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Resumo: A pesquisa delineada neste texto, de maneira sucinta, surge do desejo das auto-
ras em discorrer questdes envolvendo processos criativos em diferentes linguagens, abar-
cando a interacao, a interatividade e a intertextualidade no contexto contemporaneo, com
recorte em torno das linguagens audiovisual e musical. O objetivo é discorrer sobre tais
conceitos e verificar como eles contribuem para o processo criativo € a geragao de sentidos
em obras audiovisuais e musicais contemporaneas. Sao estruturados em quatro partes: 1.
“Intertextualidade e originalidade em expressdes de linguagem artistica”; 2. “A autoria na
sociedade contemporanea”; 3. “Kaiyd: processos de criagao e intertextualidade na postope-
ra Cartas para Yataro”; e 4. “Interatividade e geracdo de sentidos no video Océ qué brinca
na FEB?". Foi utilizada metodologia qualitativa e interdisciplinar, trazendo contribuicdes da
semiodtica, da musicologia e dos estudos culturais, bem como das areas da comunicacao e
da teoria literaria. Este artigo se justifica na medida em que conceitos pds-estruturalistas,
embebidos de marxismo, relacionam o consumismo capitalista com o universo dos signos,
revelando o fetichismo da mercadoria na I6gica capitalista, o que tem tornado as discussdes
das ideias sobre interacao, e também sobre intertextualidade, mais complexas €, portanto,
requer reflexdes e reconsideracdes frequentes, em razdao dos multiplos sentidos que dai
advém. Diante do exposto, conclui-se que tanto a intertextualidade como a interatividade
se apresentam cada vez mais como ferramentas proficuas para fomentar as poéticas con-
temporaneas, salientando-se, dessa forma, a necessidade de a academia se debrugar mais
sobre esses aspectos do fazer criativo.
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Abstract: The research briefly outlined in this text arises from the authors’ desire to discuss
issues involving creative processes in different languages, encompassing interaction,
interactivity and intertextuality in the contemporary context, focusing on audiovisual
and musical languages. The objective is to discuss these concepts and verify how they
contribute to the creative process and the generation of meanings in contemporary
audiovisual and musical works. Are structured in four parts: 1. “Intertextuality and
originality in expressions of artistic language”; 2. “Authorship in contemporary society”;
3. "Kaiyo: processes of creation and intertextuality in the postopera Cartas para Yataro”,
and 4. “Interactivity and generation of meanings in the video Océ qué brinca na FEB?".
A qualitative and interdisciplinary methodology was used, bringing contributions from
semiotics, musicology and cultural studies, as well as from the areas of communication
and literary theory. This article is justified insofar as post-structuralist concepts, steeped in
Marxism, relate capitalist consumerism to the universe of signs, revealing the fetishism of
merchandise in the capitalist logic, which has made discussions of ideas about interaction,
and also about intertextuality, more complex and, therefore, requiring frequent reflections
and reconsiderations, due to the multiple meanings that come from it. Given the above, it
is concluded that intertextuality and interactivity are increasingly becoming valuable tools
to foster contemporary poetics, thus highlighting the need for scholars to focus more on

these aspects of creative making.

Keywords: Contemporary poetics. Audiovisual language. Musical language. Intertextuality;
Interactivity.

INTRODUCAO

Este artigo surge da ansia das autoras em discorrer sobre os usos da interacao, da
interatividade e da intertextualidade nas poéticas contemporaneas, com recorte em
torno das linguagens audiovisual e musical. Portanto, o objetivo desta pesquisa, desen-
volvida no grupo de pesquisa ContemporArte (ECCO/UFMT), é discorrer sobre tais con-
ceitos e verificar como eles contribuem para o processo criativo e a gerag¢ao de sentidos
em obras audiovisuais e musicais contemporaneas.

Com as novas tecnologias, a complexidade e o alcance de expressdes artisticas, na
contemporaneidade, estdo cada vez mais diversos. Cotidianamente recebemos videos
no WhatsApp ou consumimos musica on-line via SoundCloud, Spotify ou YouTube. A
interacao, a interatividade e a intertextualidade decorrentes desses recursos afetam
tanto a producao quanto a recepcao das mais variadas expressdes de linguagem.
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Conceitos pos-estruturalistas, embebidos de marxismo, relacionam o consumis-
mo capitalista com o universo dos signos, revelando o fetichissno da mercadoria na
l6gica capitalista, e, em outra diregcdo, na semidtica, o deslocamento da posigdo entre
significante e significado continua formando o signo, entretanto ndo mais fixados um
ao outro, de forma estavel, porém em um vir a ser da significacao, o que tem tornado
a discussao das ideias sobre intertextualidade mais complexa, requerendo reflexdes e
reconsideracdes frequentes, em razao dos multiplos sentidos que dai advém. Assim, a
proposta deste artigo parece se justificar, sobretudo quando se tem em conta que a
interacao “é condicao humana de vida" (Possari, 2009, p. 58), e a sociedade contempo-
ranea, dessa forma, torna-se cada vez mais permeada de processos interativos.

Tais processos remetem ao conceito de explosao formulado por luri Lotman (1993,
1994), a partir do qual ele procura compreender como os novos textos da cultura sur-
gem. Nessa perspectiva, em vez de aniquilar, o termo explosao representa a emer-
géncia da vida. Vida que pulsa fortemente no conceito de interatividade, definido por
Possari (2009, p. 58) como aquilo que “diz respeito a acdo do receptor que € a de inter-
ferir, modificar o que esta sendo objeto de construcao de sentidos/de conhecimento”.
Ou seja, “pressupde que o autor/emissor/professor construa uma rede, um conjunto
de possibilidades a explorar, ofereca um conjunto intrincado de lugares dispostos a
interferéncia e as modificacdes”, continua a autora (Possari, 2009, p. 58). Em sintese, a
interatividade € a possibilidade de alteracdes em um texto (seja ele escrito, audiovisual,
musical ou ndo verbal), pela interferéncia do leitor ou receptor, a fim de produzir novos
sentidos para ele.

Ainda segundo Possari (2009), os textos eletrénicos sdo os que mais possibilitam
a interatividade, uma vez que, na atualidade, a gama de ferramentas tecnoldgicas para
interferir no original € muito maior. Dessa forma, pode-se perceber que ela abre cami-
Nnhos para um tipo de intertextualidade particular, em que os sentidos atribuidos de-
pendem das escolhas do leitor/usuario, cujos resultados sdo imprevisiveis.

Também os compositores, por meio das novas tecnologias, tém acesso a ferra-
mentas composicionais gratuitas para produzir musica em suas casas. Essa expansao
de acesso a recursos composicionais, e a musicas de géneros diversos, cria um terreno
fértil para o uso da intertextualidade nos processos criativos. Porém, também suscita
guestdes sobre autoria e originalidade. Para proporcionar reflexdes sobre a complexi-
dade desses multiplos atravessamentos, neste artigo vamos apresentar uma composi-
¢ao de uma das autoras deste texto, com foco nos aspectos de criagcao, e um video dis-
ponivel no canal do YouTube do receptor-autor “Xémano que mora logo ali” focalizando
0s aspectos de recepcao.

Com esse escopo, os objetivos deste estudo sao abordados em quatro partes: 1.
“Intertextualidade e originalidade em expressdes de linguagem artistica”; 2. “A autoria
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na sociedade contemporanea”; 3. “Kaiyd: processos de criagao e intertextualidade na
postopera' Cartas para Yataro”; e 4. “Interatividade e geragdo de sentidos no video Océ

qué brinca na FEB?".

INTERTEXTUALIDADE E ORIGINALIDADE EM EXPRESSOES DE
LINGUAGEM ARTISTICA

Conforme Mary Orr (2003), o termo intertextualidade foi usado pela primeira vez
por Kristeva no ensaio seminal “Palavra, didlogo e novela”, publicado em 1967, mudando
o foco da interpretagao do criador para o receptor, um processo que também € ativo na
reivindicacao de Barthes (1977, p. 142-148), quando considera “a morte do autor”.

De acordo com Graham Allen (2011), verifica-se que a teoria da intertextualidade,
Nna sua primeira articulacao, constituiu-se no esforco de Kristeva de fundir a teoria de
linguagem de Saussure com a de Bakhtin. Essa fusao teria ocorrido numa fase de tran-
sicao das teorias literaria e cultural, usualmente descrita como o deslocamento do es-
truturalismo para o poés-estruturalismo, tendo Barthes como figura icdnica tanto desse
transito como da disseminacao do termo intertextualidade.

Nessa feicdo da intertextualidade, a comunicagao se da no ambito dos textos, ain-
da que os “autores” nao tenham consciéncia dessa relacao (Kristeva; Moi, 1986). A inter-
textualidade preconiza a comunicabilidade entre textos, postulando-se que o que se
estabelece no texto em produgao nao é propriamente a relagdo com o mundo fisico,
mas sim com outro texto ou outros textos, nao importando se a referéncia é feita a um
texto literario ou de outro tipo. Essa comunicacdo € relacionada a sistemas de textos
gue levam o pensamento a ser direcionado para um ou outro lado de acordo com o
panorama cultural.

E seguro dizer que a intertextualidade é um termo “guarda-chuva” que é capaz
de abranger um sem-nUmero de relagdes, e, partindo-se do geral para o especifico,
pode-se inferir que a Maioria das colagens pode ser considerada como procedimento
intertextual de citagdo, mas nem toda citagao € uma colagem. A assercao é verdadeira
principalmente quando se considera que, na colagem, é possivel identificar a origem
do trabalho-fonte. Assim sendo, tem-se uma citacao tao direta quanto seja reconheci-
vel na colagem o trabalho “original”.

Segundo Christine Poggi (1988), foi emblematica a primavera de 1912, quando
Picasso colou um pedago de tecido oleado impresso com um padrao tridimensional
de cadeira de palha na obra Still life with chair caning, de 1912. Picasso fez o enquadra-
mento com uma corda grosseira, adquirindo status lendario na histéria da arte como
a primeira colagem deliberadamente executada e como o primeiro trabalho de arte

1 Para mais informacgdes acerca da terminologia postopera, ver Santos, Souza e Oliveira (2023).
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em gue os materiais apropriados da vida cotidiana, relativamente nao transformados
pelo artista, interferem no dominio tradicionalmente privilegiado da pintura. Essa obra
desafiou alguns dos pressupostos mais fundamentais sobre a natureza da pintura her-
dada por artistas ocidentais da época do Renascimento, incluindo nossa compreensao
de como as obras de arte existem no mundo, de modo a estabelecer um jogo ambiguo
com quadros e motivos de enquadramento, bem como com a relacao da mesa (o plano
da realidade) e quadro (o plano da ilusao) (Poggi, 1988).

Figura 1: Still life with chair caning, Pablo Picasso, 1912, 29 x 37 cm

Fonte: Santos (2019).

Sobre a definicao e os limites do conceito citacao, segundo Ruth Finnegan (2011),
nao foi ainda possivel resolver com sucesso o que é ou nao é uma citagao, de acordo
com o comité que, durante 50 anos, prepara as edi¢cdes do Diciondrio Oxford das cita-
¢oes. Aduz ainda que, dentro do fluxo de palavras, pode haver camadas de alusdo ou
de ironia, mais ou menos reconhecidas pelos interlocutores, assim como pode haver
relacdes variadas entre o que costumava ser chamado de discurso direto e indireto.
Além disso, ha as diversidades do uso linguistico, as formas particulares em que as
palavras e vozes de outros podem ser indicadas, com a mudanca de midia e tecnolo-
gias que os detém e transmitem, seja em qualquer momento ou ao longo dos séculos
(Finnegan, 2011).

O que parece claro é que a citacao se presta a multiplas tarefas, de acordo com
a forma como é usada. Pode ser utilizada para endossar o discurso do enunciador, re-
ferenciando fontes com autoridade sobre o assunto, para criticar a proposicao inicial,
estabelecendo um campo de ironia e parddia, com uso da satira muitas vezes, pode
ser realizada sem a devida referéncia em outras e pode ainda haver ddvidas quanto
a propriedade ou ao uso comum do material utilizado, como nos casos de dominio
publico. Tudo isso, alias, remete a uma questao fulcral na citagcdao e em suas deriva-
¢oes, sejam quais forem: a questao da autoria e dos direitos autorais como consequén-
cia. Refletindo sobre essas questdes, ndo restam dulvidas de que citacao, releitura,
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apropriacao, colagem ou qualguer nome que se dé ao uso de materiais provenientes
de fontes conhecidas e identificaveis da margem a uma série de preocupag¢des no
meio artistico desde o romantismo quando, segundo Thomas Mallon (1991), a criagao, o
estabelecimento e a validacao das leis de direitos autorais culminaram com a profissio-
nalizacdo dos escritores e o surgimento das questdes de mau uso e agdes de violagcao
de direitos autorais contra parodistas, muitas vezes tomados como plagiadores, e sina-
lizaram mudanc¢as no regime de autoria e na parodia.

Atualmente essa situagao esta mudando, ja que muitas parddias sao considera-
das trabalho derivado e nao plagio. Mallon (1991, p. 242) explica que existem dois tipos
de apropriagao: “um gque reinventa e reorganiza e, de fato, muitas vezes depende do
reconhecimento da audiéncia do material anterior que foi transmutado” e outro “que
espera, além de tudo, que o material original permaneca irreconhecivel como tal".

A propriedade intelectual, a autoria e o copyright colocam de certa forma a cultu-
ra e a arte como commodities, como mercadorias que tém um valor econémico, que
pertencem a um proprietario, com leis regulatdrias de uso e transferéncia desses direi-
tos, as vezes de forma ampla, as vezes de forma limitada. Até mesmo para esses disposi-
tivos legais, a intertextualidade oferece alguns critérios objetivos para definicdo do “uso
razoavel”. Preocupacdes de cunho legal atingem todos os artistas quanto ao que pode
ser um limite a sua expressividade e ao fazer artistico (Santos, 2019).

Conforme Ap Sién (2007), o uso de intertextualidade é por vezes criticado por cau-
sa das categorias de originalidade, génio artistico e de autonomia da obra de arte, que
foram reforcadas com o movimento Sturm und Drang. Segundo esse autor, as raizes
dos conceitos de autonomia criativa e génio artistico vieram desde a época de Mozart.
Rosseau ja dizia em 1768 que um artista ndo poderia ser considerado um génio se |lhe
faltasse criatividade, e Kant afirmou que a mais destacada propriedade do génio deve-
ria ser a originalidade.

Porém, esse procedimento nao € uma novidade, as camadas de intertextuali-
dade se mesclam entre varios periodos. Enquanto, em principio, o conceito de lin-
guagem compartilhada envolveu a replicacao, ou figuras genéricas e arquétipos for-
mMais para novos contextos musicais, na pratica os compositores nao tinham receio de
usar elementos musicais de seus predecessores imediatos ou colegas praticantes (Ap
Sién, 2007).

Durante a era romantica, a demanda por originalidade se traduziu em uma exi-
géncia de que cada compositor deveria criar suas obras a partir do zero (Goehr, 1992).
Antes disso, o trabalho musical nao era um objeto indestrutivel, mas sim uma estrutura
maledvel, em que as partes eram consideradas maiores do que o todo em razao da
guase adaptabilidade e versatilidade de gestos musicais, frases, voltas e figuras perten-
centes aos estilos barroco e classico.
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Apesar dessas nuvens pairando sobre os compositores do século passado, desta-
cam-se movimentos como cubismo, futurismo, dadaismo e surrealismo, e numerosas
correntes artisticas que surgiram, em que a colagem, a citacao e, portanto, a intertex-
tualidade tem se sustentado com vitalidade. Souza (2009) afirma que o neoclassicismo
musical se utilizou da intertextualidade no periodo modernista com muita frequéncia
e observando estreitas semelhancas entre o perfil melddico, a estrutura harmonica, os
ritmos, a estrutura fraseoldgica e a forma de algumas obras. Apesar disso, Souza (2009)
pontua que ha marcantes diferencas estilisticas entre as obras, caracterizando-se o uso
da intertextualidade.

Obras usando citagcao foram parte da reacao a énfase dada a originalidade e pure-
za estilistica da vanguarda da musica de concerto da década de 1950 (Adlington, 2004).
Karlheinz Stockhausen usou citacdo em muitas composicdes suas desse periodo, como
Telemusik (1966) e Hymnen (1967); € notavel o uso desse procedimento na obra de
Mauricio Kagel (1931-2008) para varios instrumentos intitulada Ludwig van (1969). Essa
vertente na musica contemporanea na década de 1960 que usou citagao de materiais
baseou-se num tipo de pluralismo poliestilistico: o emprego de uma abrangente gama
de citacdes de todos os periodos musicais e estilos (Ap Sidn, 2014). No contexto da mu-
sica do século XX, conforme Beard e Gloag (2004), a intertextualidade inerente a musica
foi ampliada como pratica composicional.

Observa-se, por essas consideragdes, que a questdo de autoria é afetada direta-
mente pelos processos histérico-culturais. No livro Interpretacdo: autoria, leitura e efei-
tos do trabalho simbdlico, Eni Orlandi (2004) estrutura a ideia da funcao de autor, con-
jecturada de modo particular pela histéria. De acordo com essa autora, “a funcao-autor
se realiza toda vez que o produtor da linguagem se representa na origem, produzindo
um texto com unidade, coeréncia, progressao, nao-contradicao e fim” (Orlandi, 2004, p.
69). A pensadora conclui dizendo que é na fungao-autor que o efeito da historicidade
aparece de forma mais visivel, porque torna mais claros certos aspectos da interpreta-
¢ao (Orlandi, 2004, p. 71). Ja Lucia Santaella (2007) explica que, no contexto do que ela
chama de cultura pdés-humana, opera-se um giro radical nos processos de produgao e
criacao, sobretudo quando estes sao mediados pelo computador e por suas extensoes.
Isso ocorre porgque este nao é “uma magquina mecanica como era a camera fotografica
tradicional. Ele nao € um simples simulador de nossos gestos e sentidos, mas de nossa
mente” (Santaella, 2007, p. 67). Segundo a autora, as tecnologias da inteligéncia que
sao, a0 mesmo tempo, tecnologias interativas “nublam as fronteiras entre produtores e
consumidores, emissores e receptores” (Santaella, 2007, p. 79), que, nas formas literarias,
no teatro, no cinema, na televisao e no video tradicionais eram relativamente claras.

Surge entao a questao: quem seria o0 autor e qual sua atuacao na contempo-
raneidade?
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A AUTORIA NA SOCIEDADE CONTEMPORANEA

Orlandi (1988, p. 77) afirma que “o autor é a fungcdo que o eu assume enquanto
produtor de linguagem”. De acordo com a autora, tal fungdo ocorre quando o produtor
da linguagem se representa na origem. Ela explica que a nocao de autoria distingue o
autor do enunciador e do locutor, €, dessa forma, a funcao-autor

[...] ndo se limita, como em Foucault (1983), a um quadro restrito e privi-
legiado de produtores “originais” de linguagem (que se definiriam em
relacdo a uma obra). Para nds, a fungao-autor se realiza toda vez que o
produtor da linguagem se representa na origem, produzindo um texto,
com unidade, coeréncia, progressao, nao-contradicao e fabricacdo da
unidade do dizer comum, afetada pela responsabilidade social (Orlandi,
1993): 0 autor responde pelo que diz ou escreve pois é suposto estar em
sua origem. Assim, estabelecemos uma correlacdo entre sujeito/autor e

discurso/texto (entre dispersado/unidade, etc.) (Orlandi, 1988, p. 69).

Sob essa perspectiva, o autor é responsavel pelo que diz ou escreve, e, apods esse
processo, ele instaura um lugar de interpretacao no meio de outros discursos ja exis-
tentes (Orlandi, 2004), pois que sua relacao com o exterior (social) € de muita afetacao.

Paradoxalmente, o autor ocupa a fungcao mais suscetivel a um “apagamento” do
sujeito, que ocorre devido, justamente, a sua intrinseca relagdo com o social — que cobra
dele coisas como coeréncia, respeito aos padrdes discursivos e gramaticais estabeleci-
dos, clareza, originalidade, relevancia, unidade etc. —, como ressalta Orlandi (1988). Esse
apagamento também pode acontecer quando o autor ndo atinge os patamares esta-
belecidos para essa funcao. E, sobre isso, a autora enfatiza que

[...] para ser autor, sim: a escola é necessaria, embora ndo suficiente, uma
vez que a relagao com o fora da escola também constitui a experiéncia
da autoria. De toda forma, a escola, enquanto lugar de reflexao, € um
lugar fundamental para a elaboracao dessa experiéncia, a da autoria, na

relacao com a linguagem (Orlandi, 1988, p. 82).

Paralelamente a figura do autor, emerge, no contexto contemporaneo, um novo
ator social: o internauta. Este foi definido por Néstor Garcia Canclini (2015, p. 22) como
um “agente multimidia que 1€, ouve e combina materiais diversos, procedentes da lei-
tura e dos espetaculos”. Isso o distanciou dos antigos leitores, pois ele articula e integra
acoes e linguagens independentemente da escola como principal lugar de aprendiza-
do, j&4 que alcancou a autonomia no campo educacional e dissipou as fronteiras entre
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épocas e niveis educacionais, como pontua Canclini (2015). Esses agentes sao responsa-
veis pela popularizagao de um novo movimento, chamado “pirataria”.

Esse nome costuma ser dado aos que reproduzem, sem autorizagao e
com fins comerciais, textos, imagens, musicas e outros bens culturais
cujos direitos estdo protegidos por lei. Diferentes sociedades entendem
de modos diversos o conteddo desses direitos, quem sdo os autores e
como protegé-los. A concepgao juridica predominante nos paises lati-
nos atribui a propriedade intelectual ao criador das obras literarias, artis-
ticas, musicais, audiovisuais ou cientificas. O direito anglo-norte-ameri-
cano estabelece o copyright, nocdo centrada nos direitos de reproducao,
que abrange um espectro mais amplo: gravagdes sonoras, emissoes de
radio ou televisao, incluindo ou tratando de incluir, recentemente, os su-
portes digitais. Nos paises onde ainda se reconhece a autoria pessoal,
os direitos sdao concedidos aos escritores que os vao transferindo para
as empresas na medida em que a reproducgao industrial das obras exija
maiores investimentos. Um exemplo: quando foram distribuidos os pré-
mios Oscar em 2007, Martin Scorsese recebeu a estatueta como melhor
diretor pelo filme Os Infiltrados, porém quando esse mesmo filme ga-
nhou o prémio de melhor filme, quem foi recebé-la foi o produtor. Além
das discrepancias sobre quando deve prevalecer a propriedade intelec-
tual ou a comercial, a atribuicdo da autoria, baseada no também polé-
mico conceito de originalidade, tem sido questionada por tedricos da li-
teratura e das artes, pelos proprios artistas e escritores (desde Duchamp
e Borges, até os DJs e os artistas recicladores que po6s produzem a partir
do trabalho de outros) (Canclini, 2015, p. 52).

Ligando a nocao de autor concebida por Orlandi a nocdo de internauta encon-
trada em Canclini, buscaremos demonstrar como ocorrem 0s processos de interacao e
interatividade, principais responsaveis pela revolucao das comunicacdes na era ciber-
nética. Esses dois processos sempre existiram nos processos comunicativos, contudo,
com os atuais aparatos tecnoldgicos disponiveis, atuam com mais intensidade e possi-
bilitam maior projecao do internauta, especialmente quando investido da fungdo-au-
tor. Até porque, contemporaneamente, a condi¢ao de producao € outra. E meios, ou
melhor, os equipamentos que possibilitam a realizacao, estdo acessiveis a uma imensa
maioria da populacao.

Dentro ainda da problematica da autoria, temos os conceitos “classico” e “cano-
ne”. Calvino (2007, p. 16) afirma que “os classicos servem para entender quem somos
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e aonde chegamos”. E, que, ao se estabelecer contato com eles, relendo-os, se for o
caso, podemos “reencontrar aquelas constantes que ja fazem parte de nossos mecanis-
mMos interiores e cuja origem haviamos esquecido” (Calvino, 2007, p. 10). Nesse sentido,
Possari (2009) pontua que estamos sempre trabalhando com interdiscursos, melhor di-
zendo, praticamente nada do que lemos, ouvimos e até mesmo pensamos provém de
nossas proprias ideias, mas sao construgdes polifénicas, das quais nos utilizamos para
transmitir o que queremos.

Apesar de Calvino estar se referindo a literatura, cremos ser possivel estabelecer
um didlogo de sua obra com as produg¢des audiovisuais contemporaneas, uma vez que,
na época em que Calvino produziu tais reflexdes, ainda nao havia as mesmas tecnolo-
gias e formas de comunicacao disponiveis hoje. Essa afirmacao pode ser vista na defini-
¢ao de Bordwell (2005) sobre filme hollywoodiano classico, no qual se encontram varias
semelhangas com aquelas descritas por Calvino anteriormente. Para ele, esse tipo de
producao

[..] apresenta individuos definidos, empenhados em resolver um pro-
blema evidente ou atingir objetivos especificos. Nessa busca, os perso-
nagens entram em conflito com outros personagens ou com circuns-
tancias externas. A historia finaliza com uma vitdria ou derrota decisivas,
a resolucao do problema e a clara consecu¢ao ou ndao-consecugao dos

objetivos (Bordwell, 2005, p. 278-279, traducao nossa).

Todavia, sua abertura para o novo é tao pungente que o autor afirma ser possivel
dar um rendimento maior para a leitura dos classicos, ao “alterna-la com a leitura de
atualidades numa sabia dosagem” (Calvino, 2007, p. 14). O que de fato € um dos meios
mais eficazes de impulsionar a criatividade que, por sua vez, possibilita o estabeleci-
mento de agdes interativas.

Ao trabalharem de maneira dialética, buscando as referéncias dos classicos do
passado, mas acrescentando-lhes o frescor do presente, os agentes interatores, que so-
mos todos Nds, criam o futuro. Alids, a designacao de “classico”, de acordo com Calvino
(2007), segue estes parametros: sao obras que ultrapassam o seu tempo, persistindo
de alguma maneira na memoria coletiva e sendo atualizadas por sucessivas leituras,
no transcurso da histéria; apresentam paixdées humanas de maneira intensa, origi-
nal e multipla; obras que registram e simultaneamente inventam a complexidade de
seu tempo. De maneira explicita ou implicita, desvelam as ideias e os sentimentos de
uma determinada época; criam formas de expressao inusitadas, originais e de gran-
de repercussao na histéria da propria linguagem; obras de reconhecido valor histori-
co ou documental, mesmo nao alcancando a universalidade; talvez a caracteristica
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fundamental de uma obra classica seja a sua inesgotabilidade. O fato de se voltar a
obra e redescobrir a cada leitura algo de novo torna a obra singular. Além disso, um
classico é fundamental também pelo efeito que deflagra na consciéncia do leitor, seja
por meio das experiéncias universais do homem, da utilizagao original e inesperada da
linguagem, das ideias e sentimentos que perduram na memaria ou pela busca por um
sentido da vida.

Em suma, “os classicos do cinema” sao as obras que atravessam o tempo, tanto
por sua concepgao como arte cinematografica quanto por sua ideia ou contribuicdo
para o desenvolvimento do roteiro ou das técnicas de filmagens.

Por sua vez, o termo canone aparece antes mesmo da ideia de classico, porquanto
estd ligado, intimamente, ao sentido religioso (os canones da Igreja Catdlica, por exem-
plo) e, por isso, terminam por completarem-se um ao outro:

Entre todos esses modos narrativos, o classico conforma-se mais clara-
mente a “histéria candénica”, postulada como normal, em nossa cultura,
pelos estudiosos da compreensao da histéria. Em termos da fabula, a
aposta no personagem como agente de causa e efeito e a definicao da
acao como a perseguicao de um objetivo sao aspectos salientes do for-

mato candnico (Bordwell, 2005, p. 279, tradug¢ao nossa).

A fim de delimitar e identificar quais livros seriam parte da versdo original/oficial
da Biblia, a Igreja Catdlica fez uso da palavra “canone”, tomada sob o sentido de refe-
réncia, ou seja, apenas as obras candnicas poderiam ser oficialmente incluidas no livro
sagrado, tornando-se, assim, ainda mais significativas e relevantes, originando o cano-
ne biblico.

O uso do termo “canone” para descrever o grau de adesao de uma obra aos pa-
drées de seu mundo ficticio parece ter se expandido, via entusiastas das histdérias de
Sherlock Holmes, como uma maneira de distinguir entre as obras originais de Arthur
Conan Doyle e as adaptacdes ou obras originais por outros autores que usavam os per-
sonagens e cenarios do primeiro. No campo da ficgao, o termo refere-se ao conjunto
de romances, historias, filmes e outros considerados genuinos ou oficialmente sancio-
nados, bem como aos eventos, personagens e cenarios considerados como existentes
dentro do universo ficcional. Os elementos tidos como “candnicos”, prioritariamente,
sobrevém da fonte ou do autor original do universo ficcional.

Além disso, o conceito de canone serviu a literatura, a ficcdo e a academia na
construcao da cultura e dos conhecimentos “universais”. Por conseguinte, a critica
elaborada por Idelber Avelar (2009) a todo esse massacrante sistema de classificagcao
e valoracao apresenta-se como pertinente para o avanc¢o deste trabalho, na medida
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em que a incorporacao de depoimentos dos subalternos ao canone nao representou a
morte dos textos classicos, nem um golpe a literatura, mas a introducao de um espaco
de respiracao na intersecao entre os conceitos de canone, valor e estética.

Ao colocarmos a interatividade e a intertextualidade no curso principal das dis-
cussdes, procuramos, de algum modo, problematizar a posicao de obras postuladas
como candnicas ou classicas, por vezes vistas como intocaveis, cavando brechas nas
esferas, movidas pelos conceitos de canone, valor e estética. Somente por meio de in-
tervencdes contundentes por parte dos receptores/autores, os determinismos concei-
tuais sucumbirdo. Esses receptores/autores, outrora vistos apenas como publico, reve-
lam-se contemporaneamente como produtores e divulgadores de conteudos, gracas
a0s avancos tecnoldgicos.

Para vislumbrar essas questdes em linguagens artisticas bem diversas, a proxima
secao é dedicada a contextualizacao da génese da obra Cartas para Yataro, para em
seguida focalizarmos os processos de criagdo e intertextualidade em uma parte des-
sa postopera, a obra Kaiyd, sendo o ultimo tépico dedicado a recepgao do processo
criativo

KAIYO: PROCESSOS DE CRIAQAO E INTERTEXTUALIDADE NA
POSTOPERA CARTAS PARA YATARO

Gilberto Mendes compds em 1995 a obra orquestral Abertura Issa para ser a aber-
tura de uma O6pera, sobre o poeta japonés homoénimo. Essa composicdao estreou no
mesmo ano pela Orquestra Municipal de Santos, sob a regéncia de Luiz Gustavo Petri,
e desde entao tem sido executada em varias salas de concerto (Santos; Magre, 2022).

Provavelmente o fato de o personagem principal da obra ser haicaista levou
Mendes a conceber uma abertura com caracteristicas minimalistas, ja que é notdria a
apropriacao de ideais do zen-budismo tanto nas obras iniciais do minimalismo quanto
na concepgao de haicai. Porém, o compositor santista nao escreveu a opera, €, para
fazer uma homenagem a ele, uma das autoras deste artigo decidiu compor a dpera
pds-minimalista Cartas para Yataro (2021-2023), baseada na vida de Issa, mas com ca-
madas temporais diferenciadas, a partir do conceito de postopera cunhado por Jelena
Novak (2015) e da estética da impureza de Guy Scarpetta (1985).

Em Cartas para Yataro (2021-2023), primeira 6pera poés-minimalista composta no
Brasil, a partir do libreto de Rita Domingues, tem-se como fio condutor a vida do monge
budista Yataro Kobayashi, o poeta Issa, que foi se transformando por meio do aprendiza-
do dos haicais e do budismo, passando por varios estagios de conhecimento até atingir
o amadurecimento. Nessa postopera, coexistem varias camadas temporais, com per-
sonas de varias fases do budismo, como Sidarta Gautama e Nitiren Daishonin, além de
personas baseadas em pessoas contemporaneas do poeta Issa. Yataro nessa postopera
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recebe cartas de Nitiren Daishonin que o conduzem aos estados mais elevados de vida.
A montagem da dpera, que envolve musica, teatro, audiovisual e dancga, aborda pro-
blematicas delicadas da atualidade, como a pandemia da Covid-19, o desequilibrio am-
biental, os preconceitos estruturais e as disputas de poder da contemporaneidade.

Para demonstrarmos o uso da intertextualidade em processos criativos, escolhe-
Mos, por conta do pouco espaco, uma parte dessa postopera para apresentar neste
texto, uma aria da samurai intitulada Kaiyd. Essa obra mista, para soprano e eletroacus-
tica, é executada no primeiro ato da postopera, “Verao”, sendo a primeira aparicao da
samurai feminina, uma personagem que representa Gaia e a defesa do meio ambiente.
A letra apresentada a seguir, retirada da partitura, foi baseada livremente no poema “O
rio e o oceano”, de Osho.

Dizem que antes de um rio entrar no mar, treme de medo, olha para
tras. Para o longo caminho sinuoso que trilhou através de florestas, po-
voados. E vé a sua frente um oceano tao vasto. Entrar nele nada mais é
do que desaparecer para sempre. O rio ndo pode voltar, voltar € impos-
sivel na existéncia. O rio precisa se arriscar, entrar no oceano. O medo
ird desaparecer para sempre. Porque apenas entao o rio saberd que se

torna oceano (Domingues, 2023, p.2).

Para a criacao dessa aria, primeiro foi construida uma base eletroacustica sobre a
gual a soprano canta, musica concebida a partir de principios budistas e com proces-
sos intertextuais com a obra Abertura Issa, de Gilberto Mendes. Os materiais utilizados
sdo amostras de voz e de performances instrumentais. No principio budista de /tinen
Sanzen, de acordo com a filosofia de Tient'ai (538-597) advinda do budismo mahayana
chinés, observa-se que cada ser humano pode apresentar 3 mil facetas diferentes num
mesmo momento da existéncia, de acordo com a combinatdria e sobreposicdo dos dez
fatores da existéncia, dos dez estados de vida e dos “trés dominios da individualizagao
da vida" (Endo, 2018). O corpo fisico e espiritual habita os “trés dominios”, que sao o indi-
viduo composto de forma, percepcao, concepcao, volicao e consciéncia; o seu ambiente
social; e toda a plataforma onde convivem todos os seres vivos, animados ou nao.

Na trama composicional, temos amostras de voz masculinas simbolizando os dez
estados de vida, conforme o budismo de Nitiren Daishonin; amostras de voz femini-
nas simbolizando os dez fatores que constam no Sutra de [6tus, deixado por Sidarta
Gautama; e excertos da obra Abertura Issa, de Gilberto Mendes, executados no saxofo-
ne e na guitarra elétrica, em alguns momentos mesclados com marimba, simbolizando
os “trés dominios da individualizagdao da vida”, de acordo com o budismo de Nitiren
Daishonin.
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A escolha desses dois instrumentos se deu para sublinhar a conexao de Gilberto
Mendes com o jazz, o pop art e sua preocupagao na sua terceira fase composicional
com a comunicabilidade de suas obras, uma musica de compreensdao mais imediata
(Buckinx, 1998). Nesse sentido, em seu segundo livro, 0 compositor santista afirmou:

[...] perditodavergonha de fazer qualquer tipo de musica, manipular todo
tipo de significado musical. Disso resulta uma musica que pretendo se-
mantica, que construo com a fusao, a quimica que faco de linguagens
muito variadas, de nossos dias, da antiguidade, linguagens altamente
artisticas ou menores, até vulgares, dentro de uma tradi¢ao barroca e
eclética da arte americana. Sou, sempre fui, um musico misturador, pro-
miscuo. Fago combinagdes nada ortodoxas, absolutamente livres, sem a
menor cerimodnia, entre os dados musicais de todos os tempos, de todas
as culturas, de todos os niveis. O velho antropofagismo, coisa tao brasi-
leira! (Mendes, 2008, p. 154).

Desenvolveu-se a composicao nos programas CakeWalk, Reaper e Max, e o saxofo-
ne foi executado por Celso Marques; a guitarra elétrica e a maioria das amostras de voz
masculinas, por Mateus Martins; e as amostras de voz femininas, pela compositora. O
som da marimba € sintético, derivado de banco de sons do arquivo de Mateus Martins.

Primeiramente, foi realizada a criagdao de um banco de sons, que visam repre-
sentar os dez estados de vida, os dez fatores do budismo e os trés dominios da indivi-
duacdo. Para representar os dez fatores do budismo, gravou-se, com voz feminina, a
pronuncia de cada um deles separadamente, repetidos trés vezes, como num recitativo
de mantra, sobre uma mesma altura, em japonés, para se assemelhar a maneira como
eles aparecem na recitacao do Sutra de Iotus. Nao houve a necessidade de se preocu-
par com a nota-base para a recitagao, pois esses mantras foram transformados no de-
correr do processo composicional. Para representar nove estados de vida, gravou-se a
pronuncia de cada um deles separadamente, repetidos trés vezes por Mateus Martins,
como num recitativo de mantra, sobre uma mesma altura, porém na lingua bororo,
para ao mesmo tempo indiciar a presenca indigena e a protecao ancestral da natureza
na postopera, e simultaneamente apontar para a mistura caracteristica das postope-
ras. Apenas o décimo estado foi gravado em voz feminina e na lingua japonesa.

Os sons que simbolizaram os “trés dominios da individualizacao da vida” tiveram
sua origem em improvisacdes no saxofone e na guitarra elétrica a partir de motivos
existentes na Abertura Issa. O saxofone improvisou em cima da linha superior do ter-
ceiro motivo que é apresentado pelos trombones no compasso 96 da Abertura Issa.
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Figura 2: Terceiro motivo? da Abertura Issa
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Fonte: Partitura editada pelas autoras.

O saxofone também improvisou em cima do primeiro elemento estrutural da com-
posicao de Gilberto Mendes, que € apresentado pelo piano no compasso 1da Abertura
Issa. Gilberto Mendes extraiu esse motivo da obra La neige danse, de Claude Debussy.

Figura 3: Primeiro compasso de La neige danse e primeiro compasso da Abertura
Issa
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Fonte: Santos (2019).
A guitarra elétrica improvisou a partir do primeiro elemento estrutural da com-
posicao de Gilberto Mendes (apresentado na Figura 3) também, a partir do segundo

elemento estrutural da Abertura Issa, o solo de oboé do compasso 176.

Figura 4: Segundo elemento estrutural da Abertura Issa
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Fonte: Santos (2019).

2 A analise detalhada de todos os motivos da Abertura Issa se encontra na dissertagao intitulada A aber-
tura da opera Issa, de Gilberto Mendes: edi¢do de partitura e contextualizagdo (Santos, 2005).

85
Trama Interdisciplinar, Sdo Paulo, v. 15, n. 1, p. 71-94, jan./jun. 2024
https://doi.org/10.5935/2177-5672/trama.v15n1p71-94



Rita de Cassia Domingues dos Santos, Aline Wendpap Nunes de Siqueira

A utilizacao de técnicas eletroacusticas para a elaboragao da base eletroacustica
foi fundamental para conseguir explicitar a simultaneidade dos 3 mil mundos num
Unico momento da existéncia, o conceito de ltinen Sanzen, de acordo com a filosofia
de Tient'ai (538-597), advinda do budismo mahayana chinés. Foram usados programas
como CakeWalk, Reaper e Msx como ferramentas tecnoldgicas do processo composi-
cional para fazer as mixagens e adicionar posteriormente som de sino com a voz distor-
cida e varios sons de agua, como chuva, rio corrente, ondas do mar etc.

O suporte utilizado para a construcao da ideia poética € vocal e instrumental, sim-
bolizando a metafora dos principios do budismo — os dez estados de vida, os dez fatores
da existéncia e os trés dominios da individualizagao. A vocalizagao cruza a composi¢ao
toda, em movimento, indo e vindo, em momentos diferentes.

Em relacdo a atuacao da soprano, cantando o poema, ao final da partitura encon-
tra-se uma bula com orientacdes a respeito do uso da voz com técnica estendida em
alguns pontos especificos da obra, bem como outras orientagdes:

A musica eletroacustica devera ser ouvida o tempo todo, porém como
fundo, ou seja, nao podera cobrir em nenhum momento a voz da sopra-
no. A soprano deverd iniciar o canto no 5’ da musica eletroacustica, ou
seja, 0 compasso inicial, com pausas, corresponde a quatro segundos
exatos da musica eletroacustica. A letra “gota rio mar oceano” é para ser
pronunciada sussurrando, por dois compassos, em altura a critério da
intérprete. Em seguida aparecem alguns sons imitando barulhos deri-
vados de agua. A intérprete tem a liberdade de trocar estes fonemas por
outros que lembram sons de agua, desde que respeite as notas (alturas

e ritmos) (Domingues, 2023, p. 2).

A seguir veremos o contexto de recepgao de processos criativos, abarcando refle-
xbes sobre originalidade, ressignificacao de sentido, cultura popular e cultura de mer-
cado, por meio da analise do video Océ qué brinca na FEB?.

INTERATIVIDADE E GERAQAO DE SENTIDOS NO VIDEO OCE QUE
BRINCA NA FEB?

Ao trazer para a discussao a questao de originalidade e cépia, Bourriaud (2009,
p. 8) também discute o pensamento sobre a cultura de mercado: “esses artistas que
inserem seu trabalho no dos outros contribuem para abolir a distingdo tradicional entre
produgao e consumo, criagao e copia, ready-made e obra original”. O autor compreende
gue nesse contexto os artistas nao lidam com uma matéria-prima porque trabalham
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com objetos cujas formas foram dadas por outros, fazendo com que se percam as no-
¢oes de originalidade e criacao.

Stuart Hall (2013) corrobora esse pensamento ao apresentar suas definicdes de
cultura popular. A primeira e mais corriqueira definicdo dele trata da cultura popular
como “aquilo que as massas consomem e apreciam” (Hall, 2013, p. 283). J4 a segunda é
descritiva e antropolégica, referindo-se a “todas as coisas que ‘o povo’ faz ou fez" (Hall,
2013, p. 284). Enquanto a terceira avanca polarizando em torno da dialética cultural, na
gual o que importa “nao sao os objetos culturais intrinseca ou historicamente determi-
nados, mas o estado do jogo das relagdes culturais [..], 0 que conta € a luta de classes
na cultura ou em torno dela” (Hall, 2013, p. 285).

Saudosista de um tempo em que essas mesmas caracteristicas culturais compu-
Nnham o cotidiano dessa regiao, o interator em questao ressignifica e valoriza, por meio
do humor, a cultura cuiabana. Xdmano é musico e, por isso, geralmente interage com
videoclipes, produzindo novos videos a partir desses textos constituintes da bagagem
cultural contemporanea, que adquirem tom leve e debochado, todavia com senso cri-
tico, tal como se pode ver no video selecionado para este estudo.

O video que vamos analisar foi realizado a partir de uma acado de interatividade
com a sequéncia do filme Frozen: uma aventura congelante, também transformada
em clipe do single "Do you wanna build a snowman?” (*Vocé quer brincar na neve?”).
Esse € o grande momento de Anna (irma da protagonista Elsa), personagem baseada
em Gerda, do conto de fadas dinamarqués A Rainha da Neve, escrito por Hans Christian
Andersen.

A relevancia dessa sequéncia, para o decorrer da trama, consiste no fato de que
ela representa o avancar do tempo, o distanciamento e o drama vivido, com pesar, pe-
las irmas separadas sem maiores explicagdes pelos pais, que faleceram em um naufra-
gio. Foi um momento da narrativa visto com bons olhos pela critica e pelo publico, que
explorou a musica e a cena a exaustao, como & o caso inclusive da versao analisada.

Os primeiros sete segundos do video Océ qué brinca na FEB? sao exatamente
idénticos ao original. Comeca com o plano geral de um vitrd, através do qual percebe-
Mos a paisagem nevada. Aos oito segundos, a menina Joana (0 nome de Anna, nessa
adaptacao), entao com 9 anos, entra no quadro, observa a paisagem animadamente e
faz “toc-toc-toc” na porta do quarto de Tchica (Elsa). A partir dai, quando aparecem as
falas, ou melhor, a musica, percebe-se a interatividade do receptor-autor Xémano que
mora logo ali.

A menina Joana entra em cena saltitante, corre e bate a porta do quarto de sua
irma (nessa versao, Elsa é identificada pelo nome Tchica). Apds o som do “toc-toc-toc”
na porta do quarto, Tchica comeca a cantar. No video, que se utiliza das mesmas ima-
gens do filme original, exceto pela insercdo de uma imagem do veiculo leve sobre
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trilhos (VLT), a interatividade aparece principalmente com relagao a voz, ao canto, que
recebe uma dublagem, melhor dizendo, a can¢cao recebe uma nova letra, ainda que
continue com a mesma melodia.

Xé6mano, além de alterar a parte sonora, suprimiu um minuto exato correspon-
dente no filme ao trecho da despedida, acidente, morte e enterro dos pais das perso-
nagens, por fim, ele faz um insert de uma imagem do vagao do VLT na cena. A respeito
desse tipo de trabalho, Dancyger (2003, p. 389) afirma:

Um dos elementos mais marcantes da montagem é que a justaposicao
de qualquer grupo de planos gera significado. O ritmo desses planos
sugere a interpretacao desse significado. A consequéncia € vista no mi-
crocosmo gquando o plano ocasional ou o insert € montado dentro da

cena: ele introduz uma nova ideia.

Deve-se ressaltar que essa acdo (insert) nao é algo corriqueiro nos videos de
Xé6mano, sendo esse um dos poucos videos produzidos por ele em que se percebe a
adicao de imagens. Portanto, em consonancia com o que expde Dancyger (2003), ao
inserir tais imagens, Xdbmano enfatiza o problema do VLT, ao mesmo tempo que apre-
senta um novo significado para a cena, realizando o que Ramos e Fernandes (2016,
p.11) nomeiam como uma reciclagem da indUstria cultural, que, na opiniao das autoras,

[...] nem sempre pode ser vista com olhar pessimista: o conteddo midia-
tico produzido, além de refletir algumas mudancgas na sociedade, por
ser produto dela, também as espalha: o que pode ser uma coisa positiva,
dependendo da mensagem ou interpretagcao que é causada pela recep-

¢ao do conteudo.

O video Océ qué brinca na FEB? conseguiu respostas muito positivas do publi-
co, chegando a ser o terceiro mais visualizado no canal do X6mano no YouTube. Nesse
sentido, esse texto audiovisual pode ser considerado como uma parddia na visao de
Hutcheon (2000), pois atua como um instrumento catalisador do pensamento reflexi-
Vo, contribuindo para as indagac¢des que envolvem quase toda a populacao mato-gros-
sense, especialmente a moradora da Baixada Cuiabana, sobre a situacao do VLT. Nesse
processo audiovisual, Xbmano pergunta, ainda que indiretamente: “O VLT permanece-
ra no campo dos sonhos e da imaginacao, ou se tornara realidade, como Joana espera
e toda a populacgao local?”.

O primeiro fator desencadeante do riso nesse texto audiovisual acontece a partir
da surpresa gerada pela nova letra da cangdo, em que “Vocé quer brincar na neve?” se
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transformou em: “Vocé qué anda na FEB?". Ja contextualizando que a cena se passa
agora na cidade de Varzea Grande.

A segunda frase da canc¢ao “andar de VLT" &€ também outro motivo de riso, porque
paralelamente, ao apresentar o carater critico do video, ela expde uma ferida recente
causada pela corrupcao e pelo consequente desmazelo dos governantes para com a
populagao, que sonhava com uma forma de locomog¢ao mais agil e menos causticante.
A dor dessa ferida aberta chega a ser histridnica, porque é quase inacreditavel que al-
guém eleito para gerir verbas publicas desvie tdo descaradamente 0s recursos, que po-
deriam proporcionar a toda a populagao dessa regiao uma melhor qualidade de vida,
com transporte publico digno e vias urbanas mais bem projetadas. Assim, com a ferida
ainda aberta e pulsando, a situacao é tao ridicula que gera o riso.

Nesse sentido, de quebra de limites entre o que é sério e o que € humoristico, as
referéncias aos eventos e lugares festivos existentes em Varzea Grande sdo feitas. Entre
os citados no video, estdo a Feira Industrial e Comercial de Varzea Grande (Feicovag) e
a casa de festas Globo Show, cuja simples mencao colabora para provocar o riso. Talvez
porque ativam lembrancas e memoarias saudosistas nas pessoas que, naquele periodo,
frequentavam os espacos Nos quais 0s eventos aconteciam: saudades de um tempo,
encontros marcantes, inesqueciveis, com amigos, situagcdes engracadas, Unicas que, de
certo modo, vém a tona ao assistirem ao video.

Outro fator desencadeante do riso acontece aos 34 segundos do video, quando
Joana, por meio de sua expressao facial, exaltada principalmente pelo “biquinho”, canta
para Tchica pela fechadura da porta e fala sobre o “bulaco”. Provavelmente, esse termo
aqui funcione com uma duplicidade de sentidos. O primeiro pode ser uma referéncia
ao buraco da fechadura da porta, como se este fosse um portal, para que sua voz e seu
pedido de “andar na FEB” cheguem aos ouvidos da irma, num tom de cumplicidade
entre as duas, uma vez que Joana pronuncia essa palavra num timbre de voz mais bai-
X0 e imitando a pronuncia de uma crianga mais nova, possivelmente tentando ativar
em Tchica a memodria do tempo em que elas eram pequenas e brincavam no territdrio
varzea-grandense. J4 o segundo sentido pode sugerir uma referéncia aos buracos nos
asfaltos das vias publicas.

Apos esse trecho, o video vai gradativamente ganhando outra perspectiva, mais
nostalgica. A cada momento que passa, os contornos se tornam mais introjetivos, tanto
pelo tom da musica, que se torna bem mais agudo, quanto pelas cores e fisionomias.
No instante em que ela se deita diante do reldégio e as imagens do VLT sdo inseridas, o
riso que essas imagens provocam € tragicémico.

No que tange ao titulo do video em questao, nota-se o tom sugestivo na me-
dida em que o ato de circular pela Avenida da FEB (localizada na cidade de Varzea
Grande, em Mato Grosso), no momento de criagdo do video, era algo dificil e arduo para

89
Trama Interdisciplinar, Sdo Paulo, v. 15, n. 1, p. 71-94, jan./jun. 2024
https://doi.org/10.5935/2177-5672/trama.v15n1p71-94



Rita de Cassia Domingues dos Santos, Aline Wendpap Nunes de Siqueira

a populacao que precisava se deslocar de Varzea Grande para Cuiaba. E essa € a princi-
pal via de acesso entre as duas cidades. E, naguele momento, encontrava-se em obras
para a construcao do VLT.

O VLT seria importante para uma maior integracao entre as cidades e entre seus
habitantes, principalmente para aqueles moradores dos bairros mais periféricos. Foi
muito esperado, um sonho, uma promessa, que com o passar do tempo — como se per-
cebe no exato momento do video em que a Joana mexe os pés de acordo com os pon-
teiros do relégio — acabou ficando apenas em “devir”, conceito cunhado por Deleuze
e Guattari (1995, p. 6-7), que tem a ver com o processo de desterritorializacao e reterri-
torializagcao em que o que esta em jogo é o “verdadeiro devir, devir-vespa da orquidea,
devir da orquidea da vespa, cada um destes devires assegurando a desterritorializacao
de um dos termos e a reterritorializagcao do outro”.

O video foi elaborado num momento em que a populagcao ainda aguardava a che-
gada do VLT, assim como esperava a chegada da Feicovag, todos os anos, que promovia
0 espacgo para o andar, o caminhar. Na Avenida da FEB, apds a quebradeira para o VLT,
ficou impossivel transitar e andar. Por isso, a palavra andar nesse contexto é perfeita
para designar uma situacao de aflicao vivida pela populacao.

A integracao entre os moradores dos diversos bairros varzea-grandenses, preten-
dida com o langamento do VLT, de fato acontecia, antigamente, quando dos eventos
festivos. Inclusive com a presenca dos cuiabanos, que prestigiavam a Feicovag e a Casa
de Shows (Globo Show). Essas reminiscéncias, ao serem acessadas, trazem de volta um
tempo passado, que carrega consigo uma memoaria afetiva.

No decorrer do video, percebe-se que Xdmano, assim como os diretores do filme
original, aborda a questao do tempo. Principalmente na perspectiva ciclica, como tra-
balhada por Mircea Eliade (1992) no livio O mito do eterno retorno. Isso é perceptivel em
varios trechos e mesmo no contexto geral do video, que se inicia com as irmas ainda
criangas, passando pela juventude e finalizando com elas no inicio da idade adulta,
porém no mesmo local e em contexto semelhante ao do inicio, como um circulo que
se fecha, mas que recomeca. Para Eliade (1992), a necessidade de uma regeneracao pe-
riddica tem um significado em si mesmo. Nesse video, encontra-se um possivel signifi-
cado no seguinte ciclo: a cena termina Nno mesmo ponto em que o video comecga, tanto
nas falas das personagens — quando Joana canta: “andar na FEB" — quanto na locacao:
a porta e o interior do quarto de Tchica, com a diferenca de que no final esse comodo
esta completamente congelado, enquanto do lado de Joana a escuriddo toma conta
do ambiente.

Na releitura proposta, quando Joana — Anna, no original — canta: “antes tinha
Feicovag, Globo Show, mas isso acabou também”, tal fato simboliza que o passado festivo
e animado entrou em decadéncia e ficou para tras. No que tange as questdes temporais,
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€ possivel novamente tracar um paralelo com o que diz Eliade (1992, p. 154), para quem “a
histdria e o progresso representam uma queda [do homem moderno], ambos implican-
do o abandono final do paraiso dos arquétipos e da repeti¢cao”. Assim, as irmas tiveram
que declinar das brincadeiras e dos passeios (paraiso dos arquétipos) na Avenida da FEB,
em detrimento do progresso que viria com o VLT e com seu trajeto linear.

A respeito dos signos expostos, o elemento luva permite outra possibilidade de
leitura, a qual sugestiona, de modo significativo ao contexto em que foi reeditado, a
morosidade nas obras do VLT, posto que as luvas representam acessorio obrigatério no
trabalho dos operarios, e assim se pode observar a pertinéncia da cor branca simboli-
zando estado contrario ao que se tem quando os operarios as usam, isto &, o trabalho
é interrompido, assim como o poder da personagem Tchica/Elsa e as brincadeiras das
irmas. E também perceptivel a referéncia a elementos signicos que remetem ao tem-
po. Um deles aparece quando Joana/Anna esta deitada no chdo do saldo do castelo, em
frente a um grande relégio e a camera vai se aproximando dela com um movimento
de stedycam, primeiro em plano geral, depois um primeiro médio dela deitada, até en-
guadrar, em plano detalhe, apenas seus pés préximos ao péndulo do relégio.

Em analise semioldgica dessa cena, toda a sua gestualidade (os pés, os olhos, se
movendo de um lado para o outro) e a oralidade (as interjeicdes que ela faz “clock,
clock”) sugerem os ponteiros do reldgio, no instante em que acompanham o balancgar
das suas batidas e, simultaneamente, canta: “Ainda espero sim. Sou louca sim. Ver o
VLT andar...”,em uma indicacao direta de que, mesmo sendo considerada “louca”, ainda
tem esperancgas — talvez em uma brincadeira com a populacao da Baixada Cuiabana,
gue, como demonstra a pesquisa de Possari (2013), ainda esperava que o VLT saisse do
mundo das ideias e, assim como o trem azul da empresa de telefonia TIM, fizesse todos
felizes ao passarem lindamente pela cidade.

CONSIDERAGOES FINAIS

Neste estudo, analisamos poéticas contemporaneas pelo viés da interatividade,
da interacao e da intertextualidade, e, por isso, trouxemos alguns fundamentos teo-
ricos sobre esses conceitos no primeiro topico deste artigo. Como esses trés aspectos
do fazer criativo tangenciam questdes sobre autoria e originalidade, empreendemos a
discussao sobre essas problematicas no segundo tépico. Com o objetivo de compreen-
der processos criativos em diferentes linguagens, no contexto contemporaneo, selecio-
namos duas expressdes de linguagem diferentes, o audiovisual e a musica, abarcando
seus respectivos contextos de producao (obra Kaiyd) e recepcao (audiovisual Océ qué
brinca na FEB?)

Quando se analisa a obra Kaiyd, percebe-se que, no processo de producao dela,
houve a busca pela originalidade, principalmente no uso diferenciado da voz. A presenca
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vocal na base eletroacustica possui uma natureza fluida estendida no espaco para ser
expressao, a sonoridade instrumental guia sua trajetdria, fazendo volume, e a voz atra-
vessa 0 espaco, reinventando-se. A repeticdo das palavras é presente nessa base, elas se
alinham e criam uma tridimensionalidade sonora, e a criagcao de novas sonoridades por
meio das técnicas estendidas na atuacao da soprano leva a expansao da ideia poética
a0 maximo, propondo novas configuragdes e significados.

Em relacao ao audiovisual analisado, Océ qué brinca na FEB?, salientam-se al-
guns aspectos relevantes sobre a questao da autoria. Esse foi um dos primeiros videos
publicados e difundidos por X6mano que mora logo ali. Nele é possivel perceber que a
assinatura do autor ainda nao era apresentada desde o inicio do video. Isso evidencia
que, até aqui, a questao da autoria ainda nao era vista como algo tdo essencial, pois
guem assiste ao video pelo WhatsApp, por exemplo, sé descobre a autoria no final do
video, quando a logomarca aparece, de modo timido. O fato de a assinatura surgir ape-
nas no final pode estar associado a uma menor familiaridade com o processo de edigcdo
de video, uma vez que, para realizar uma sobreposi¢cao de imagens em camadas, sao
imprescindiveis habilidade e certo tempo de pratica em edicdo. Outro ponto relevan-
te em relacao a autoria € que a assinatura ao final dos videos funcionava mais para
uma identificacao de autoria do que para uma possibilidade de publicizagao da marca
“Xémano que mora logo ali”.

O pensamento criativo foi discutido neste texto por uma perspectiva interdiscipli-
nar, trazendo contribuicdes principalmente das areas da semidtica, da musicologia e
da teoria literaria. Pretendeu-se contribuir tanto para o campo da comunicagcao quan-
to dos estudos culturais, entretanto € necessario sinalizar que a discussdo a respeito
dos topicos tedricos levantados, bem como sobre producao e recepcao dos processos
criativos Kaiyé e Océ qué brinca na FEB?, esta aberta a outras interpretagcdes e contri-
buicdes. Conclui-se também que tanto a intertextualidade como a interatividade se
apresentam cada vez mais como ferramentas proficuas para fomentar as poéticas con-
temporaneas, salientando-se, dessa forma, a necessidade de a academia se debrucar
mais sobre esses aspectos do fazer criativo.
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