextuales. Algunos de ellos son intratextuales internos, es decir,
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establecen enlaces hacia si misma; otros son intratextuales externos, es decir se dan con
otras obras de Tolosa; y otros son plenamente intertextuales, éstos se dan con obras de

otros autores.

Uno de los puntos a considerar es que muchos de los vinculos intertextuales obra son a
través de la mimica. Por lo general se trata de citas que conservan su integridad pero
vaciadas de su materialidad sonora, como si fuesen huellas. La huella conserva la
estructura de aquello que la produjo, pero no su materialidad. Con la mimica ocurre algo
similar, se conserva la estructura del gesto pero no su materialidad sonora. Por lo tanto,
la mimica, en este caso utilizada como herramienta estética, aborda (atn sin proponérselo)
la dialéctica presencia-ausencia, ya que solo podemos notar la ausencia sonora a partir de
la presencia del gesto mimico. Derrida (1989) toma la metafora del Wunderblock o bloc
magico que Sigmund Freud usa para dar cuenta del funcionamiento de la memoria y en
relacion al proceso de inscripcion del Wunderblock Derrida senala:

Las huellas solo producen el espacio de su inscripcion dandose a si mismas el periodo de su

desaparicion. Desde el origen, en el «presente» de su primera impresion, aquéllas se

constituyen por medio de la doble fuerza de repeticion y de desaparicion, de legibilidad y de

ilegibilidad (Derrida, 1989: 310).

Segun la lectura que Derrida (1989) hace sobre Freud, la memoria solo puede construirse
mediante huellas que, producto de un doble accionar, al tiempo que son inscriptas
desparecen. Por lo tanto, este tipo de intertextualidad mimica, que implica por un lado
una repeticion del gesto y por el otro una desaparicion de su materialidad, podria ser leida
como una metafora de la memoria, ya que su comportamiento estd intimamente
relacionado a esta ultima. Si bien para Derrida la huella no necesita de una presencia para
inscribirse, ¢l indica que si hay una presencia efectiva que imprima una huella sobre un
otro, esta presencia esta a su vez formada por otras huellas. Lo cual en el contexto de este
analisis adquiere sentido, ya que, en este caso, las huellas (las mimicas) son producto de

otras obras que estan en si mismas construidas por huellas psiquicas.

El sujeto y sus construcciones de sentido se constituyen desde la escritura psiquica de la
memoria en el encuentro con lo otro. Segin Derrida (1989), los fundamentos de nuestra
memoria se producen mediante sistemas de suplencia, por lo que el origen esta siempre
ausente. Es decir, estamos atravesados por la dialéctica presencia-ausencia, ya que todo
aquello que se inscribe en nuestra consciencia implica una perdida, la repeticion es

eliptica. Por lo tanto, podria pensarse que este tipo de intertextualidad, basado en la
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mimica (una ausencia que revela una presencia), pone de manifiesto este sistema de
suplencias que nos es propio, al tiempo que cuestiona los valores de verdad absolutos y
cerrados; ya que, si nuestras construcciones de sentido estan constituidas mediante un
sistema de suplencias, la verdad se manifiesta mediante suplementos que no son ella, que

revelan su ausencia ultima y su caracter inaprehensible.

Este tipo de intertextualidad mimica es intratextual y lo encontraremos en varios de los
relatos. En Decadencia del ventrilocuo, el piano y el xiloféon hacen la mimica del
comienzo de Rdfaga. En La voz encontrada la flauta y el clarinete en un pasaje realizan
la mimica de un fragmento de Decadencia del ventrilocuo. En Y mads o menos asi en la
vida del mundo se realiza la mimica de diversos fragmentos de La voz encontrada,
Karaoke, Yastay, desde abajoy Rafaga. Y por ultimo, en Karaoke, el clarinete debe hacer
la mimica de tocar lo que esté escrito, que consiste en el epilogo de Focos, que es otra

obra de Tolosa.

Link a la obra Focos: https://soundcloud.com/juan-c-tolosa/juan-carlos-tolosa-focos-

2008

Karaoke también establece vinculos indirectos con Notas al pie de un texto antiguo, ya
que este relato también establece relacion intratextual externa con Focos, pero en este
ultimo relato, el clarinete efectivamente toca el epilogo de Focos. Aqui podemos ver
nuevamente esta idea de dualidad presencia y ausencia. Por un lado, la ausencia del
sonido en Karaoke y por el otro la presencia del mismo en Notas al pie de un texto

antiguo.

Otra de las relaciones intertextuales que aparecen en esta obra se da en forma de
anonimato o falsificacion. Las ideas de falsificacion y de anonimato podrian leerse como
estrategias ligadas a la deconstruccion del sujeto, ya que corren a la identidad del eje para
colocar en su lugar al devenir, a la alteridad. El anonimato implica el borramiento del
nombre del sujeto, mientras que la falsificacion implica la apropiacion de un nombre.
Pero llevados al terreno del arte, lo que se apropia en la falsificacion no es solo un nombre
sino la identidad ligada a ese nombre, aquello que conforma la identidad estética del otro.
De la misma manera, en el anonimato no se borra solo el nombre, sino la posibilidad de
unir una identidad a ese nombre. La falsificacion deconstruye toda idea de un original que
encarna una presencia y una identidad invariables e inconfundibles que descansan en si
mismas. El anonimato, por su parte, al borrarse su nombre deviene en lo otro y

deconstruye asi su propia identidad, su propio nombre. Tanto en la falsificacion como en
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el anonimato hay una alteridad, una condicidon de ser otro, una no-identidad consigo

mismo.

Este tipo de intertextualidad se da en Anonimo atribuido a Juan Carlos Tolosa. En esta
obra, el compositor plantea la idea de “construir un falso Tolosa, como quien hace un
falso cuadro”. Para lograrlo, el compositor indica que se debe realizar una improvisacion
en base a determinados materiales de alturas, armonias y gestualidades que ¢l utiliza en
varias de sus obras, por eso la consideramos intratextual. En este caso la falsificacion la
construye el intérprete a partir de la identidad del compositor, pero es el compositor el
que impulsa su propia deconstruccidn en tanto sujeto-artista. En esta propuesta se puede
leer también una suerte de intencion de desmitificar el mito del artista en tanto héroe
iluminado que desciende a lo mundano para guiarlo, relato propio del modernismo. Desde
el momento en que se borra o se suplanta el nombre, este es cuestionado en su valor de
verdad y por ende es cuestionada la figura del autor. De esta manera, se pone de
manifiesto que no es el nombre el que le otorga valor de verdad a una obra sino la obra
misma. Con lo cual, uniendo ambos conceptos se podria hablar de una deconstruccion del
autor en tanto héroe mitico y en tanto premisa necesaria para determinar el valor de una

obra.

Por ultimo, veremos un tipo de intertextualidad plenamente intertextual en donde se
conserva de forma literal la cita a otra obra. Esta cita es articulada de manera tal que la
identidad de la pieza queda distorsionada. Al comienzo de la partitura Tolosa indica que
“la obra puede iniciarse con el comienzo de una composicion de otra persona que esté
programada en ese concierto”. El primer relato de la obra es Desde y al escucharlo nos
encontraremos con el comienzo de otra obra hasta que, en determinado momento, esa
obra se articula con una composicion de Tolosa realizada en relacion a la obra con la cual
se establecera la relacion intertextual. Por lo tanto, la partitura Desde es relativa, ya que
nunca sera igual porque siempre estard compuesta en relacion a la obra del concierto. La
intencion de Tolosa, en este relato, es la de crear una bifurcacion a partir de la obra del
otro compositor. En la version de Relatos Breves, compartida anteriormente en el link, la
obra con la cual se establece esta relacidon es Historia de la mecanica celeste, vol. I de

Lucas Lujan.

Link hacia la obra de Lucas Lujan: https://soundcloud.com/lucas-luj-n/historia-de-la-

mec-nica
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Al respecto, Tolosa en la entrevista nos explicaba el motivo por el cual habia decidido
establecer este tipo de relacion intertextual:

Es por el rol que tiene en nuestra memoria el comienzo de una obra, el momento del comienzo

y el final de una obra; cdmo tenemos esos puntos culturalmente tan marcados. [...] Entonces,

el hecho de esa primera imagen que queda en nuestra memoria. Y yo decia bueno, ;Qué pasa

si la primera imagen de la obra no es mi obra?

Por un lado, aqui se vuelve al tema de la memoria como uno de los impulsores centrales
del uso de la intertextualidad en la obra de Tolosa. Por el otro, esta idea esta ligada a la
construccion de lo otro, que se conforma en nuestra psique a partir de la memoria. La
forma en la que se establece la relacion intertextual distorsiona la identidad de la pieza,
justamente por la pregnancia que el comienzo de la misma tiene en la memoria del oyente
y, por tanto, en la reconstruccion de la identidad de la misma en la psique. De esta forma,
la identidad estética de la obra, aquello que nos revela su sentido, se muestra abierta. Pero
no es solo el sentido de la obra lo que se manifiesta abierto. La identidad de la obra nos
permite reconocer la identidad del sujeto que compuso la obra, con lo cual, al
distorsionarse la obra, se distorsiona también su identidad. Por lo tanto, podria leerse este
tipo de intertextualidad no solo como una estrategia para revelar el descentramiento del

sentido de la obra, sino también como otra estrategia deconstructiva del autor.

Por otro lado, la obra con la cual se establece la relacion intertextual en Desde es variable
y depende del contexto y del momento en el cual sea interpretada. La pieza entonces no
es estatica sino que deviene mutable en el tiempo. Al respecto del ser y el devenir
Emmanuel Lévinas senala; “al articular el existir como tiempo en lugar de paralizarlo en
la permanencia de lo estable [...] El existir se libera de la unidad de lo existente. Sustituir
el Ser por el Devenir, es, ante todo, considerar el ser fuera del ente” (Lévinas, 2002: 283).
La pieza revelaria entonces una identidad que no se define por lo Uno sino que lo

trasciende, no se cierra sobre si misma en su sentido, sino que se manifiesta abierta.

Objeto, forma y funcion de la relacion intertextual en Relatos Breves

Relatos breves utiliza diferentes objetos para establecer la relacion intertextual. Por un
lado, cuando utiliza la mimica, establece relacion intratextual, ya sea interna (entre las
piezas que la conforman) o externa. Estas citas no son facilmente reconocibles, por lo

cual no tienen la capacidad de funcionar como simbolos, sean negativos o positivos, en
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un relato totalizador o absolutista. La relacion intratextual se da en forma de mimica, de
huella. Su forma de relacionarse es sintagmatica, es decir, no hay una nocion de jerarquia,
sino que se relaciona en igualdad de condiciones con los otros materiales musicales y no
hay sustitucion que altere el significado sino combinacioén que lo produce. Esta relacion
de igualdad, vinculada al hecho de que son obras de ¢l mismo escritas en otro tiempo,
revela una nocién de sujeto como algo que no es estdtico sino mas bien mutable y
manifiesta una aceptacion del devenir de ese sujeto como verdad multiple. Asi mismo, el
sujeto crea representaciones de sus verdades epocales en forma de obra, con lo cual esta
aceptacion de verdad en tanto devenir o errancia también concierne a su produccion
artistica. Por lo tanto, la funcion no es la de resignificar las obras anteriores, sino mas
bien la de crear un nuevo significado en ese devenir por medio de la combinacion de las

diversas obras con las que se vincula.

Algo similar ocurre en Anonimo atribuido a Juan Carlos Tolosa, la relacion intratextual
se establece con su identidad como sujeto-artista pero desde un lugar fantasmatico, ya
que el resultado sonoro no es la cita de una obra del pasado del compositor, sino de un
Tolosa virtual que llega al presente sin haber existido nunca en el pasado, a través de
rastros que lo sefialan. En este caso el objeto es virtual y esto puede vincularse con la idea
de Derrida de “un sentido que no ha estado nunca presente, cuyo presente significado es
siempre reconstituido, [...] a destiempo, suplementariamente” (Derrida, 1989: 291).
Basandonos en esta premisa podriamos leer en Andnimo atribuido a Juan Carlos Tolosa

un sentido reconstituido y no absoluto, un sentido abierto y no cerrado.

En Desde el objeto con el que se establece la relacion intertextual se presenta sin suftir
modificaciones, es decir, es una cita textual. Como se encuentra aislado al comienzo de
la obra, no se presenta inmerso dentro de otra semantica sino que se percibe perfectamente
la identidad de la obra con la cual se establece la cita. Por lo tanto, la forma en que se
establece la relacion intertextual se da de manera sintagmatica, ya que la nueva obra no
le impone significados a la vieja obra (no hay intencion de reelaboracion), ni los censura,
sino que esta ultima participa con todos sus significados en la relacion intertextual. Por
otro lado, ésta no establece una relacion con lo individual, sino con lo general; no se
vincula a una obra en concreto, sino a un grupo de obras que corresponderan al programa
especifico de ese concierto. Esta intertextualidad con lo supraindividual funciona para dar
cuenta de la constante presencia de la historia y del constante cambio de la valoracion de

esa historia de época en época.
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Por ultimo, también vale la pena analizar el nombre de la obra: Relatos breves, ya que
este nombre también puede ser relacionado con la idea de anular los metarrelatos, propios
del modernismo, en donde el pasado es visto como antagonista. Segin Jean-Frangois
Lyotard (1987), si bien el postmodernismo descree de los grandes relatos, los pequefios
relatos se mantienen. Esta idea de pequefios relatos hace referencia al hecho de que no
son relatos totalizadores o absolutistas, como lo eran en el modernismo, sino verdades
relativas, que dependen de la época y del ser en la historia. Derrida, por su parte, aborda
esta idea de metarrelatos portadores de una verdad Uinica y le da mayor valor a la “errancia
del lenguaje” que al saber, al cual refiere como “certeza apacible y sedentaria” (Derrida,

1989: 100).

Los pasajes (2019/20)

Link hacia Los pasajes: https://youtu.be/JRQ4YnXO7KU

Los pasajes es una obra para percusion que esta conformada por cuatro didlogos que se
establecen con otros tres compositores y con el intérprete. La obra fue compuesta
especialmente para el concierto en el cual fue estrenada, en la edicion 23 del Ciclo de

conciertos de musica contemporanea (concierto V).

Los pasajes, en tres de sus piezas, generan dialogos a partir de similitudes en relacion a
las obras de otros compositores que formaron parte del programa del concierto en el cual
se estreno la obra. En cada uno de los didlogos se escucha una suerte de imitacion de los
gestos y sonoridades de las otras obras; imitaciones que en realidad son reflejos, rastros

que las obras dejaron en la memoria del compositor.

Tolosa en la entrevista cuenta que el proceso compositivo de tres de las piezas consistid
en escuchar una sola vez cada una de las obras que estuvieron programadas en el
concierto, para luego improvisar en base a su recuerdo de esas obras y luego sefiala que
sus tres piezas “son transcripciones practicamente exactas de esas improvisaciones que
yo hice”. Por lo tanto, podria decirse que estas tres piezas son una exteriorizacion de la
imagen acustica que esas obras dejaron inscripta en su psique. Por otro lado, cuando la

obra es tocada fuera de su instancia de estreno, en otro programa, transporta con ella la
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imagen acustica de las obras que se presentaron junto con ella en su primera

interpretacion.

La primera pieza es un dialogo con Bruno Lo Bianco, que fue el intérprete de la obra en
su instancia de estreno. La segunda pieza establece dialogo con Traces IV de Matalon. La
tercera pieza establece un dialogo con Study #1 de Baroni. La cuarta pieza establece el

didlogo con B&LB de Santero.

Link a Traces IV: https://youtu.be/bbWLY-K7zgM

Link a B&LB: https://youtu.be/hIhkfiQpClJs

Estas relaciones intertextuales se dan desde la imitacion, desde la repeticion ‘puro disfraz’
de la memoria, desde la reproduccion de la huella psiquica. ;Como se puede leer este uso
de la intertextualidad? ;Qué nos dice de la obra, de su pensamiento estético? Podriamos
leerla en dos direcciones complementarias. Por un lado, Derrida sefiala que “el texto
inconsciente estd ya tejido con huellas puras, [...] constituido por archivos que son ya
desde siempre transcripciones” (Derrida, 1989: 291). Esta idea de trascripcion eterna
implica en si misma una ausencia del sentido originario en la estructura del sujeto, una
verdad ultima que siempre se escapa, que no puede ser contenida sino por un movimiento
de diferencia, es decir, por suplementos que le otorgan a ese centro diferentes
significados. Esta vision de estructura del sujeto sin centro puede ser extrapolada a
estructuras del orden artistico. Por lo tanto, si el sentido ausente es reconstituido mediante
suplementos, en este caso, los suplementos serian las diversas musicas que desde su
verdad anuncian ese sentido de forma rizomatica. Si la constitucion del sujeto estd hecha
en base a transcripciones y el sentido es siempre reconstituido suplementariamente,
podriamos preguntarnos ;Donde esta la identidad y donde esta el sentido? Quizas esta
obra de cierta forma plantea esta pregunta. Podriamos leer en ella un tipo de
intertextualidad que pone de manifiesto una estructura con ausencia de centro, de sentido
ultimo que debe ser dicho y que coloca en su lugar la idea de sentido abierto, mediante
un centro que puede recibir indiferentemente y mediante sustituciones diversas musicas

que dan cuenta de esa verdad.

Por otro lado, Derrida también plantea que “un idioma puro no es un lenguaje, solo llega
a serlo repitiéndose: la repeticion desdobla ya desde siempre la punta de la primera vez”

(Derrida, 1989: 293). Por lo tanto, la segunda lectura que puede hacerse de este uso de la
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intertextualidad, si tomamos esta premisa, es que la repeticion o imitacion de esas
musicas, de alguna forma llevan la intencion de crear lenguaje, de unir puntos y crear

tejido.

Quizas alguien pueda observar que en realidad no hay repeticion en tanto repeticion
exacta. Por lo cual tomaremos la idea de repeticion de Deleuze en donde la repeticion no
es repeticion de lo mismo sino repeticion de una diferencia interna que ella contiene en
cada uno de sus momentos, ya que la repeticion se constituye disfrazdndose “Los
disfraces y las variantes, las mascaras o las simulaciones no se colocan ‘por encima’, sino
que son, por el contrario, los elementos genéticos internos de la repeticion misma, sus
partes integrantes y constituyentes” (Deleuze, 2002: 43). Es decir, Deleuze coincide con
Derrida en que la repeticion implica en si misma una diferencia, segun Derrida (1989),
una elipsis, algo que falta; eso que falta es aquello que al repetirse, y por tanto

diferenciarse, genera el disfraz en Deleuze.

Objeto, forma y funcion de la relacion intertextual en Los pasajes

En esta obra, los objetos con los que se establece la relacion intertextual también son de
caracter general, ya que si hubiesen sido otras las obras que se presentaban en el estreno
las citas no serian las mismas. Al establecer relacion con lo general, propio de su época,
y con obras que no son ampliamente conocidas, estas no ocupan el lugar de simbolos,
sino que las obras individuales se insertan en la sintesis del presente de su estreno, en una
especie de fotografia sonora de la época, y esta sintesis sera trasladada cuando se toque
la obra en otro contexto dando lugar a un arte que hablara de si y de su contexto. La forma
en la que se da la relacion es nuevamente sintagmatica. No hay un didlogo de oposicion
o de sustitucion de centro, sino mas bien un didlogo de imitacién, de repeticion que pone
de relieve una estructura con ausencia de centro en donde todas las obras se relacionan
combindndose de manera igualitaria, sin jerarquias que condicionen o resignifiquen su
contenido. Por lo tanto, su funcion es la de confirmar la existencia de relatos simultaneos
con igual valor de verdad mediante la incorporacion de estos en un juego de
descentralizacion, al tiempo que guarda en si misma la sintesis de su presente, que en el

futuro sera sintesis del pasado.
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Los tuneles (2018)

Link a Los tuneles:

https://soundcloud.com/movimiento-paralelo/juan-

carlos-tolosa-los-tuneles-2018

Los tuneles es una obra para flauta baja y flauta contrabajo. En esta obra se establece
relacion intertextual intersemiotica con una escena de la pelicula El tercer hombre, y

relacion intersemidtica e intrasemidtica con la musica de la serie E/ tunel del tiempo.

El texto de El tercer hombre se corresponde con los ultimos momentos con vida de Harry
Lime, el protagonista de la pelicula. A continuacion podemos ver el fragmento en el cual

se establece la cita con el texto.
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Figura 1: Juan Carlos Tolosa, Los Tuneles (2018), compases 10 - 12.

Link hacia la escena de E! tercer hombre: https://youtu.be/WCgDZQSwIJEE

En la entrevista, a raiz de una consulta que se le realizé al compositor en relacion a un
material de la obra, surgio un dato que resulta muy curioso para poder profundizar en las
estrategias de articulacion entre las dos citas y en las referencias que sirven de inspiracion
para componer. En el compas 30 aparece por primera vez un material en la flauta baja, un
bisbigliando sobre la nota Re, y Tolosa sefiald que ese material proviene de un sonido que
se escucha en la pelicula. Ese sonido aparece luego del segundo disparo. En sus propias

palabras:

En la pelicula se escucha un ruido como del exterior del tinel, un ruido completamente
parasito, es ese Re y se escucha como una especie de bisbigliando. Y eso es lo que yo
tomo. [...] Finalmente es material musical. Es un elemento secundario que lo uso

como articulador para entrar al otro tinel.
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A raiz de esto, también obtuvimos otro dato igual de revelador; el balazo representado en
la musica tiene la misma duracion que el balazo, mas su reverberacion, en la pelicula. A

continuacion podemos ver el fragmento al cual nos referimos:
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Figura 2: Juan Carlos Tolosa, Los Tuneles (2018), compases 26 — 30.

Este material del bisbigliando vuelve a aparecer en el compas 82, para articular con los
materiales que conformaran la otra cita, como lo podemos ver a continuacion:
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Figura 3: Juan Carlos Tolosa, Los Tuneles (2018), compases 82 — 85.

La cita con la musica de El tunel del tiempo se da a partir del compas 99, si bien algunos
materiales derivados aparecen ya desde el compas 85.
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Figura 4: Juan Carlos Tolosa, Los Tuneles (2018), compases 98 — 101.
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Link hacia la musica de El tunel del tiempo: https://youtu.be/mDowitqL. 1Rc?t=29

Una vez brindados los datos de vital importancia para poder encontrar las citas en la obra
podemos pasar a analizar su contenido. Los funeles comienza con la escena antes
mencionada. Es interesante notar que la cita del didlogo, que en la pelicula es entre dos
personajes, el compositor se la da a un solo instrumentista. Por lo tanto, el que escucha la
obra percibe que es un solo sujeto el que se habla a si mismo, percibe un sujeto escindido.
Es el mismo sujeto el que se nombra y el que también se pregunta Is that you?, es el
mismo sujeto el que se mata a si mismo al no reconocerse en su nombre, al no reconocerse
en su ser presente Is that you?. Esta muerte suicida del sujeto es articulada, mediante el
sonido residual que queda después del disparo, con una cita a E/ tunel del tiempo que se
encuentra hacia el final de la obra. Esta tltima cita hace referencia a la posibilidad de

habitar otros tiempos, otros espacios.

Basandonos en estas consideraciones y jugando a ingresar como espectadores en este
mundo de intertextualidades que plantea la obra; de sentidos abiertos que podrian ser,
pero que no necesariamente son; podriamos leer en ella un recorrido que parte de un sujeto
estatico, clausurado en su ser presente y que, al atravesar los tineles de su estructura,
termina en un sujeto devenir, atravesado por la historia. La primera parte de la obra nos
presenta a un sujeto escindido que se pregunta “;Eres tu?”, un sujeto que intenta, por los
medios mas terminales, desalojarse de las ilusiones de la conciencia inmediata, de aquello
que lo constituye, pero en lo que no se reconoce. Un sujeto que finalmente logra
despojarse de su clausura, de su Yo cerrado, ilusoriamente completo y absoluto del ser
presente, para dar paso a un sujeto que se construye en el interior de la historia, en el tinel
del tiempo, de manera fragmentada, desde otros tuneles que lo encarnan; y que es, en cada
momento, fundado y refundado por la historia. Por supuesto que es solo una interpretacion
poética y asi como la obra permite esta lectura, deja abierto su sentido para muchas otras

mas.

Objeto, forma y funcion de la relacion intertextual en Los tiuneles

En Los tuneles, se establece relacion intertextual con dos objetos concretos que tienen su
origen en al arte audiovisual. Si bien la primera cita se establece con un texto y la segunda

con una musica, ambas tienen su origen en el cine o la television, por eso la segunda es
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considerada en su cardcter de intertextualidad intersemidtica e intrasemidtica por igual.
El primer objeto con el que se establece la relacion, que consiste en un didlogo, se presenta
entero. Si bien es un fragmento, este se encuentra completo e incluso esta respetada la
duracion del disparo, lo cual revela la intencion de que el objeto pueda participar con su
propia estructura en la construccion de la estructura de la obra. Lo inico que se modifica,
que no es poco, es que las multiples voces se unifican en un solo sujeto hablante. La cita
musical se establece desde una variacidon, pero en donde no hay ironia ni parodia, sino
mas bien asimilacion e incorporacion en forma de parafrasis. Por lo tanto, en ambos casos,
el trabajo de la forma de la relacion intertextual esta puesto en la combinacién y no en la
sustitucion de significados, ya que la parafrasis no pretende cuestionar el valor de verdad
del objeto sino incorporarlo como parte integral del sentido de la obra. Los objetos se
vinculan en desde el concepto de ‘tunel’ que el compositor relaciona a los tubos de la
flauta, con lo cual la relacion se da desde lo conceptual y no desde su semejanza estética.
De esta forma, Los tuneles nos muestra que el cine de 1949, la television de 1966 y la
musica del 2018 pueden convivir en una misma obra y que la ciencia ficcion, el cine negro
y la nueva musica no son incompatibles; como en el rizoma de Deleuze y Guattari (2002),
hay eslabones semidticos de diversas areas, en este caso artisticas: cine, television,
musica. Estos vinculos intersemidticos cumplen la funcion de afirmar la constante
participacion del pasado en la creacion del presente, al tiempo que integran el pluralismo

estético.

Gente que canta de espaldas (2010)

Links hacia las cuatro piezas de la obra:
Deux notions: https://youtu.be/L-weWWHYV-4
Uno degli altri: https://youtu.be/pfrPPYetna0

Todo lo que queda: https://youtu.be/dszsZw8ndy8
Epic chant: https://youtu.be/xMv8O6Rckz4

Esta obra es para octeto vocal y esta conformada por cuatro piezas que abordan y se

vinculan a partir del concepto de anonimato.

Deux notions utiliza un texto en francés del compositor Pierre Kolp. Uno degli altri utiliza

texto en italiano del director de cine Giovanni Cioni. Todo lo que queda es un motete
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politextual e intertextual que utiliza fragmentos de los textos de las otras piezas que
conforman la obra y otros textos en diversos idiomas; ademas de los autores ya
nombrados se agrega un texto en espafiol de Roxana Carrizo, un haiku en aleman de
Eduardo Spinelli y el monodlogo en inglés de Orson Welles frente a la catedral del Chartres
en el documental F for fake. Epic chant esta basado en el ya mencionado texto de Orson

Welles.

Link al monodlogo de Welles en F for fake: https://youtu.be/F6gyXbOLaMg

En Gente que canta de espaldas podemos encontrar diversos tipos de relacion
intertextual. En todas las piezas que la conforman se establece relacion intersemidtica con
diversos textos. Por otro lado, Todo lo que queda es 1a pieza que claramente interrelaciona
los textos, asi como también la que establece vinculos intratextuales internos e
intrasemioticos hacia las otras piezas de la obra. Por poner un ejemplo, el comienzo de
esta pieza es el mismo que el de Deux notions, que luego se bifurca en los otros textos.
Esta bifurcacion se produce en el segundo compas a partir de la palabra premiére, ya que
ambos textos tienen en comun esta palabra: La premiere, The premier. La misma red
politextual, en Todo lo que queda, esta finamente tejida a partir de ciertos nodos en comun
que tienen los textos. Al ser un trabajo con diferentes textos y en diversos idiomas, el
compositor busco nodos, ya sean fonéticos o conceptuales que le permitieron articular los
textos. Por ejemplo, el compositor se dio cuenta de que en todos los textos habia alguna
frase relacionada a lo temporal y entonces tomo este concepto como nodo para realizar
las intersecciones. En sus propias palabras: “Hay momentos en que uno esté [...] hablando
de décadas; otro, [...] hablando en otro idioma, est4 diciendo ‘un dia’; y Welles que dice,

en un momento dado, ‘un milenio o dos™”.

Esto que sefiala el compositor lo podemos encontrar en el compas 13, en donde las voces
soprano II y alto II comienzan a cantar “un dia”. Contintia en los compases siguientes,
articulandose en el compas 19 con el bajo I y bajo II que cantan few decades or milleniom
y con la voz del tenor I en el compas 21 que canta tages (dia o diario en aleman). Por
ultimo en el compds 23 mientras que los bajos 1 y II cantan: for centuries, las voces alto

3

I y I y la soprano II contintian cantando “un dia”. A continuacién podemos ver el

fragmento de la obra en donde se encuentra este trabajo.
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Figura 5: Juan Carlos Tolosa, Gente que canta de espaldas, Todo lo que queda (2010), compases 19 — 22.

El concepto de anonimato, que fue abordado anteriormente al analizar Anonimo atribuido
a Juan Carlos Tolosa, vuelve a aparecer y se establece como un tema recurrente en la
obra del compositor. Ya se habia planteado que la idea de anonimato podria leerse como
una estrategia ligada a la deconstruccion del sujeto y que, al mismo tiempo, también
podria leerse como una deconstruccion del autor en tanto premisa necesaria para
determinar el valor de una obra. El mismo documental del cual proviene el texto de
Welles, cuestiona la figura del artista en tanto premisa para establecer el valor de la obra.
En el monodlogo; frente a la Catedral de Chartres, cuyo autor se desconoce; Welles
reflexiona ante la muerte y la destruccion que inevitablemente en algin momento le

llegara a todas las cosas y sefiala que “quizas el nombre de un hombre no importe tanto”.

En este sentido, Barthes (1994), en su texto La muerte del autor, plantea que la figura del
autor es un personaje propio del modernismo, que da lugar a la pretension de un texto que
debe ser descifrado, como si el sentido fuese unilateral y cerrado. Partiendo de la idea de
que la voz del autor es, en realidad, una voz construida por muchas voces que provienen
de la cultura, sefiala que no es el autor quien escribe sino el lenguaje mismo. Asi como
plantea la muerte del autor, habla del nacimiento del lector que es en donde esa
multiplicidad de voces y sentido podran ser combinadas. Lector que, sin embargo,

tampoco tiene en si mismo una identidad, sino que es un destinatario impersonal,
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multiple, que no permite la clausura del texto. Por su parte, Derrida (1998) habla de “la
muerte del destinatario”, segin ¢l la escritura seguira su camino de différance de
repeticion en repeticion y seguird produciendo sentido aun si el escritor y el destinatario

se encuentran ausentes.

Para que un escrito sea un escrito es necesario que siga funcionando y siendo legible
incluso si lo que se llama el autor del escrito no responde ya de lo que ha escrito, de
lo que parece haber firmado, ya esté ausente provisionalmente ya esté muerto, o en
general no haya sostenido con su intencién o atencion absolutamente actual y
presente, con la plenitud de su querer-decir, aquello que parece haberse escrito «en su

nombrey» (Derrida, 1998: 356).

Para realizar el necesario movimiento de descentramiento del texto en relacion al autor,
Barthes (1994) proclama que la unidad del texto no estd en su origen (en el autor), sino
en su destino (el lector). Sin embargo, es valido preguntarse si en la unidad recogida por
el lector no se corre el mismo riesgo que con el autor, de generar no un sentido, sino
multiples sentidos cerrados y unilaterales. Si como indica Barthes “un texto esta formado
por escrituras multiples, procedentes de varias culturas y que, unas con otras, establecen
un didlogo” (Barthes, 1994: 71), ;por qué seria necesario unificar esta multiplicidad?, ya
sea en el autor o en el lector, ;no se corre el riesgo de reducir las diferencias en un relato

globalizante y totalizador?

En Todo lo que queda la atencion no esta puesta ni en el autor ni en el destinatario, sino
en el tejido del texto y de la musica, en las intertextualidades que dialogan y que en si
mismas construyen sentido mediante su propio tejido. El compositor, en este caso, se
encuentra al servicio del texto. La multiplicidad de textos lleva en si misma los nodos, los
puntos de unién que se llaman unos a otros. Tolosa en la entrevista, en relacion a los

textos indica:

Yo les pedi, salvo a ella [Carrizo] y salvo a Welles, [...] les pedi por favor;
‘escribanme algo sobre el anonimato’, sin tener ninguna relacion entre ellos y cuando
después me mandan [los textos], yo me doy cuenta los vinculos que hay entre los
textos. [...] No sé por qué, hablan en todos los textos de una cuestion temporal, sin

saberlo.

El compositor es el habil tejedor que encuentra los nodos y los entrelaza, pero no es el
que los crea, estos estan ya inscriptos. En este caso, es la multiplicidad la que crea el

sentido de la obra, no al autor o el destinatario, sino la propia multiplicidad, que contiene
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en ella los nodos que la unen, sin que por ello se deje de percibir su caracter polifonico y
politextual. Si, como indica Derrida, “la escritura seguird produciendo sentido aun si el
escritor y el destinatario se encuentran ausentes” (Derrida, 1998: 356), es el tejido de
signos el que escribe y el que se escribe, el que nos inscribe en ¢l, como ya lo ha sefialado
Barthes, “ es el lenguaje, y no es el autor, el que habla” (Barthes, 1994: 66), pero el tejido
de signos no solo se escribe a si mismo sino que nos inscribe en €1, nos inserta en un su

sentido rizomatico y nos constituye.

Entonces, podriamos inferir que, por un lado, Gente que canta de espaldas cuestiona la
figura del autor en tanto premisa necesaria para determinar el valor de una obra; por otro
lado, el tratamiento de las relaciones intertextuales en Todo lo que queda nos revela, desde
su construccion estética, que ante la muerte del autor el sentido debe ser buscado en la
propia multiplicidad que conforma el texto, ya que en todos y cada uno de los pequefios
relatos hay nodos que los unen, que generan sentido aunque este sea incierto,

inaprehensible, ambiguo y politextual.

Objeto, forma y funcion de la relacion intertextual en Gente que canta

de espaldas

En esta obra hay diferentes tipos de objetos con los que se establece relacion intertextual.
Por un lado, se toman diversos textos de diferentes autores. Por otro lado, en Todo lo que
queda se establecen relaciones intratextuales internas a las otras piezas y se toman como
objetos, tanto textos como materiales musicales. Los textos son en su mayoria
desconocidos, el tinico texto conocido es el de Welles, y su relacion es metonimica, ya
que se vinculan dese el concepto de ‘anonimato’, pero cada texto lo refiere desde sus
propias palabras. Si bien es inevitable que los textos sean alterados al entrar en un
contexto musical, no hay una intencion de reelaborar lo significados de los textos, sino
de que estos participen con su propio sentido en el tejido del discurso musical. Incluso,
son los textos y sus diversos idiomas los que, en parte, definen también la musica. A este
respecto, en la entrevista Tolosa sefiala: “por otro lado esté el elemento de como se dice
[el texto], como se dice en cada idioma. Entonces el hecho de la palabra hablada tiene un

ritmo y tiene una entonacion y eso esta respetado casi literalmente”. No solo el texto,
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también su contenido condiciond finalmente la sonoridad musical. En relacion a esto,

Tolosa en otro fragmento de la entrevista indica:

Por ejemplo, el texto en francés [...] tenés que ser como un catedratico francés o [...]
un filésofo [...] que [estuviese diciendo] ese texto, porque el texto de Kolp era
totalmente filosofico [...] y pensé en hacer que hablen todos [tararea una de las frases
musicales de Deux notions amodo de ejemplo] realmente como si estuvieran hablando

de corrido [dando catedra, sin fisuras].

Por lo tanto, la obra no modifica los significados de los objetos con los cuales establece
la relacion intertextual, sino que es el texto el que condiciona a la obra, ya que ésta se

construye a partir de ¢l de forma rizomatica.

Los hilos de la marioneta, en tanto que rizoma o multiplicidad, no remiten a la
supuesta voluntad del artista o del titiritero, sino a la multiplicidad de las fibras
nerviosas que forman a su vez otra marioneta seglin otras dimensiones conectadas con

las primeras (Deleuze y Guattari, 2002: 14).

La forma en la que se relacionan los textos y las musicas con las cuales se vincula, no es
paradigmatica sino sintagmatica. Es decir, los elementos no son elegidos para desempefiar
un papel particular en la estructura de la obra, sino que se combinan para crear estructura.
Por todo lo antedicho, el objetivo de los vinculos intertextuales en esta obra es la adicion
de una nueva obra, un nuevo entramado construido a partir de los significados ya

existentes.

Dimmi chi fosti (2004/09)

Link a Dimmi chi fosti: https://youtu.be/BULGhNr9S4c

Dimmi chi fosti es una obra para orquesta que esta basada en un verso de La divina
comedia en el que se interpela a un espiritu que aparece entre las sombras con esta frase:

dimmi chi fosti (dime quién fuiste).

En el texto escrito para el programa del concierto del estreno de la obra, Tolosa sefiala
que “esa pregunta, en pasado, apela directamente a la memoria: uno es su pasado”. En el
mismo texto, el compositor indica que esta obra trabaja con citas, pero no literales, sino
“a partir de la gestualidad del otro -como una citacioén apdcerifa- en las cuales uno asume
que, de alguna forma, ha sido un poco todos ellos, pero también como una distorsion de

esos discursos, el sedimento, lo que recuerda de ellos”. Entre las citas, construidas a partir
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de la memoria, podemos encontrar referencias a Berio, Boulez, Ligeti, Duke Ellington,
los espectralistas, Messiaen, Xenakis, Stravinsky y el Pop. Nuevamente vemos la estrecha
relacion que el compositor establece entre el uso de la intertextualidad, la memoria y la

constitucion del sujeto.

Estos intertextos se interrelacionan en forma rizomatica y se revelan como metéafora de lo
que sucede en nuestra memoria mediante la escritura psiquica del orden de lo simbolico.
Escritura psiquica que nos constituye y, al mismo tiempo, nos brinda la posibilidad de
deconstruirnos; de preguntarnos, como lo hacia Harry: Is that you? Como sefiala Tolosa
“uno asume que, de alguna forma, ha sido un poco todos ellos”. De esta manera se pone
de manifiesto que el sujeto se constituye en el didlogo con el otro, asi como el presente lo
hace en el didlogo con su pasado. Pero el otro no es el otro, sino que es una ausencia que
se revela por medio de una presencia que esta siempre distorsionada por la memoria, por

la différance que nos atraviesa en nuestro devenir constitutivo.

En esta obra el centro de la atencion esta en el pasado, pero este pasado no es estatico, no
esta muerto, sino que es mutable y se constituye nuevamente en el presente a través de
nuestra memoria. Es un pasado que actua vivamente en el presente y lo modifica. La
memoria es uno de los ejes de esta obra y esto también se evidencia en su forma, con
elementos que vuelven, se repiten e implican la participacion activa de la memoria del

oyente.

Enrelacion a las reminiscencias de otras musicas, podemos ver que la escritura en bloques
y la repeticion de ciertas ideas musicales recuerdan a la construccion por yuxtaposicion
de bloques tematicos de la Turangalila Symphonie de Oliver Messiaen, asi como a otras
obras del compositor. Esta técnica de oposicion de bloques es también utilizada por
Stravinsky en varias de sus obras, entre ellas Symphonies of Wind Instruments. Los

cambios de métrica también nos llevan hacia Stravinsky y Messiaen.

En el tratamiento de los metales con sordina, al estilo Jungle, podemos distinguir las
reminiscencias a Duke Ellington. Este material se encuentra al comienzo de la pieza y
formara parte del material estructural de la obra que se repite al comienzo de cada

movimiento.
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Figura 6: Juan Carlos Tolosa, Dimmi chi fosti (2004/09), compas 1 (fragmento, solo algunos metales).

Las reminiscencias a Boulez las encontramos en los gestos rapidos ascendentes que

terminan en trinos, que recuerdan a Dérive.

Pice.

Ind C1.

Figura 7: Juan Carlos Tolosa, Dimmi chi fosti (2004/09), compases 31-34 (fragmento, solo maderas).

También encontramos a Boulez en los gestos ascendentes rapidos realizados por el piano,
el arpa y las placas que recuerdan al comienzo de Répons.
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Figura 8: Juan Carlos Tolosa, Dimmi chi fosti (2004/09), compases 224-228 (fragmento, solo arpa, piano

y percusion).

La reminiscencia a Berio es muy sutil y se encuentra en relacion a la orquestacion del
segundo movimiento de la Sinfonia de Berio: O King. El homenaje a Berio comienza en
la pagina 34, en donde se ve un trabajo sobre la idea las resonancias, basado en reproducir

con los sonidos de la orquesta el pedal de sustain del piano.
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Figura 9: Juan Carlos Tolosa, Dimmi chi fosti (2004/09), compases 238-247 (fragmento, solo algunas

maderas, percusion, arpa, piano y violines).
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Las reminiscencias a los espectrales las podemos encontrar en el tratamiento orquestal de
los delays, en esta idea de transferir procedimientos que vienen de la musica electrénica
hacia la musica acustica. Esta idea de delay se presenta primero en el compas 37, para

luego reaparecer a una escala mucho mayor en el compas 96 con distintas velocidades y

distintos grupos de ataque.
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Figura 10: Juan Carlos Tolosa, Dimmi chi fosti (2004/09), compases 94-96 (fragmento, solo cuerdas y

madera).

En el compas 30 podemos ver que aparece un nuevo material, que recuerda a los
comienzos del Pop, en donde los metales tienen un rol fundamental. Esta linea melddica;
que comienza con flauta, oboe, corno inglés, trompeta y cuerdas; se nutre de diversos

colores de la orquesta e incluye también la idea de delay.
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Figura 11: Juan Carlos Tolosa, Dimmi chi fosti (2004/09), compases 130-131 (fragmento, solo metales).

En el compés 212 hay un breve fragmento que recuerda desde su figura melddica y su

caracter al solo de clarinete del movimiento L'adoration de la Terre de Le sacre du

printemps. Esta rememoracion se refuerza mediante el uso de los pizzicatos de las cuerdas

en el ataque, elemento que también es utilizado por Stravinsky en el mismo movimiento,

pero en otro gesto anterior.
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Figura 12: Juan Carlos Tolosa, Dimmi chi fosti (2004/09), compases 212-214 (fragmento, solo clarinetes

y cuerdas).
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El primer movimiento contiene todos los materiales que luego seran trabajados a lo largo
de la obra. Es el movimiento en el cual conviven y se interrelacionan todas las musicas,
todos los tiempos. Después, en cada movimiento, algunos elementos reapareceran a una
escala mucho mayor, como si se los estuviese viendo mediante un zum. Estas diversas
musicas se relacionan de forma rizomatica, no hay una relacion jerarquica entre ellas, ya
que los materiales que se seleccionaron para el tratamiento en mayor escala, bien podrian

haber sido otros.

Objeto, forma y funcion de la relacion intertextual en Dimmi chi fosti

En esta obra, los objetos con los que se establece la relacion intertextual son de caracter
general, ya que hacen referencia a géneros, como en el caso del Pop; a movimientos,
como en el caso de los espectralistas; e incluso a musicas de una época, como en el caso
de los compositores del siglo XX. No establece relaciones con ningun objeto en particular,
cuando realiza la referencia a un compositor lo abarca desde algunas de sus
caracteristicas, con lo cual los objetos se presentan como mistificaciones. La forma en la
que se da la relacion es rizomatica, todas las musicas conviven entre ellas y con las
sonoridades propias del compositor en igualdad de condiciones. No se perciben jerarquias
que condicionen a otros materiales y los resignifiquen, sino que se escuchan las diversas
reminiscencias a otras musicas, con sus caracteristicas particulares; es decir, la forma en
que se establece la relacion intertextual, permite que los objetos participen con todos sus
significados dentro de la obra. El énfasis estd puesto en la combinacion de estos materiales
y sonoridades, con el objetivo de generar forma a partir de éstos. Al establecer
intertextualidad con diversos géneros, movimientos y épocas, Dimmi chi fosti pone de
manifiesto la aceptacion de estas diversas verdades que transcurren a lo largo de la
historia; al tiempo que muestra, mediante su estética, que estas diversidades pueden
convivir entre ellas y ser parte de una misma obra sin necesidad de negarse unas a otras.
Con lo cual, estas relaciones intertextuales cumplen la funcidon de afirmar la constante
presencia de la historia en la constitucion del presente, al tiempo que evidencian un
sentido que estd desde siempre suplementado, al igual que nuestra inscripcion psiquica.
Evidencian un sentido que se nos presenta mediante suplementos en forma de obra, a lo

largo de la historia, y que, en tanto suplementos, tienen igual valor de verdad.
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3. Consideraciones finales

Rizoma, multiplicidad, memoria, distorsién, anonimato, falsificacion, virtualidad,
devenir; estos conceptos se articulan y construyen los trayectos por los cuales se entreteje

la intertextualidad de la obra del compositor.

Al momento de tener el honor y el placer de entrevistar al compositor, Tolosa se disculpa
por tener un tipo de discurso que el gusta en llamar arborescente e inmediatamente

relaciona esto con la intertextualidad y nos sefala:

Mas que hablar de cuestiones como la interreferencialidad yo hablaria de
hipervinculos y de arborescencia. Como un pensamiento en el que constantemente
hay ramas [...] Ese tipo de organizacion del pensamiento me parece fascinante, no la

cuestion de lo lineal.

Cuando Tolosa habla, sus pensamientos y palabras se ramifican, crecen y se expanden;
nos llevan por caminos inusitados, algunos llamarian a esto coloquialmente ‘irse por las
ramas’; pero el punto en cuestion es que no son ramas de un arbol, sino mas bien brotes
que surgen en un juego de asociaciones. Lo importante, lo nutritivo del discurso no esta
en una raiz perdida, de la cual uno se aleja cuando se va por las ramas; sino en la propia
multiplicidad, en los brotes que surgen y que brindan los nutrientes del discurso. Por lo
tanto, aunque Tolosa prefiera hablar de arborescencia, nos permitiremos disentir y

plantear otra palabra.

A lo largo de este escrito pudimos ver como las intertextualidades se ramifican, crecen y
se expanden sin jerarquia; en una forma de organizacidon y asociacion que tiende mas
hacia lo rizomatico, sin un centro que las funda y que limite su multiplicidad. Esta forma
acentrada, sin raiz ni clausura, se percibe en todas y cada una de las relaciones
intertextuales; en su forma de tejerse entre la materia sonora, de forma transversal.
Podriamos llamarlo “gran arte del inconsciente, arte de las multiplicidades moleculares”
(Deleuze y Guattari, 2002: 34). En relacion a su forma de tejer la intertextualidad, en la
entrevista, Tolosa sefala que su proceso no proviene de un estado plenamente consciente.
En sus propias palabras: “no estoy pensando ‘ah! voy a hacer esta operacion’, no es una
cosa que sea realmente consciente, [...] me gusta hablar mucho de que, como que estoy

habitado por un montén de musicas, [...] y soy parte del rio”.



98

Por lo tanto, en su trabajo sobre la intertextualidad podemos ver un tejido que es producto
de asociaciones de la memoria que provienen de las profundidades del inconsciente “el
rizoma es precisamente esa produccion del inconsciente” (Deleuze y Guattari, 2002: 23).
Deleuze y Guattari (2202) plantean que el inconsciente es acentrado y esta fuertemente
relacionado a la multiplicidad; “varios lobos”, “un monton de musicas”. Ellos plantean
que no se debe intentar reducir el inconsciente a lo Uno, sino fomentarse la produccion
inconsciente y con ¢l nuevos deseos y enunciados; nuevas mascaras. Produccion y no
recuerdo desnudo, no repeticion bruta, mecanica de lo mismo sino lo que Deleuze
llamaria “repeticion puro disfraz” en donde “el verdadero sujeto de la repeticion es la

mascara” (Deleuze, 2002: 45), es decir, una repeticion atravesada por la différance.

Pero detengdmonos unos segundos a pensar en esta idea de ‘produccion’ en
contraposicion a la de recuerdo desnudo. Esta idea es central para comprender la
intertextualidad en la obra de Tolosa. Cuando el compositor presenta las “musicas que lo
habitan”; las reminiscencias en Dimmi chi fosti o la imitacion de gestos y sonoridades en
Los pasajes; esta claro que lo que alli se encuentra es produccion del inconsciente y no
repeticion bruta. Produccion justamente porque no hay una cita textual, una repeticion
mecanica de lo mismo; sino un recuerdo ‘disfrazado’, atravesado por la propia produccion

inconsciente del sujeto compositor.

Precisamente, otro de los ejes que atraviesa la intertextualidad en la obra de Tolosa es la
memoria. En el analisis de Relatos breves, pudimos ver que las huellas que inscriben la
memoria, al tiempo que son inscriptas desaparecen. Este desaparecer no es mas que su
paso al inconsciente. Con lo cual, la memoria no es pura conciencia, algunos de nuestros
recuerdos mas potentes se encuentran ausentes y si se presentan, muchas de esas veces,
lo hacen desde maéscaras y disfraces, o incluso distorsionados. En la obra de Tolosa,
podemos escuchar estos disfraces, estas distorsiones de la memoria. Incluso el compositor
también plantea este juego de la memoria en el oyente. Esto claramente puede percibirse
en Relatos Breves y Los pasajes en donde escuchamos sonoridades que remiten a un
pasado cercano, a obras de otros compositores que se presentaron en el mismo concierto;
también podemos percibirlo en Dimmi chi fosti, en donde escuchamos reminiscencias que
vienen al presente desde el pasado de la historia y sonoridades que vuelven como un déja
vu. Todas ellas se presentan desde un recuerdo fantasmatico y virtual, un recuerdo
producido por el inconsciente del compositor. La huella se imprime y desaparece, pero

cuando reaparece trae algo consigo, una différance, una creacion, una nueva mascara.
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Este juego con la memoria también se relaciona al juego de deconstruccion de la identidad
del sujeto. Ya que es la memoria la que nos permite reconstruir al otro en nuestra psique.
Cuando el otro se nos presenta disfrazado, multiplicado, fuera de lo Uno; esa identidad
que construimos del otro se deconstruye. Como ocurre en Los pasajes con las imitaciones
de otras estéticas o en Relatos Breves con la inclusion de otra obra que no es suya dentro
de su propia estructura y con la construccion del ‘falso Tolosa’. La obra del compositor
permite escuchar la multiplicidad de voces y musicas que la habitan y por ende plantea
una deconstruccion de la figura del sujeto-artista o del autor. Por eso Harry en Los tuneles
se pregunta Is that you? para después devenir en el tinel del tiempo y habitar otros
tiempos y otros espacios. Esta idea de anonimato, de virtualidad y de multiplicidades es

otro de los grandes ejes que atraviesan la intertextualidad en la obra de Tolosa.

Deleuze y Guattari en relacion a devenir otro y, mas precisamente, devenir lobo, en tanto

éste es indivisible de la manada, sefialan:

Lo importante en el devenir-lobo es la posicion de masa, y, en primer lugar, la posicion
del propio sujeto respecto a la manada, respecto a la multiplicidad-lobo, la manera de
formar o no parte de ella, la distancia a la que se mantiene, la manera de estar o no

unido a la multiplicidad. (Deleuze y Guattari, 2002: 35-36)

En este sentido y basados en declaraciones del propio compositor podemos inferir que
Tolosa asume una posicion dentro de la manada, es parte de ella. En el programa de
Dimmi chi fosti, en relacion a los compositores que habitan la obra, Tolosa indica “uno
asume que, de alguna forma, ha sido un poco todos ellos”. En relacion a las
intertextualidades de su obra, el compositor sefala que es “habitado por un montén de

musicas, [...] soy parte del rio”.

Este rio del que habla Tolosa, es el rio de la historia del cual todos formamos parte, el
cual todos construimos en manada. Este concepto de rio, es visto como un sentido que se
construye en el devenir mismo, en el ser-lobo y no jalon. En observar la historia como
lineas y no como puntos aislados que provienen de la nada; como una construccion
rizomatica y no jerarquica o arborescente. Por eso el anonimato o la falsificacion en
Relatos breves o en Gente que canta de espaldas, porque anulan la jerarquia del autor, al
tiempo que anulan los jalones y dan cuenta del rio, de esas voces que construyen historia
y son olvidadas. “Cualquier punto del rizoma puede ser conectado con cualquier otro, y

debe serlo. Eso no sucede en el arbol ni en la raiz, que siempre fijan un punto, un orden”
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(Deleuze y Guattari, 2002: 13). Su musica refleja esta vision de la historia, una historia
rio, una historia manada. Un sentido de la historia que se construye desde la multiplicidad
y no desde la reduccion a lo Uno, en donde el sentido esta en el trayecto, en el devenir

otro, en la articulacion.
3.1 Sintesis de las consideraciones

Como dijimos al comienzo del escrito, nuestra idea no es etiquetar la obra de Tolosa
dentro de un paradigma artistico, sino desentrafiar aquellos conceptos y sistemas de
valores que subyacen en la obra y conforman el paradigma; para que, en todo caso, cada

uno saque sus propias conclusiones.

A lo largo del anélisis, pudimos ver que la nocion de sujeto que se manifiesta es la de un
sujeto deconstruido, que corre a la identidad del eje para colocar en su lugar al devenir.
Un sujeto que no es estatico, sino mutable; que se construye en el interior de la historia,

en el dialogo con el otro. La nocién de sujeto y de otro se funden en la alteridad.

También pudimos ver que la figura del autor, en tanto, identidad invariable e
inconfundible, es cuestionada mediante las ideas de anonimato, falsificacion y
virtualidad. De igual manera, es cuestionada su figura en tanto premisa para determinar

el valor de una obra. Es decir, la figura del autor esta deconstruida y desautorizada.

Por otro lado, en el andlisis quedd expuesta una idea de estructura rizomatica con ausencia
de centro que permite el juego de sustitucion de sentido. No hay verdad, sino errancias;
no hay metarrelato, sino relatos breves. De igual manera, se revela un sentido que se
produce en el tejido de las diferencias, en el trayecto, en la articulacion; es decir, en la
propia intertextualidad, en el ‘entre’ que crea sentido al legitimarse en la construccion de

realidad en la cual autor y espectador dialogan.

La obra se posiciona dentro de la historia (del corpus musical), al tiempo que posiciona a
la historia como parte de si misma. El Otro es visto en su totalidad, sin recortes; como un
rio que teje el sentido desde la multiplicidad, en la continuidad de su devenir y se anuncia
en la obra como un conjunto rizomatico sin jerarquias, en donde todas las voces pueden

ser oidas con igual valor de verdad desde su diferencia.
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