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criatividade no mundo da copia

Priscila Borges

“Esté claro que nog¢des ha muito tempo consensuais sobre criatividade estdo sob ataque,
desgastadas pelo compartilhamento de arquivos, a cultura midiadtica, a mixagem
generalizada e a replicagdo digital” (Goldsmith, 2011, p. 38), é o que diz a ementa do
curso de Escrita Nao-Criativa, ministrado por Kenneth Goldsmith na Universidade da
Pensilvania. Goldsmith, o idealizador e professor esse curso é um poeta norte americano,
professor de poética e poética pratica na Universidade da Pensilvania. Ele também é o
criador do UbuWeb, um repositério de trabalhos contemporaneos, considerado um dos
melhores arquivos de cultura contemporanea e experimental da web. Isso nos mostra que,
além de poeta e professor, Goldsmith é também um colecionador. Em 2011, Goldsmith
lancou o livro Uncreative writing, no qual discute a ndo-originalidade, a cépia, o plagio e as

escritas automatizadas como paradigmaticas dos processos de criagdo da atualidade.

Antes desse livro, ele havia lancado a trilogia Unreadable writing (escrita iliegivel), formada
pelas obras Weather (2005), Traffic (2007) e Sports (2008). No livro Weather (tempo em
portugués), ele transcreveu um ano de boletins meteorolégicos de uma radio; em Traffic
(ou transito), todas as noticias sobre o transito em Nova lorque dados a cada dez minutos
durante 24 horas em uma radio AM; por fim, em Sports (esporte), a transmissao de radio

de um jogo longo e monétono dos Yankees, incluindo todas as propagandas.
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No livro Uncreative writing, Goldsmith nos lembra de que no universo da arte as nogdes
convencionais de originalidade j& foram questionadas hé cerca de um século. Quem néo
se lembra dos Ready mades de Marcel Duchamp — o mictério, a roda de bicicleta e a
Monalisa de bigode, objetos manufaturados do dia a dia, selecionados e modificados

pelo artista?

A criagdo aparece no reposicionamento: selecionar um objeto ordinario retira-lo de seu espago
usual e recoloca-lo em outro lugar, gerando sua reconfiguracao. Ao reposicionar o objeto, ele
se transforma, pois passa a relacionar-se com outras coisas, ganhando novos significados. O
que nos leva a pensar que ndo sdo apenas as propriedades intrinsecas das coisas que as
tornam coisas. O lugar onde elas estdo e o contexto no qual estao inseridos sdo fundamentais

na produgdo de sentido das coisas.

Em 1936, com a difusao de alguns meios de reprodugéo técnica, Walter Benjamim (1994)
escreveu o conhecido texto 4 obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, mostrando
que nogdes de autenticidade, aura da obra de arte, autoria e originalidade seriam
modificados. Ndo s6 no campo das artes plasticas vimos esse fendbmeno, mas na mdusica
algo parecido aconteceu com o sampling. Selecionar trechos de uma mdusica e usar em
outra se tornou algo corriqueiro. Do antigo Napster aos torrents de jogos e filmes, o
crescimento da internet e dos arquivos digitais tornou banal o uso de base de dados, o
processamento veloz, a programagao intensiva. Facilitou, portanto, algumas praticas que
acabaram se espalhando por nossa cultura e que nos levam a questionar, entre outras coisas,

as nogoes estereotipadas do que é ser criativo.

A criatividade é definida no diciondrio como inventividade, inteligéncia e talento, natos
ou adquiridos, para criar, inventar, inovar, em qualquer campo. O criativo se distingue
pela aptiddo intelectual para criar; que se caracteriza pelo caréter inovador, original. A
ideia de criatividade estd, portanto, intimamente ligada com a inovagao, aquilo que é

novo, coisa nova, novidade.

No entanto, segundo a psicdloga Eunice Alencar (1995) ndo basta que a resposta seja
nova; é também necessario que ela seja apropriada a uma dada situagdo. E por “nova”
ela ndo entende apenas uma invencdo original, mas também a reelaboragédo e o
aperfeicoamento de ideias ja existentes (Alencar, 1995, p. 16) Fica facil perceber a
relagdo entre a criatividade, a inovacao e a relevancia, mas ndo é tdo simples alcancar um

resultado criativo. Alguns elementos sdo necessarios para o processo criativo.

210



METAgraphias: metalinguagem e outras figuras v.1 n.1 (1) mar¢ol2016

trabalho e nao so inspiracao

Ideias ingénuas de que o processo de criagdo depende de uma inspiragdo que vem do
além e que conduz a pessoa a fazer algo que conscientemente nao faria devem ser
descartadas. A inspiragdo estd muito mais proxima de uma predisposi¢cdo das pessoas

para modificar o mundo a partir do seu olhar do que de algo exterior e incontrolavel.

Inspirar-se é um trabalho consciente que pode ser exercitado. Treinar nosso poder de
observagdo, cultivar aquela atitude mental de estar constantemente em busca do inesperado e
ter como hébito o exame de toda pista que a chance nos apresentar (Alencar, 1995) séo
atitudes que nos tornam predispostos a modificar o mundo. Esse tipo de observacao do
mundo aguga nossa percepgao das coisas no instante em que elas acontecem, sem tracar
relagdes com experiéncias anteriores na tentativa de enquadrar e classificar o fendmeno que
se apresenta como sendo de um tipo ou de outro. O que é quase uma obsessdo do nosso

pensamento.

Duchamp e o compositor Erik Satie, no inicio do século XX, diziam que gostariam de viver sem
memoria para ficarem mais atentos para as maravilhas do dia a dia. A falta de meméria nos
deixa alertas para todos os fenébmenos e sinais ao nosso redor. Nao é isso que acontece
quando viajamos ou vamos para algum lugar que desconhecemos? Prestamos aten¢do em
tudo, nos detalhes das coisas e ficamos fascinados, algumas vezes atonitos, com a quantidade
de dados sobre o mundo que rapidamente percebemos e que precisamos processar. Esse
processo pode ser muito cansativo, pois exige um estado de alerta constante. Ao contrario, os
lugares que nos sao familiares demandam menos atencao, pois esperamos encontrar as coisas
de uma determinada forma. Como ndo nos ocupamos observando tudo cada vez,

conseguimos dar atencdo a outras coisas e fazer outras tarefas.

Imagine se, cada vez que vocé chega em casa depois de um dia de trabalho, fosse necessario
observar a marca da fechadura para procurar a chave correta no chaveiro, ao abrir a porta,
descobrir o formato da sala, localizar o sofd, a cozinha, os quartos, o banheiro e depois abrir
todos os armérios, descobrir o que ha dentro de cada um. Ao entrar no banho, observar se o
chuveiro é elétrico ou a gas, descobrir se ha uma ou duas tomeiras, qual delas é da dgua fria e
da quente, se é necessario abrir muito ou pouco a torneira, se o chuveiro esquenta rapido ou

devagar...

Esse mundo em que tudo é novo a cada instante porque nao se tem memoria, me faz

lembrar um texto do escritor argentino Jorge Luis Borges (1998, p.539-546) chamado
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Funes, o memorioso. No texto, Borges conta a histéria de um homem que, apds uma
queda que o tornou paralitico, passa a ter uma percepgdo e uma memoria infaliveis. Diz
ele que antes da queda era como todos os outros homens, “um cego, um surdo, um
abobado, um desmemoriado” (Borges, 1998, p. 543). Havia vivido os dezenove anos
anteriores a queda

como quem sonha: olhava sem ver, ouvia sem ouvir, esquecia-se de
tudo, de quase tudo. Ao cair, perdeu o conhecimento; quando o
recobrou, o presente era quase intoleravel de téo rico e tao nitido, e
também as memorias mais antigas e mais triviais. Pouco depois,
constatou que estava aleijado. O fato apenas lhe interessou. Pensou
(sentiu) que a imobilidade era um preco minimo. Agora sua
percepgao e sua memoria eram infaliveis.

N&s, de uma olhadela, percebemos trés tagas em uma mesa; Funes,
todos os rebentos e cachos e frutos que compreende uma parreira.
Sabia as formas das nuvens austrais do amanhecer do trinta de abril
de mil oitocentos e oitenta e dois e podia comparé-las na lembranca
aos veios de um livro encadernado em couro que vira somente uma
vez e as linhas de uma espuma que um remo levantou no rio Negro
na véspera da batalha do Quebracho. (Borges, 1998, p. 543).

A memoria de Funes era impressionante: “Duas ou trés vezes havia reconstruido um dia
inteiro; nunca havia duvidado, cada reconstrugdo porém, ja tinha requerido um dia
inteiro.” (Borges, 1998, p. 543). Ele tentou criar um idioma no qual cada coisa individual
tivesse um nome préprio, mas descartou o projeto, considerando-o muito geral e
ambiguo. Tinha dificuldade de dormir, pois dormir é distrair-se do mundo. (Borges, 1998,
p. 544-5) Por fim, Borges escreve:

Tinha aprendido sem esforgo o inglés, o francés, o portugués, o
latim. Suspeito, entretanto, que ndo era muito capaz de pensar.
Pensar é esquecer diferengas, é generalizar, abstrair. No abarrotado
mundo de Funes ndo havia sendo pormenores, quase imediatos.
(Borges, 1998, p. 545)

Enquanto Duchamp e Satie manifestam o desejo de esquecimento para ficarem mais
atentos ao dia a dia, Funes, o memorioso, por excesso de memodria vive atento aos
pormenores. Apesar de contrarios, em ambos os casos hd uma aproximacao da
experiéncia imediata, da observacdo detalhada, da percepgdo que ndo deixa nada
escapar. A memdria e o esquecimento formam um par do qual ndo conseguimos escapar,

assim como ndo conseguimos nos libertar do pensamento.
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A criagdo passa pelo crivo consciente da pessoa — esse é um fator do qual ndo podemos nos
desvincular, dada a nossa natureza de seres pensantes —, apesar de tentarmos nos afastar dele
em algumas etapas do processo criativo. Por exemplo, no brainstorm, quando as pessoas
tentam deixar a mente livre para estabelecer relagdes e propor enlaces ndo usuais entre as
coisas, busca-se deixar o julgamento e a autocensura de lado. No entanto, a etapa seguinte no
processo de criagao estd profundamente relacionada ao pensamento racional e légico que
avalia as relagdes feitas. O que demanda um grande esforco mental e depende do

conhecimento profundo da &rea na qual se cria, das técnicas e das linguagens utilizadas.

Portanto, junto com a inspiragdo, no sentido de estar predisposto, e o trabalho,
precisamos estar adequadamente preparados, com amplo dominio dos conhecimentos
relativos a uma determinada area e das técnicas ja existentes (Alencar, 1995, p. 17). Saber
o que se faz e como se faz. Isto é, conhecer a linguagem com a qual se esta trabalhando
(Ostrower, 1990, p. 28). Nenhum artista cria sem conhecer amplamente sua area de
atuacdo, seja ela as artes plasticas, a musica ou a literatura. Assim como os cientistas e os
pesquisadores também precisam compreender em profundidade sua area para propor
algo que seja a0 mesmo tempo novo e relevante. Além de conhecer a drea como um
todo, é preciso conhecer as especificidades do que serd criado. Isto é, conhecer as

caracteristicas especificas da linguagem que serd utilizada.

o trabalho com a linguagem

Uma linguagem é um sistema capaz de produzir significado e sentido. As artes plasticas,
com todas as suas obras ao longo de toda a sua existéncia, configuram uma linguagem,
assim como a musica, a literatura, o cinema, a arquitetura, as histérias em quadrinhos, os
idiomas escritos e falados e nés poderiamos ir longe nessa lista infinita. As linguagens séo
compostas por coisas que significam algo para alguém, ou melhor, para um conjunto de
pessoas. Essas coisas que possuem significado sdo chamadas de signos na semidtica,

disciplina que estuda os sistemas de significagdo ou as linguagens.

Um dos criadores da semidtica foi o filésofo norte-americano Charles Sanders Peirce.
Além de filésofo, ele era cientista, matematico e ldégico. Viveu entre 1839 e 1914, se
graduou em quimica pela Universidade de Harvard e deixou contribuigcdes importantes
nos campos da Geodésia, da Biologia, da Psicologia, da Matematica, da Filosofia. Peirce

ampliou a nogdo de signo e, consequentemente, a de linguagem.

213



METAgraphias: metalinguagem e outras figuras v.1 n.1 (1) mar¢ol2016

Apesar de ter deixado 12 mil paginas publicadas e mais de 90 mil paginas de
manuscritos inéditos, foi amplamente ignorado em sua época. Sua importancia sé foi
reconhecida na década de 1930, vinte anos depois de sua morte, que se deu em
condicbes precarias, dadas as sérias dificuldades financeiras pelas quais passou no final
de sua vida. Até hoje um centro de pesquisa em Indianapolis, nos Estados Unidos, se

dedica a publicagdo em ordem cronolégica dos manuscritos, muitos deles ainda inéditos.

Para Peirce, todo pensamento se da em signos, num processo continuo de signos
encadeados. O pensamento é um processo. Pensamento anterior é signo para o
pensamento posterior. Segundo ele, hd um didlogo ainda que interior, se o pensamento
se der apenas em uma mente. Para exteriorizar esse pensamento, é necesséario o uso de
signos materiais, concretos. O signo é um elemento importantissimo que faz o transito
entre o mundo interior e o mundo exterior. Para que haja comunicacdo, todo

pensamento deve ser expresso em signos, isto é, deve ser traduzido em linguagem.

O signo é o elemento que tem a capacidade de representar. E um elemento mediador
entre um objeto que estd sendo representado e a ideia que surgird na mente de uma
pessoa. Ele ndo representa o objeto por completo, mas apenas em parte. Além de
representar, ele possui qualidades préprias (que podem coincidir ou ndo com as
qualidades daquilo que ele representa) e ele também é capaz de gerar novos signos. A
prépria ideia na mente de uma pessoa ja € um novo signo que representa o objeto. Sdo essas
as propriedades do signo que |lhe permitem representar e gerar uma cadeia significativa

composta por diversos signos.

Para que o signo represente adequadamente seu objeto, ele precisa ser considerado em
determinado contexto, pois o signo perde seu poder representativo isoladamente. O
mictério do Duchamp, por exemplo, fora do contexto da arte pode nédo ter o menor
sentido. Parte do significado de uma obra esté na relacao que ela estabelece com outros
signos (nesse caso, obras de arte) da cadeia semidtica. Além do contexto, é preciso
considerar as qualidades materiais do signo em si. Por isso, também é preciso ter
experiéncia com o signo, perceber ndo sé sua funcdo, mas suas qualidades mais
abstratas. A manipulagdo de uma grande quantidade de dados pode nos levar a
perceber as qualidades proprias de cada coisa. Diferencia-las é o primeiro passo para
conhecé-la. O segundo passo é relaciona-la as outras. Isto é, perceber que, apesar de ter
qualidades préprias e distintas, ha algo capaz de relacionar essas coisas. Colecionadores

sdo especialistas nessa atividade.

214



METAgraphias: metalinguagem e outras figuras v.1 n.1 (1) mar¢ol2016

No curso de Escrita Nao-Criativa, a primeira coisa que Goldsmith prop&e é fazer com que
os alunos pensem sobre o ato de escrever em si. Para isso ele d& a seguinte tarefa:
redigitar cinco paginas, sem outra explicagdo. Surpreendentemente, na semana seguinte,
cada um dos alunos chega a aula com um texto original. Suas reacdes sdo variadas e
cheias de revelagdes. O exercicio proposto por Goldsmith faz com que os alunos prestem
atengdo nas caracteristicas proprias da escrita, isto é, na linguagem ela mesma, sem
considerar o que o texto representa. Em outro exercicio, ele da aos alunos instrugdes
para transcrever uma peca de dudio. Ele escolhe algo de pouco interesse para manter o
foco na linguagem, uma reportagem simples ou algo aparentemente seco e sem graga,

de modo a néo inspirar qualquer aluno. Ele explica que,

se der a dez pessoas 0 mesmo arquivo de audio para transcrever,
acabaremos com dez transcricdes completamente originais. Como
escutamos — e, por sua vez, como processamos essa audigdo em
linguagem escrita — é cheio de subjetividade. O que vocé escuta
como uma breve pausa e transcreve como uma virgula, eu escuto
como o fim de uma frase e transcrevo como um ponto. O ato da
transcrigdo, portanto, é complexo e envolve tradugdo, deslocamento
e détournement (desvio). Por mais que tentemos, ndo conseguimos
objetificar esse processo aparentemente simples e mecénico
(Goldsmith, 2011, p. 39).

Em outra atividade, os alunos devem escolher um filme ou video que néo tenha roteiro e
fazer um para ele, com todos os detalhes para que possa ser recriado depois por atores
ou ndo-atores. O formato do roteiro deve seguir os padroes da industria de roteiros de
cinema, isto é, a obra final deve ser inconfundivelmente um roteiro para Hollywood. Eles
roteirizaram filmes de Warhol, filmes pornds e videos caseiros. Tal exercicio “distancia,
formaliza e desfamiliariza o relacionamento com a linguagem” (Goldsmith, 2011, p. 40) Em vez
de prestar atengdo a histéria do filme, eles aprendem como as imagens em movimento geram

significado.

Desfamiliarizar o relacionamento com a linguagem é perceber como a linguagem
funciona sem se preocupar com o que ela representa. Observar de modo agugado ¢é se
aproximar daquele mundo de Funes e perceber que antes se olhava sem ver, se ouvia

sem ouvir e esquecia-se de quase tudo.

Faz parte do processo de aprendizado de uma linguagem que ela se torne automatica.
Isto é, que se use a linguagem sem pensar. Ndo conseguiriamos falar se tivéssemos que

pensar a cada instante sobre a fala ela mesma. Uma das maiores dificuldades de se falar
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uma lingua estrangeira é automatizar as regras aprendidas. Quanto mais a pessoa pensa
sobre o que falou ou o que vai falar, menos ela consegue se expressar. Em uma situagao
pragmatica em que a fala deve servir para alguma acdo imediata, como conseguir se
localizar em uma cidade, pedir uma informacdo ou comprar algo, o nivel de
conhecimento da linguagem exigido é baixo e normalmente as pessoas menos
preocupadas com a correcao da fala, isto é, com a linguagem, sdo as que melhor se

expressam e mais facilmente conseguem se comunicar.

No entanto, quando se procura fazer algo criativo, precisamos ter bastante consciéncia
da linguagem para utiliza-la da melhor forma possivel, seja seguindo suas regras

perfeitamente ou quebrando-as conscientemente.

a circunstancia e nao so a linguagem

Além do trabalho com a prépria linguagem, precisamos considerar o contexto em que o signo
se apresenta e como ele estabelece relagdes com outros signos produzindo significado. Outra
vez, resgato um conto exemplar de Jorge Luis Borges (1998). O texto se chama Pierre Menard,
autor de Quixote. No conto, Menard é um romancista que deixou muitas obras visiveis e uma
invisivel, incompleta e impar que o autor nos apresenta. Diz Borges: “Essa obra, talvez a mais
significativa do nosso tempo, compde-se dos capitulos nono e trigésimo oitavo da primeira
parte de Dom Quixote e de um fragmento do capitulo vinte e dois” (Borges, 1998, p. 492).
Menard nao queria escrever um Quixote contemporaneo, ndo queria escrever outro
Quixote, mas escrever o Quixote.

Inutil acrescentar que nunca enfrentou uma transcrigdo mecénica do
original; ndo propunha copia-lo. Sua admiravel ambicao era produzir
algumas paginas que coincidissem — palavra por palavra e linha por
linha — com as de Miguel de Cervantes. O método adotado incluia:
conhecer bem o espanhol, recuperar a fé catdlica, guerrear contra os
mouros ou contra o turco, esquecer a histéria da Europa entre os
anos de 1602 e de 1918, ser Miguel de Cervantes. (Borges, 1998, p.
493)

O projeto impossivel foi se tornando desinteressante para Menard, que, apesar de ter
conseguido amplo dominio do espanhol do século XVII, o achou facil demais. Além
disso, considerou que ser no século XX um romancista do século XVII era uma
diminuicao, concluindo que seria mais interessante continuar a ser Pierre Menard e

chegar ao Quixote com as experiéncias de Pierre Menard.
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Ele observa ainda que outros obstaculos passam pelo seu caminho. Enquanto Cervantes
contou com a colaboragéo do acaso e foi levado pela inércia da linguagem e da invengao
ao escrever, ele tdo-pouco poderia escrever espontaneamente, pois o texto original o
obriga a sacrificar todas as suas variagdes. Outro aspecto a ser considerado sao os
trezentos anos decorridos entre a obra original e a sua reescritura, carregados de
complexos fatos que nao passaram em vao. Entre eles, inclusive, a prépria escrita de
Quixote. (Borges, 1998, p. 490-8)

Apesar de Menard nao se propor copiar a obra de Cervantes, percebemos no conto que
os textos de um e de outro sdo idénticos. Borges, no entanto, observa que o texto de
Menard é quase infinitamente mais rico e analisa o seguinte trecho: “... a verdade, cuja
méae é a histéria, émula do tempo, depdsito das a¢des, testemunha do passado, exemplo
e aviso do presente, adverténcia do futuro” (Borges 1998, p. 496). Escrito por Cervantes
no século XVII, ndo passa de um mero elogio retdrico da histéria. Escrito por Menard no
século XX, a historia, mde da verdade, passa a ser uma ideia assombrosa.

Menard, contemporaneo de William James ndo define histéria como
indagagao da realidade, mas como sua origem. A verdade histérica,
para ele, ndo é o que aconteceu; é o que julgamos que aconteceu.
As clausuras finais — exemplo e aviso do presente, adverténcia do
futuro — sdo descaradamente pragmaticas. (Borges 1998, p. 496).

Apesar de o texto ser idéntico Borges mostra que seu novo contexto, passados trezentos
anos, adquire novo significado. O texto, publicado em 1941, por Borges, antecipa
problemas que a literatura ndo havia enfrentado, como o papel da leitura na
formagao do sentido e a intertextualidade, que é a insercdo de um texto em um
novo contexto. Expde também as relagdes entre historia, ficcdo, autor e leitor. Por
enfatizar o contexto de producdo, destruir a ideia de que o texto tem uma
identidade fixa, a ideia de autor e originalidade, Borges e Goldsmith se aproximam,
apesar dos sessenta anos que os separam. Goldsmith aponta transformacdes
emergindo na literatura trazidas pela tecnologia digital e pela internet. A critica literaria
Marjorie Perloff (Goldsmith, 2011) cunha dois novos termos que me parecem bastante
adequados a atualidade: o génio nao original e a informagdo moével. Segundo ela, a ideia
de génio deveria ser atualizada e aplicada para aquele que domina a informagéo e sua
disseminagdo. Ja a informacdo moével se refere tanto ao impulso dado a linguagem

quando ao envolvimento emocional gerado pelo processo.
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O que pensar, por exemplo, das atuais praticas digitais de criagdo de memes pela
internet? Ou das inimeras formas de reapropriacdo de videos que vemos no Youtube? A
linguagem digital parece ter levado as praticas de colagem e reapropriagdo a um nivel
ndo visto antes. A difusdo dos meios de producdo, edicdo e difusdo de imagens e sons
possibilitou que um nimero maior de pessoas participe desse processo de recriagdo e,
por que ndo, de recreacdo dada a fungdo de entretenimento que as redes sociais
ocupam na nossa cultura hoje. Seriam essas pessoas, génios atualizados por dominarem a
informacao e a disseminacao, capazes de dominar a linguagem das redes sociais e envolverem
emocionalmente um grupo de pessoas? Numa época em que a possibilidade de apropriagédo
e recriagdo pelo reposicionamento ndo era comum, os artistas nos mostraram que isso
também era criar e nos prepararam para um mundo digital que transformou a cépia, a

colagem e a recriagdo uma pratica comum.

Estamos agora as voltas com as questdes de autoria e com as leis de direitos autorais,
tentando adequar as normas as novas praticas culturais. No entanto, quando uma prética se
torna extremamente difundida, ela passa a ser feita por habito. Isto quer dizer que perdemos a
capacidade de ficar atentos e perceber cada detalhe do seu funcionamento. Ela passa a ser
repetida de tal modo que deixa de ser novidade. Serd que a remixagem ja se tornou um
hdbito nesse mundo digital, deixando de ser criativa? Serd necessdria uma nova
transformagdo? Segundo Santaella (2003, p. 27), “em tempos de mutagao, ha que ficar perto

dos artistas.” Estardo os artistas de hoje antecipando algo futuro?
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