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1. Introducéo

No Século XX, amusicafoi objeto deinimeras experimentagdes técni-
cas e edtéticas. A coexisténcia entre estas inovagdes e a volta a e ementos
anteriores, como a escrita tonal carregada de consonancias, o emprego das
formas tradicionais e de citacOes e referéncias estilisticas que remetem a
musica do passado - ou até mesmo a obra de determinado compositor -, sd0
ocorréncias comuns na vertente da misica atual denominada pés-moderna,
ou pés-modernistat. Apesar de ndo mais trazer alguma surpresa ou suscitar
algum tipo de provocacdo, esta prética ainda encontra um campo prolifero
para o empreendimento de reflexdes arespeito daintertextualidade musical.

Ao refletir sobre o conceito de intertextualidade tal qual Brenda K.
Marshall (1992) o apresenta, ou sgja, “ um compéndio momentaneo queabran-
ge tudo o que veio antes e 0 que acontece agora” (ibid: 128), percebe-se
gue a coexisténcia de véarios estilos na musica no Pés-M odernismo acaba
por transformar as proprias relacdes de intertextualidade em material
composicional. Desta maneira, a ocorréncia destas relagdes intertextuais
inerentes a questao do pdés-moderno sdo estabelecidas através da releitura
e da sintese estética caracteristicas da musica deste momento.

Ao cunhar o termo intertextualidade, Julia Kristeva (1986) o definiu
como umatransposi¢cdo de um sistema de signos em outro que remete aum
significado distinto. Esta concepgdo provoca uma série de reflexdes ares-
peito das relagbes intertextuais na masica, pois, embora este fenébmeno se

1Para Boudewijn Buckinx (1998), o P6s-M odernismo namusicacomeganoinicio
dos anos setenta, atingindo um primeiro ponto culminante na década de noventa.
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faca presente na musica pés-moderna, 0 emprego de elementos caracteris-
ticos que possam remeter aum determinado estilo musical, aum composi-
tor, ou até mesmo a uma determinada obra, ndo é um fato inédito. De acor-
do com Charles Rosen (1980), Joseph Strauss (1990) eKevin Korsyn (1991),
épossivel detectar autilizac8o de el ementos extraidos dainfluénciamusical
e are-elaboracéo de influéncias ao longo da histéria da musica, e até mes-
mo na obra dos grandes mestres do passado.

Entretanto, na musica pds-moderna, esta relacdo assume caréter pe-
culiar, pois, segundo Linda Hutcheon (1991), ao se apropriar do canone
ocidental e reformulé-lo, numa releitura resguardada pelaironi&?, as rela-
¢oes do Pés-Modernismo com o passado se apresentam como uma atitude
subversiva, pois confrontam diretamente um mundo discursivo de sistemas
semanti cos social mente definidos acerca do passado e do presente. Ao per-
mitir a permeabilidade entre tradicdo e contemporaneidade, a estética da
mUsica pds-modernaacaba por setornar unificadora e permissiva. Segundo
Boundewijn Buckinx (1998) e Ricardo Tacuchian (1992), esta amalgama
entre as inovagdes modernistas e 0s el ementos da tradicdo musical — antes
refutados pelas vanguardas — acaba por agregar o que era periférico e
marginal em uma poéticada pluralidade, que se sobrepde em relacéo auma
idéiaunificadorade contemporanei dade.

A intertextualidade € um campo de estudo prolifero, explorado também
em outras areas da producdo artistica como a literatura e as artes visuais,
sendo que a reflexdo a respeito destas relagfes ja vem sendo explorada nos
ultimos anos. Da mesma forma, vérios autores ja empreenderam iniciativas
no intuito de elucidar o advento do Pés-Modernismo musical. No entanto, a
delimitacéo dainvestigacdo a respeito da natureza das relactes intertextuais
no espectro do Pés-Modernismo levanta questdes inerentes as préprias ca
recteristicas damisicadeste periodo, apresentando umavastagamade nuances
gue sb poderiam se reveladas a luz desta &rea de conhecimento. Este artigo
apresentaumabreve exposi ¢ao do estudo daintertextualidadenamuisicaatra-
vés do pensamento de vérios autores que abordaram o fendbmeno dare-elabo-
racdo dainfluéncianaproducdo musical, além de abordar ediscutir, em segui-
da, asimplicacdes deste fenbmeno na musica pés-moderna.

2Para Hutcheon (2000), aironia ocorre ao se reconhecer arelagdo ambigua—queé,
ao mesmo tempo de diferenca e de semelhanca—entre o que foi dito anteriormente
€ 0 que se pretende dizer no novo texto.
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2. Intertextualidade Musical
2.1. Criagao e a Influéncia Musical: Relagbes de
Intertextualidade

As experimentacfes sonoras na musicado Século XX favoreceram a
utilizagdo de elementos extraidos da tradicdo musical como material
composicional, configurando aocorrénciadeintertextualidade. ParaKristeva
(1986), qualquer texto é, na verdade, um mosaico de citagdes, que se cons-
titui por uma absor¢do e transformacao de textos pré-existentes. Lucas
Barbosa e Lucia Barrenechea (2003), partindo da conjetura de que o com-
positor reage asuasinfluéncias ao reinterpreté-| as, defendem que o materi-
al procedente dainfluéncia é transformando em um resultado original, que
se configuracomo parte do préprio vocabul &rio do compositor influenciado.
A idéiado impulso criador florescendo a partir do contato com uma obra
prévia também remete ao pensamento do critico literé&rio Harold Bloom
(2002), que avalia as qualidades de um poeta®a partir da capacidade de
construir a histéria poética distorcendo a leitura de seus predecessores.

Embora o fendbmeno daintertextualidade musical observe are-elabo-
racdo dos elementos oriundos de uma obra pré-existente, ndo existe nele a
énfase no autor como provedor do sentido, o que se configurarianarelacéo
de filiagdo de um compositor com suas influéncias*. Entretanto, a ocorrén-
cia de intertextualidade comporta uma ambigtidade ao afirmar uma fonte
naqual o sentido do texto se fecha, e ao promover uma abertura pela mul-
tipla significacao que esta relacdo atinge numa obra posterior, o que, para

3ParaHarold Bloom (2002), os poetas verdadeiramente fortes sd conseguem ler asi
mesmos. Em suateoria da poesia, denominada“ A Angustiada Influéncia’, divide
0s poetas entre fortes e fracos a partir da suarelagdo com ainfluéncia. Ao reagir a
angustia em relagdo aos seus precursores e criar um sentido original a partir da
releituradas suasinfluéncias, o poetasetornaforte; realizando “ um ato de corregéo
criativaque é naverdade e necessariamente umainterpretacdo distorcida’ (ibid: 80).
Ao realizar umameraapropriacdo dainfluénciae se deixar tomar passivamente por
€la, 0 poetando amadurece um estilo pessoal, pois* a principio, todos os poetas sdo
fracos|...]” (ibid: 73).

4Kristeva (1986), ao afirmar que todo texto é construido como um mosaico de
citagdes que culminam nareelaboracdo dos textos assimilados, enfatiza o aspecto
transformador da intertextualidade e repudia a banalizag&o deste termo como um
“estudo das fontes’. A investigagdo da intertextualidade ndo tem como objetivo
somente afirmar fontes de origem, tendo antes um foco namaneiracomo os el emen-
tos providos pelainfluéncia, ao serem re-elaborados, atuam naobra.
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Vincent Leicht (1983) configuraum determinismo libertador. E neste senti-
do que Joseph N. Strauss (1990) defende a visdo de grande parte da produ-
¢ao musical contemporénea como eventos relacionais, e ndo como entida-
des organicas autdbnomeas.

A partir da caracterizacdo da obra musical como um espago formal
multidimensional, que comportaainterseccéo de variosedtilos, Barbosa (2005)
acredita ser ainfluéncia um aspecto essencia na criacdo, ja que, ao tomar
conhecimento da musica dos antecessores, 0 compositor reage a estes traba-
Ihos reinterpretando-os através da utilizacdo do material compositivo neles
contidos segundo suavisao prdpria, promovendo um tratamento individualiza-
do segundo seu poder criativo eoriginaidade. Sobre o processo criador, Bloom
(2002) defende gque o artista criador, ao estabelecer relagdes com suas
influéncias® ndo setornamenosoriginal; ao contrario, estarelacao, por incitar
umareleitura, concede umamaior autenticidade a obra. Barbosa (2005) afir-
ma que é justamente este aspecto transformador, além da interseccéo de
egtilos, 0 que torna aintertextualidade uma fonte geradora de tenso.

2.2. Paradigmas e Modelos para o Estudo da
Intertextualidade Musical

Charles Rosen (1980) acredita que a influéncia, ao se amalgamar a
linguagem do compositor namedidaem que este solidificaseu estil o pesso-
al, torna-se um objeto dedificil observacdo. “ Asbasesdo estudo dainfluén-
ciacomegam a se dissolver namedida em que ela se tornamais significati-
va' (ibid: 91). Da necessidade de se detectar este fenbmeno, surge a ne-
cessidade do estabelecimento de paradigmas e modelos para o estudo da
intertextualidade em musica.

Ao afirmar esta questdo latente, Korsyn (1991) observa que o fené-
meno da intertextualidade apresenta um desafio arduo para o estabel eci-
mento de qualquer modelo, devido a necessidade latente de se explicar a
forma conflituosa como uma obra se torna original ao se relacionar com
outros textos pré-existentes. Observando que alguns dos estudos até entéo
existentes enfocavam os fendmenos concretos intertextuais, tais como: ci-

5Bloom (2002) tomaainfluénciacomo umaapropriagdo seguidade uma" interpreta-

¢do distorcida’ (ibid: 80), uma correcéo poética que faz parte de um ciclo vital da
histériada poesia: “N&o se pode reduzir as profundezas dainfluéncia poéticaaum
estudo de fonte, a histéria dasidéias, ao modelamento deimagens.” (ibid: 58).
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tacOes, empréstimos, apropriacdes e adocdo de modelos composicionais,
enguanto outrostinham umaabordagem menos especificae mais abrangente,
este autor observou que paradigmas para a analise do fenbmeno da
intertextualidade num nivel mais profundo n&o eram of erecidos. Este entra-
ve |he trouxe a necessidade de se voltar ao pensamento de Bloom?, que
cunhou o conceito de “influéncia pela ansiedade” ao definir as maneiras
pelas quais o poeta se “desviade outro” (Bloom 2002; 61).

Enquanto Korsyn (1991) extraiu estes paradigmas aplicando-osaandli-
sedaintertextualidade musicd, Strauss (1990) adotou o pensamento de Bloom
de umaformamais genérica. Paraeste autor, a“influénciapelaansiedade” é
umadastrésformasde se pensar ainfluénciaartistica, junto a“ influénciapela
imaturidade’ e influénciapelagenerosidade’. A suscetibilidade ainfluénciaé
comumente associada a imaturidade artistica do compositor, onde a existén-
ciade alguma mencéo a um predecessor na obra de um compositor maduro
s6 ocorre guando este Ultimo faz umaa usdo consciente ou tem aintencado de
prestar homenagem. Rosen (1980) afirma que, se num primeiro momento o
compositor se espelhaem algum determinado estilo - no que Strauss (1991)
definiu por “influénciapdaimaturidade” -, numafase posterior eletransforma
estas influéncias em parte de seu estilo pessoal.

Asduas outras formas de influéncia abordadas por Strauss (ibid), tra-
tam da ambigUiidade darelacdo do compositor com atradicdo. Na“influén-
ciapelagenerosidade”, existe umarelacdo de reveréncia pel o passado que
permite ao compositor cultivar um senso histérico de sua posi¢éo na
contemporanei dade onde, mesmo nos trabalhos mais originais, os grandes
artistas demonstram esta consciéncia. A influéncia neste sentido ndo pode
ser verificada somente em citagBes ou alusdes mais claras, pois se trata de
um fendbmeno mais complexo, que envolve o despertar e o refinamento do
processo criativo, resultando em expressdes extremamente individuais. A
concepcao de que o passado ndo se impde sobre os artistas como um fardo,
mas atua como umafonte de inspiracdo é o principal ponto de divergéncia

6Korsyn (1991) afirmaque Bloom substituiu aantigavisio deinfluéncia, tornando-

aalgo ao qual os poetasresistem elutam contrapara seguir em frente: “ A teoriade
Bloom, entdo, diz respeito arecepgdo poética, umateoria de como os poetas 1éem
seus precursores’ (ibid: 9). Ao sedesvencilhar dainfluéncia, o poetaforte perpetua
e seinscreve na histéria poética; ap aceité-la passivamente, o poeta fraco é obscu-
recido por ela: “A histéria se torna parte do poema, e ndo algo adicionado pelos
historiadores’ (ibid: 9).
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entreestaformadeinfluénciae a“influénciapelaansiedade’, fundamenta-
dano pensamento de Bloom (2002), que permiteinterpretacéo das rel acbes
ambiguas entre amusica do século XX e seus antecessores.

Ao refletir sobre autilizacéo daintertextualidade como funcao ideol 6-
gicaou recurso estilistico, acompositorallzaNogueira (2003) apontaafalta
de estudos que busquem umamaior compreensao deste fendmeno namusi-
caem amplas categorias estilisticas, aplicaveisaobrasde qualquer estilo ou
periodo histérico. Neste sentido, Barbosa e Barrenechea (2003) apresen-
tam um model o de andlise que averiguaasrelacBesintertextuaisinerentes a
obraanalisada, propondo umadistincao e caracterizacdo dosvariostiposde
intertextualidade (ibid: 30) que, de acordo com anatureza de cadaum, consti-
tuem sete categorias distintas, a saber:

Motivica, onde um elemento musical com proporc¢des reduzidas,
mantendo sua identidade sonora, é copiado e transportado para dentro de
outro contexto musical;

Extratica, que diz respeito a citacdo ou insercao literal de um tre-
cho musical, sendo aintervencéo nesta citacdo minima ou inexistente;

Idiomética: onde se emprega a escrita peculiar que caracteriza a
maneiracomo um determinado compositor exploraasonoridade deumins-
trumento especifico;

Parafrasia, que descreve a livre re-elaboracdo de uma citacao,
numa dial ética de transformacao e semelhanca;

Estilistica, que significa a apropriacdo da maneira como um deter-
minado compositor trata e emprega 0s recursos e as técnicas compositivas;

Parddica, onde ocorre ainversao do sentido original do texto, con-
figurando-o em outro sentido numa recriacdo com um carater subversivo.

Como ferramenta para esta andlise intertextual, é proposto neste mo-
delo analitico um levantamento prévio dos el ementos musicais rel evantes ou
peculiares dalinguagem composicional empregada na obra e suas nuances
interpretativas, através da elucidacéo do corpus composicional caracteris-
tico do compositor e das suas relacfes com outros textos musicais’.

"Este modelo foi publicado na revista académica Per Musi (Volume 8 — julho /
dezembro de 2003).
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2.3. AInfluéncia do Passado na Musica do Século XX

Ao refletir sobre a amplitude da disseminacdo de estilos passados e
alternativas composicionais no século XX, Barrenechea e Gerling (2000)
concluem que 0s compositores depararam-se com um repertério substanci-
al de dternativas e modelos a serem testados, negados, freqlientemente
deformados e, por vezes, até mesmo adotados. Strauss (1990) afirma que
0s compositores do século X X incorporavam el ementos tradicionai s ndo por
faltade criatividade composicional ouimaginacdo, ou porgue estes elemen-
tos se adequavam a sintaxe da sua musica pés-tonal, mas precisamente
como uma forma de se remeter a sua heranca musical, trazendo o passado
atona para reinterpretéa-lo.

Apesar da divisdo feita pela critica musical da misica do século XX
em duas correntes antagdnicas, progressistas e neocl assicos, Strauss (ibid)
defende que ambas reinterpretavam a musica do passado. O afastamento
datradicdo que a primeira corrente alcancou era uma maneirade lidar com
a heranca musical da mesma forma que a apropriacdo que a Ultima fazia
destalinguagem tradicional. A necessidade de reagir e seguir adiante esta-
belecera a relacéo destes Ultimos compositores com a tradicdo. Embora
superficialmente as duas posicdes parecam antagbnicas, essenciamente
ambas se desenvolveram a partir da reacdo dos compositores a musica de
Seus antecessores:

Para Schoenberg, ent&o, o Unico desenvolvimento musical
|6gico e coerenteerao que surgiaapartir datradicéo. [...] Ele
buscava, acima de tudo, mostrar que sua musica se funda
mentava no passado, que incorporava 0s principios estrutu-
rais dos mestres alemaes, e que partilhava da mesmaforcae
coerénciadestamusica (Strauss 1990: 8).

A “influénciapelagenerosidade’, citadapor Strauss (1990) é evocada
ao setratar dareveréncia pelo passado e a assimilago da tradicéo de uma
maneirapassiva. Entretanto, Hutcheon (1991) encontrano apel o acontinui-
dade a mesma ansiedade: “é a irénica descontinuidade que se revela no
amago da continuidade, a diferenca no &mago da semelhanga’ (ibid: 28).
Ao reavivar a linguagem musical de outro compositor, é sempre possivel
fazer uma releitura das estruturas que a compde, utilizando-as em outro
sentido e distanciando esta pressuposta passividade do espirito de admira-
¢do. Ao invés de se subordinarem atradicdo, os compositores intencional-
mente reinterpretavam os elementos tradicionais de acordo com seus pré-
prios interesses musicais, acrescentando ao didogo sua revisdo com um
espirito deangustia.

Ictus 09-1 45



A simulacdo de umalinguagem composicional alheia, que aprincipio
pode remeter a situacdo de plégio, ainda pode escapar as relacbes de an-
gustia e generosi dade exercidas pel os compositores em relagcdo amusicado
passado. Verificadana obrade um compositor que jatenhaconstituido soli-
damente sualinguagem, esta possibilidade se af asta dasombrada“ influén-
cia pela imaturidade”. Desta maneira, a referéncia & musica do passado,
personificadaem um determinado estil o, obraou compositor, também ocor-
reaheiaaangustiaqueimpulsionaarevisio e sem aintencdo de aprimora-
mento através da assimilacdo de elementos de uma outra linguagem
composicional. Acrescentando a esta préticaaintencdo de reveréncia, tem-
se configurada a prética histérica da homenagem.

3.0 Pé6s-Modernismo Musical
3.1. A Sociedade Pés-Industrial e a Crise dos
Metadiscursos

Segundo Thereza Virgynia Almeida (1995), a definicdo de Pés-Mo-
dernismo, embora ndo sgja um conceito determinado, tem envolvido uma
diversidade deteorias, que tratam desde o enfraqueci mento das vanguardas
na esfera artistica até a emergéncia de uma sociedade p6s-industrial a par-
tir da reconstrucdo da Europa pés-guerra no final dos anos cinqlienta. Em
virtude destas mudancas, as sociedades passaram a ser percebidas como
locaisde pluralidade e rél ativizacdo, e ndo como centros que giram emtorno
de umalnicadirecdo, como afirmaMarshall (1992). Estas mudangas, jun-
tamente com o aprimoramento da tecnologia - que favoreceu o acesso e a
troca de informac®es -, afetaram significantemente as conceituacdes sobre
anatureza do saber cientifico, produtor dos val ores absol utos.

A desconfianca em relacao aos discursos totalizantes € atribuida por
Paulo de Tarso Salles (2005) ao esclarecimento arespeito do contexto ide-
olégico no qual estes se originam. Um dos fatores desencadeadores desta
transformacdo na sociedade p6s-moderna, detectado por Jean-Frangois
Lyotard (1993), é aincredulidade em relacéo as auto-justificativas do saber
—osmetadi scursos cientificos— o que promoveu umaexpl osivaexteriorizacéo
deste saber em relacdo ao “ sujeito que sabe”, significando paraaciéncia o
abandono do seu carater positivista e redentor, ja que o saber ndo mais
provinha da detencdo e do conhecimento acerca das verdades ou valores
absolutos, mas sim do acesso, da producdo e do manegjo de informacdes,
gue acabaram por constituir um novo sentido para este conceito.
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No émbito da producéo artistica, Tacuchian (1992) afirma a nulidade
do metadiscurso da arte, ou sgja, a obra que se sustenta pelo discurso e ndo
em s mesma, detectando a sua falta de credibilidade na atua sociedade
pés-industrial, naqual o conhecimento se tornou um instrumento de poder.
Estes fatores acabaram por viabilizar umaposturalivre do absolutismo das
vanguardas que determinam os parametros da contemporaneidade, jaque o
favorecimento de uma maior permeabilidade entre as fronteiras culturais
acabou por culminar no esfacelamento do conceito absoluto que determina-
va estes pilares, causando um impacto imediato na producdo musical. Na
medida em que a consciéncia a respeito da pluralidade de orientaces da
musica atual tomou corpo, aidéia arespeito de uma Unicarealidade que a
representassefoi enfraquecida, o que possibilitou o estreitamento entre cul-
turas diversas. Dai apossibilidade de coexisténciade varios momentos his-
téricos que, superados em determinados mei 0s, ainda continuavam vigentes
em outros, favorecendo areleitura do passado e das varias realidades con-
temporaneas através das relacfes de intertextualidade.

Buckinx (1998) atribui ao contato, ou até mesmo a descoberta, de
outros conceitos artisticos além da corrente dominante da vanguarda como
um dos fatores desencadeadores do Pds-Modernismo na musica, fazendo
umaanal ogiaentre o conhecimento acumulado pelatradicdo musical e esta
nova caracteristica do saber, que diz respeito a busca do conhecimento a
partir de varias fontes e a livre manipulacéo deste em novas associacies:

Mas se da que amusica pés-modernando éimaginavel semo
conhecimento de todo esse passado e de outros mundos —
um conhecimento que por si mesmo é caracteristico de nosso
tempo (ibid: 112).

Para Salles (2005), apesar deter expurgado 0s excessos sentimentalistas
do romantismo, o M odernismo ainda carregou como herancadeste Ultimo o
individualismo modernista, que consistianano¢do do génio criador edaobra
gue vincula seu valor a singularidade. A pluralidade de orientacGes, que
promoveu atransi ¢do do monoculturalismo parao multiculturalismo, abalou
este paradigma da modernidade. A manipulacéo de varios conceitos artisti-
cos no Pés-Modernismo passa a ser uma alternativa mais prolifera, uma
vez gque o potencial inventivo das vanguardas passa a se exaurir em fungdo
de seu desgaste.

3.2. O Desgaste das Vanguardas Modernistas
Segundo Lyotard (1996), afalénciadosideais de qualquer civilizacao,
incluindo acivilizagcdo moderna, ndo tem sua causa na realidade histérica,
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social, politicaou técnico-cientifica, mas sim nadisposicdo essencia deque
0 ocidente se questiona sobre a sua condi¢do como civilizacdo: “ Como um
gestoreiterado, 0 Ocidentemune-sedeideai s, questiona-0s, rejeita-0s’ (ibid:
208). Reafirmando este gesto, o idedrio vanguardista abandonou seu caré
ter subversivo e seu apelo de liberdade para se tornar um valor estético
universal. Para Eduardo Subirats (1986), o surgimento de uma nova con-
cepcao estética, encerrando o discurso excessivamente estruturado e raci-
onal, foi acarretado pelas transformacdes sofridas pelo “ saber” na socieda-
de pés-industrial, juntamente com a faléncia da crenca positivista no pro-
gresso tecnol égico, da confianca narazédo e naciéncia, e danecessidade de
ruptura com o passado, que constituiam os trés postulados que regiam a
consciénciadoinicio do Século XX.

Salles (2005), fundamentando-se no pensamento de Frederic Jameson,
afirma quatro momentos distintos das vanguardas musicais modernistas: a
primeira onda, que procurava legitimar o novo em cada nova obra; a se-
gunda onda, que adicionou o ruido e novos timbres do ambiente sonoro
urbano superou o conceito de som musical; aterceira onda, que sublimava
o racionalismo das ciéncias exatas e a tecnologia a servico da criacdo de
uma linguagem revolucionaria; e a quarta onda, composta por musicos
comprometidos com uma poética da originalidade incompativel com qual-
guer retrocesso. Tal impul so anti-passadista da Gltima corrente levou auma
busca sistemética de ordenacéo dos sons e ruidos musicais, promovendo o
desmoronamento dos canais de comunicagdo entre compositores e recep-
tores. ParaAlmeida (1995), o PGs-Modernismo guestiona exatamente esta
universalidade da afirmacdo de valor que se baseia unicamente naldgicae
narazao, propondo o fim das fronteiras entre alta e baixa cultura.

A concepcao racionalistade culturae acrencano progresso tecnol 4gico
como valor em si mesmo tinham um significado completamente diferente
daguele que pensaram 0s primeiros vanguardistas, para quem ruptura com
0 passado e a negacdo geral datradicdo na arte em fungdo de novas confi-
guracdes significavaabusca pel o fim de um estado opressivo queimperava
naguele momento. Para Subirats (1986), na medida em que foi instituida
como estética predominante, integrando seu formalismo e seu idedrio de
choque e ruptura neste contexto, a vanguarda perdeu toda a sua substancia
radical e energia, sucumbindo as mesmas vicissitudes das préprias formas
de poder antes atacadas, assumindo um carater conservador, totalitério e
excludente, principal mente nas regi6es que ndo conheceram os efeitos mo-
ralmente devastadores da GuerraMundial e as subseqiientes crises revolu-
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ciondrias. Nestas regifes, onde a crise cultural decorrente daindustrializa-
¢a0 e do desenvol vimento tecnol 6gico ndo estava plenamente configurada,
0 espirito derevolucédo ndo seinsinuou daguel aformasubversiva, impondo-
semais como um dogma positivista que seinstituiu num aspecto imperiaista
das vanguardas européias sobre estas sociedades.

O Pbs-Modernismo assume a pluralidade de orientagcbes como uma
de suas caracteristicas mais marcantes. Adriana M. D. de Assis (1994)
afirmaque anegacdo do canone unificador arespeito dacontemporaneidade
propiciou que os elementos antes repudiados e excluidos pelas vanguardas
modernistas - que acabaram por se tornar excéntricos e marginais -, assu-
missem uma nova importancia sem, contudo, se tornar um novo centro.
Desta maneira, surgiu, nas fronteiras entre géneros e estilos, uma maior
permeabilidade, em que os elementos caracteristicos de momentos ja supe-
rados reaparecem na musica atual através das relacfes intertextuais que
trazem a possibilidade de novas amalgamas, combinacOes e releituras. A
inovacdo ndo reside na invencdo de novas técnicas ou ha superacdo de
estilos, mas natransformacgdo do material pré-existente, que adquire novas
significacbes na atualidade, trazendo atona o fenémeno datransposi¢éo de
significados que, para Kristeva (1986), € uma das caracteristicas primordi-
ais da ocorréncia de intertextualidade.

3.3. Ruptura ou Reelaboracao: AAmbiguidade das
Relacdes entre o P6s-Modernismo e o Modernismo
Variosdosautores aqui abordados concebem o Pés-M odernismo como
um nao-estilo; uma reniincia a qualgquer estilo, antes um novo comporta-
mento que uma nova estética. A definicdo das fronteiras entre o Pés-Mo-
dernismo e Modernismo permanece tdo nebulosa e permeavel quanto a
distincdo entre o passado e a contemporanei dade na producéo artistica pds-

8Mesmo osautores Subirats (1986) e Buckinx (1998), que acreditam numaruptura

com o Modernismo, reconhecem o P6s-M odernismo ndo como um estilo, mas como
uma reelaboracdo, que tornou a estética modernista extremamente permissiva ao
deixar coexistir o novo com elementos do passado, antes veementemente refutados.
Buckinx (ibid) afirmaque o Pés-Modernismo é umaamplacorrente cultural naqual
nada esta fechado: “Pode-se pensar as qualidades de cada obra e dizer se ela é
pouco ou muito pomo” (ibid: 125).
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moderna. Almeida (1995) encara o Pds-Modernismo antes como uma re-
flex8o da arte modernista sobre si mesma do que uma ruptura onde as
propostas do Modernismo ndo foram superadas, mas sim reformuladas a
partir da sua prépria esséncia, abandonando seus pontos mais desgastados.
Embora seja possivel evidenciar a exaustdo das vanguardas artisticas e o
fim das fronteiras entre a arte erudita e a cultura de massas, a declarada
ruptura com o Modernismo néo se efetivou de forma evidente®.

Salles (2005) encontrano P6s-Modernismo uma superacdo de um pro-
cesso caracteristico do Modernismo, que é a duaidade entre os periodos de
ruptura e estabilizac8o, onde a eterna busca pelo novo delineia polaridades e
pontos de chegada. Este processo ciclico em fung¢do do novo se tornou o
signo damodernidade, e acabou por culminar num estreitamento de rupturas
cada vez mais préximas entre si. Na medida em que representa um espaco
aberto, o0 P6s-Modernismo comporta os conflitos entre disparidades que, ao
invés de se encerrarem e renovarem ciclicamente, convivem simultaneamen-
te num mesmo espaco, no que Almeida define como “um contexto cultural
onde as produces artisticas se furtam aperiodizacdo eaqual quer possibilida-
de de solucionar as contradicdes que elas mesmas estabel ecem” (1995: 34).

Fundamentando-se no pensamento de Hutcheon, mais precisamente
na Teoria da Parddia, Assis (1994) afirma que a busca de renovacao acon-
tece no Pés-Modernismo através dareferénciaatradicao, pois, ao incorpo-
rar e desafiar atradicdo, os artistas encontraram umamaneirade lidar com
0 peso do passado, tornando o P6s-M odernismo antes uma reavaliacao cri-
tica do que um retorno nostalgico. Néo existe, de fato, segundo Hutcheon
(1991), um rompimento com o Modernismo, mas principalmente umarel a-
¢ao de coexisténcia entre atradicéo antes refutada e a contemporaneidade,
sublinhada pela ironia. E € ao permitir que estilos demarcados no tempo
habitem um mesmo espago contemporaneo que surge, na musica pds-mo-
derna, a necessidade de recorrer aos paradigmas e modelos de estudo da
intertextualidade para melhor entender a manipulacéo estes elementos
dispares em um mesmo “estilo”.

°Para Almeida (1995), o termo pds-moderno traz, a principio, uma sensacéo de
transitoriedade, ja que pressupde um afastamento do moderno, subentendido pelo
prefixo pés, sem que algo distinto tenha surgido, anunciando-se antes como um
estado da prépria modernidade do que o rompimento com esta.
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3.4. O P6s-Modernismo Musical

Mesmo acreditando que atransicéo para 0 P6s-Maodernismo nao te-
nhaocorrido de formamuito consciente, Buckinx (1998) delimitafronteiras
muito claras ao apresentar uma trajetéria que tem como marco inicia o
inicio dos anos setenta, atingindo em 1980 um momento de ruptura e um
ponto culminante por voltade 1985, sendo que por voltade 1990 ocorreuma
restauracdo modernista, onde sdo agregados a defesa da velha estética
modernista e 0s maneirismos decorrentes da sua el aboragcdo, numa segunda
fase do P6s-Modernismo musical.

Toda obra musical pode ser considerada uma re-elaboracao de influ-
éncias sofridas pel o compositor'®, mesmo no caso de ndo haver referéncias
explicitas. Ao ponderar que todo texto é constituido por um mosaico de
citacOes, Kristeva (1986) ndo se referia exclusivamente as citacdes literais,
mas a re-elaboracdo de textos anteriores numa obra atual. Nao é a mera
utilizacéo de elementos da tradic¢do musical, ou a sua coexisténcia junto a
procedimentos expl orados pel as vanguardas do Século XX que se apresen-
tam como fator caracteristico do Pés-Modernismo. E exatamente através
dasrelacBesintertextuai s que surge atransposi ¢ao de significados proveni-
ente da re-visitagdo a estes lugares que, até entdo, pareciam estranhos a
contemporaneidade. Namesmalinhade raciocinio, Subirats (1986) conclui
gue ndo é este sincretismo de maltiplas linguagens que se apresenta como
um novo € emento no Pés-Modernismo, e sim autilizacdo destaslinguagens
em outro contexto. Neste sentido, Buckinx (1998) e Tacuchian (1992) le-
vantam a questdo de como a mera apropriacdo da estética neo ndo carac-
teriza, por si SO, umaobra como pés-modernatt;

10 A respeito desta questao, Joseph Strauss (1990) e Harold Bloom (2002) colocam-
se de maneirabastante pertinente. O primeiro defende que mesmo os compositores
gue assumiram uma posturaiconoclasta estabel eceram relages com os elementos
musicai s passados, justamente por se esforgcarem em negé-lo, enquanto que o Ulti-
mo teceu toda uma teoria da influéncia calcada na reacdo contra a tradi¢do que
promove o impulso criador, na Influéncia pela Ansiedade.

1 Buckinx (1998), assinalaadiferencaentre neo, citagdo, ecletismo epoliestilistica.
O neo é uma forma de pastiche, que apesar de ter as mesmas caracteristicas do
original ndo tem os mesmos propdsitos em comum, jaque pertence aoutrarealida-
de; acitagdo consiste eminserir textos de umaobranacomposi¢ao; o ecletismo gera
elementos novos junto aoutros de diferentes origens; a poliestilistica, ao contrério
do ecletismo, degrada conscientemente todos estes estilos e linguagens aum meio
estilistico.
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Muitos compositores tém voltado ao passado como verda-
deiros epigonos de estéticas histéricas na va ilusdo de que
estdo seguindo uma tendéncia atual. Neo-classicismo, neo-
romanti smo ou neo-nacionalismo n&o sdo 0 mesmo que mUsi-
capds-moderna. Estes exercicios mais ou menos habilidosos
ndo passam de copias de estilos passados ou de nostalgia
estética(Tacuchian 1992; 29).

Esta combinacéo entre a apropriagcdo do material composiciona do
passado e elementos nacionais também ocorreu com 0 nacionalismo
neocléssico do inicio do Século XX. ParaBuckinx (1998), embora aopcéo
por utilizar materiais e técnicas do passado possa remeter os compositores
p6s-modernos aos neocl assicos do século XX, adiferenca essencial reside
no fato do P6s-M odernismo néo possuir um carater excludente em relacéo
a estética imediatamente anterior, ou sgja, a do Modernismo. Para melhor
delimitar o conceito de musica pés-moderna, Tacuchian (1992) propfe a
reflexdo sobre alguns parametros encontrados nesta tendénciamusical que
melhor expressam esta postura. Dentre eles estaria a superagéo das polari-
dades*” nacional/universal” e“tradicdo/renovagdo”, permitindo aexisténcia
de vérias realidades estéticas contemporaneas simultaneamente e promo-
vendo a reabilitagdo da musica folclérica e da tonalidade - restritas aos
circuitosda“baixa’ culturaem funcéo da estética da vanguarda modernis-
ta. Esta superacéo de polaridades esta relacionada também a concepcao
gue Buckinx (1998) tem a respeito da criagdo no Pés-Modernismo, que é
muito mais direcionada no sentido de atualizar coisas especificas num con-
texto especifico do que criar ou inventar novas linguagens; o que pressupde
anecessidade do pleno dominio do material manipulado para a construcéo
de umalinguagem que sgjaexpressiva, levantada por Tacuchian (1992), que
ocorre hasuperposicao original de diferentestécnicas composicionaiseele-
mentos culturais, detectadas por este mesmo autor namusica pos-moderna.

Para Buckinx (1998), o Pés-Modernismo musical também revaloriza
a sensorialidade da musica, da percepcao sensual imediata, onde o resulta-
do aparentemente simples e acessivel de uma obra é resultado de um pro-
cesso reflexivo complexo, em que a atitude composicional ndo recorre ao
apelo elitista nem populista, sendo comunicativa sem recorrer a clichés
massificados. Tacuchian (1992) acredita naexisténciade umaculturaurba-
naque é internacional, onde o pés-maderno traduz esta expressdo contem-
porénea que, ndo obstante seu universalismo, ndo perde as caracteristicas
individuais de onde o artista vive e se desenvolveu, sem se remeter ao uni-
verso rural ou marginal das cidades como se fazia no nacionalismo.
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Asrelacdesentre o fenbmeno daintertextualidade e o Pés-Modernismo
musical se evidenciam no cerne da prépria natureza da ocorréncia da
intertextualidade que, segundo MoemaC. de S. Olival (1990) seefetivaatra
vés da seqliéncia assimilacao/transformacao e a coexisténcia entre as refe-
réncias dentro da totalidade estrutural da obra - que na musica pdés-moderna
diz respeito a confluéncia de citacBes e estilos diversos -, adém da relacdo
entre o papd temético dasreferéncias aoutras obras e 0 novo nivel deleitura
intertextual instalado, que por s propriojapressupde o ol har critico.

4. Concluséo

Abordando arelevancia dare-elaboracdo dasinfluéncias musicais na
criacdo musical através das relacdes intertextuais entre o criador e suas
influéncias, este artigo demonstrou gque esta pratica sempre esteve presente
na musica de qualquer momento histérico. Ao delimitar esta questdo ao
ambito da musica p6s-moderna, percebeu-se que aintertextualidade musi-
cal, por caracterizar-se como um fendmeno que promove atransposi¢do de
significados, surge como um referencial tedrico que explicaare-elaboracéo
de elementostradicionais que, antes desgastados, agora surgem munidos de
um novo sentido na musica atual. Além disso, através do cruzamento de
informacdes provenientes da elucidacdo da ocorréncia deste fendmeno e
da questdo da misica no Pés-Modernismo, foi possivel constatar nesta a
utilizac8o daintertextualidade musical também como material composicional.

Através da reflexdo sobre o pensamento dos autores abordados neste
artigo, percebeu-se que a aclamada sintese estética do Pds-Modernismo
acabou por revelar este estilo antes como uma postura que permite a coe-
xisténcia ndo restritiva de varias estéticas, contrapondo-se ao discurso
totalizante das vanguardas modernistas a respeito da contemporaneidade.
Entretanto, embora seja possivel detectar umadivergénciaideol 6gicaentre
modernismo e 0 Pés-Modernismo musical, que acaba por produzir umanova
concepcao arespeito dacriagdo musical, ndo existe, defato, um rompimen-
to com a estética modernista, mas sim a possibilidade de agregar a esta
elementos antes refutados em nome de uma posturaanti-tradicionalista, que
no advento da musica pds-moderna acabou por tornar-se reacionaria.

Para que este novo sentido seja plenamente elucidado, é necessario
empreender uma investigacdo prévia da questdo da elaboracéo das rela-
¢Oes intertextuais na obramusical. Ao realizar um levantamento arespeito
dos paradigmas que norteiam o estudo deste fendmeno, foi percebida a
latente necessidade de se adotar model os utilizados nateorialiteréria. Nes-
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talacuna, o modelo proposto por Barbosa e Barrenechea (2003) mostrou-
se eficiente por atender auma necessidade de paradigmas de anélise que se
aprofundassem na linguagem musical e por oferecer uma classificacéo da
ocorréncia da intertextualidade em suas diversas facetas, ja que investiga-
¢a0 da ocorréncia deste fenémeno é necessaria ao entendimento a respeito
da poética da musica pos-moderna e seu carater irdnico.

54 Ictus 09-1



Referéncias Bibliograficas

Almeida, TerezaVirgynia. 1995. “Moderno Pés-Maoderno - ou arupturada
ruptura’. Revista de Divulgacéo Cultural 57: 30-34.

Assis, Adriana Mascarenhas Duarte de. 1994. “ A Questdo do Pés-Moder-
no e alntertextualidade Filmica’. \ertentes 3: 104-108.

Barbosa, Lucas de Paula. 2005. A Intertextualidade Musical Como Fe-
némeno: Um Estudo Sobre a Influéncia de Chopin Nas 12 Valsas
de Esquina de Francisco Mignone. Goiania. Dissertacdo (Mestrado)
— Escolade MUsicaeArtes Cénicas, Universidade Federal de Goiés.

Barbosa, Lucas de Paula e Lucia Barrenechea. 2003. “A intertextuaidade
musical como fendbmeno”. Per Musi 8: 125-136.

Barrenechea, LUciaSilvae CristinaGerling. 2000. “VillaLobose Chopin: o
didogo musical das nacionalidades’. Série Estudos 5: 11-73.

Bloom, Harold. 2002. A Angustia da Influéncia. Rio de Janeiro: Imago.

Buckinx, Boudewijn. 1998. O Pequeno Pomo, ou a Histéria da Musica
do P6és-Modernismo. Sdo Paulo: Giordano.

Hutcheon, Linda. 1991. Poética do Pés-Modernismo: Histéria — Teoria -
Ficcdo. Rio de Janeiro: Imago.

. 2000. A Theory of Parody: The Teachings of Twentieth-Century
Art Forms. Chicago: University of lllinois Press.

Korsyn, Kevin. 1991. “Towards A New Poetics of Musical Influence”.
British Journal Music Analysis: 3-72.

Kristeva, Julia. 1986. The Kristeva Reader. Parte 1, Linguistics, Semiotics,
Textuality. Oxford: Toril Moi.

Leicht, Vincent B. 1983. Deconstructive criticism: An Advanced
Introduction. New York: Columbia University.

Ictus 09-1 55



Lyotard, Jean-Francois. 1993. O Pés-Moderno. Rio de Janeiro: José
Olympio.

. 1996. Moralidades Pds-Modernas. Campinas. Papirus.

Marshall, Brenda K. 1992. Teaching the Postmodern Fiction and Theory.
New York: Routledge, Chapman and Hall.

Nogueira, llza. 2003. “A Estética Intertextual na MUsica: Consideracdes
Estilisticas’. Brasiliana 13: 4-12.

Olival, Moemade Castro e Silva. 1990. “ I ntertextualidade ou Plagio? - Con-
sideracdes Tedrico-Préticas’. Revista Sgnética Ano |1: 153-161.

Rosen, Charles. 1980. “Plagiarism and Inspiration”. 19" Century Music
IV/2: 87-100.

Salles, Paulo de Tarso. 2005. Aberturas e Impasses. O P6s-Modernismo
na musica e seus reflexos no Brasil, 1970-1980. S0 Paulo: Edito-

ra UNESP.

Strauss, Joseph N. 1990. Remaking the Past: Musical Modernism and
the Influence of the Tonal Tradition. Harvard University Press:
Cambridge, Mass.

Subirats, Eduardo. 1986. Da Vanguarda ao P6s-Modernismo. Sao Paulo:
Nobel.

Tacuchian, Ricardo. 1992. “O Pés-Moderno e aMUsica’. Em Pauta 4/5:
24-31.

56 Ictus 09-1



