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Resumo

Este artigo pretende expor  algumas
consideracbes  sobre o  impacto do
desenvolvimento de novas tecnologias no
ambito musical e literario, analisando a
problemética da estética sampler em relacdo a
autoria e como esses “deslizamentos autorais”
podem estar presentes nas producfes artisticas
contemporaneas.

Abstract

This article intends to demonstrate some
thoughts about the impacts that the development
of new technologies may cause in the musical
and literary scopes. It is a brief investigation of
issues involving the ‘sampler aesthetics’ and
authorship, and how the mixture of words and
ideas are presents nowadays in our artistic
productions.
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Partindo dos avangos tecnoldgicos nos ultimos vinte anos, quais sdo as
consequéncias j& perceptiveis no campo musical e no literario, ou no plano de intersegdo
entre esses dois campos?

A ciberarte pressupde a interatividade, o papel de coproducdo constante. Para
Pierre Lévy, esse papel vai muito além de coproducdo na questdo receptiva — € um
processo ativo de participacéo.

Uma das caracteristicas mais constantes da ciberarte é a participacdo nas obras daqueles
que as provam, interpretam, exploram ou leem. Nesse caso, ndo se trata apenas de uma
participacdo na construgdo do sentido, mas sim de uma coprodugdo da obra, j& que o
“espectador” é chamado a intervir diretamente na atualizagdo (a materializacdo, a
exibico, a edicdo, o desenrolar efetivo aqui e agora) de uma sequéncia de signos ou de
acontecimentos. (LEVY,2010, p.138)

Ndo temos mais ddvidas dos tempos revolucionarios em que vivemos: para
Daniel Link, em sua recente palestra na Universidade Federal do Rio de Janeiro, “Arte e
técnica hoje: Youtube, o Neolitico superior”, as transformagdes tecnologicas envolvidas
nos dois periodos da histéria humana — transicdo da pré-historia para a histéria e a
contemporaneidade, com a revolucdo digital — sdo caracterizadas pelo vasto alcance,
pela radicalidade e pelo imponderavel potencial de mudanca na vida cotidiana dos que
nela estiveram (ou estdo) imersos. Ele assinala, no entanto, a principal diferenca entre as
duas revolugdes tecnoldgicas: enquanto a do periodo neolitico encontra o seu fim na
escrita, a nossa cultura “marcha” para a perpetuacdo fractal, através de canais como o
Youtube. O Youtube, tal como se apresenta hoje, € o fim da indUstria de entretenimento
como a conhecemos, ¢ o fim da ‘pedagogia da memoria’. A arte memorialista — a arte e
0s mecanismos de controle do artistico — esbarra com o ambiente cadtico, plural e
potencialmente andrquico do Youtube, um territorio de experimentagdes imagéticas,
indefinido por natureza. Para os seres humanos, ndo bastaram as memorias dos fatos (ou
da interpretacdo deles): foi necessario criar a escrita para registra-los, foi preciso criar a
narrativa. Foi necessario criar tecnologias que permitissem a veiculacdo e 0
armazenamento de imagens para resgata-las. Para os seres humanos, ndo bastou a
vivéncia: foi necessaria a construcdo de cémodas de memdrias, € 0 Youtube configurou-
se na atualidade como a mais ‘acessivel’ e experimental entre elas. Para Claudio Prado,
coordenador do Laboratorio Brasileiro de Cultura Digital, a revolucdo tecnoldgica
possibilita a execucdo do que jamais sonhamos ser pensado, o Youtube possibilita a
op¢ao para assistir a “coisas que vocé nem sabia que existiam”, uma opg¢ao de escolha
real perante os canais televisivos, que na atualidade se encontram profundamente
mediados. Logicamente, o espaco cibernético também o €, mas dado a sua estruturacao
mais recente e seu carater “aberto”, a mediacdo ¢ mais pontual. Em depoimento para o
site “Mobiliza Cultura”, o produtor explica o potencial destruidor/ transformador da
rede virtual sobre a indUstria hoje:
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A internet € a coisa mais porra louca que tem, é o maior desbunde do mundo é a
internet, é o desbunde total, a internet acaba com a telefonia, acaba com a televiséo,
vocé imagina que porrada que € isso em Ultima instancia, é a coisa mais subversiva que
tem, mais louca que tem, isso é que da a expectativa do delirio (...). A internet abre
horizontes, abre possibilidades, vocé vé coisas, para vocé se estimular, estimular os
outros, vocé vé coisas que estdo acontecendo, esse é o desbunde, eu vejo ele todos 0s
dias, de gente com sonhos. Néo tinha gente com sonhos até pouco tempo atras. O sonho
era arrumar um bom emprego, um bom saléario, sei la. (...) Essa é a molecada p6s-rancor
(...) O mundo estd obrigado a se reinventar inteirinho. As gravadoras tém que se
reinventar, as televisGes tém que se reinventar, as companhias telefénicas tém que se
reinventar, todo mundo tem que se reinventar(...). O desbunde agora é real, é do planeta

(..

Nesse contexto, podemos pensar na arte técnica, ou a arte que se utiliza da
maquina como técnica. O barateamento da tecnologia, junto com a democratizacao
parcial dos equipamentos eletrbnicos (computadores pessoais) e a possibilidade
financeira de acesso aos meios de produgao eletronica fez emergir uma “forma de arte”
feita por técnicos, ou por pessoas que tém um maior dominio da técnica eletronica do
que da artistica, de modo geral. O final do século XX assistiu a “virada” no analogico
para o digital, e consequentemente, da mudanca da musica eletrénica (musica feita com
aparelhos eletrdnicos) para a musica digital (mdsica feita em computadores, através de
softwares especificos de composicdo musical). Diferencia-se, portanto, o som feito
totalmente em um computador daquele que é feito em instrumentos e armazenado no
computador. Em dltima instdncia, o computador torna-se um instrumento de
composicao musical, além de ser, obviamente, um canal divulgador desse material.

Essa mudanca de composicdo gera uma mudanca no aspecto da fruicdo auditiva:
a fruicdo ndo mais designa a concentracdo (que muitas vezes pode ser confundida com
passividade) para a escuta de tons, da escrita musical como um todo, mas sim o corpo
em movimento, em comunhdo com a musica “eletronica” e “digital” — uma musica para
ser recebida pelo o corpo, feita de batidas, batimentos e pulsaces.

O digital € uma combinacdo binéria, sdo dados, € um calculo matematico virtual,
que se desmancha no ar imaterialmente, o digital é a auséncia. O analdgico é o corpo, 0
sopro, a mao daquele que faz vibrar a corda do instrumento, é a presenca do artista em
toque de sua ferramenta. O analdgico vive enquanto corpo, mas enquanto o corpo do
artista, dele depende o som, de suas habilidades e poténcias criativas. O digital depende
dos célculos perfeitos da maquina que parece tudo poder corrigir, produzindo sons que
podem dialogar ndo tanto com o artista que o produz, mas com seus receptores, que
passam a fruir uma experiéncia tatil através do som — 0 som grave € o corpo daquele
que o recebe. O digital ¢ a virtualidade tentando invadir o corpo do outro gque a escuta, e
nédo daquele que o produz. O digital é o pulsar efémero e inconstante, pulso erratico.

Essas atualizacbes demandam que a obra virtual seja aberta, ou seja, receptivel a
atualizacdes. No campo musical, podemos entrever os caminhos da ciberarte na musica
tecno e no sampler; na literatura, somos assaltados por softwares que podem “gerar
poemas” e formas literarias nao traduziveis para a veiculagdo impressa, como uso de
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hiperlinks, por exemplo. Que caminhos seriam possiveis em tempos de fragmentacao e
questionamento de autoria? N&o seria o artista também um dos responséveis para pensar
0 processo? A responsabilidade do artista enquanto pesquisador é grande:

Enquanto, no subsolo, caminhamos para a expansdo das “fibras Oticas”, cuja plena
reflexividade interna resolvera muitos problemas telecomunicacionais, no vacuo, damos
0 primeiro salto rumo a um futuro imprevisivel, o qual, com base no surgimento de
novas linguagens e na sintese de meios eletrbnicos, anuncia uma época em que sera
comum a transmissdo via satélite de imagens hologréficas. A teleholografia tomara
conta dos jornais. A televisdo hologréfica de alta definicdo, dos lares. E o artista
prosseguira em suas pesquisas, a caminho de uma nova consciéncia. (KAC, 2004, p.34)

1)A experiéncia tecno e o sampler, a intertextualidade, estruturas hipertextuais e
0s saques
O que é o sampler? A colcha de retalhos que pulsa.

A tradicdo escrita constrdi tanto o autor da obra literaria impressa, imputando a
ele autoridade sobre o texto e também sobre suas possiveis interpretacdes, bem como
também reforca a figura do compositor, que € a autoridade que assina a partitura e
compde a obra original, ou, pelo menos, que se quer original.

Em ambos os casos, a no¢do da autoria e de autoridade eram reafirmadas por
algo substancial e impresso.

Com o advento das novas tecnologias, a nogdo de obra original e pura passa por
transformacgdes — € o tempo das contaminacdes, tempo das misturas e radicalizacbes da
nogdo de influéncia, das citagdes e virus que se propagam em minutos em corpos e
maquinas, tempos, enfim, de crise e questionamentos ainda ndo totalmente “fechados”
no &mbito da inddstria cultural.

As circunstancias atuais levam os soci6logos a considerar cada vez mais a existéncia
daquilo que George Gurvitch chamara de sociedade global, a qual envolve ndo apenas
um pais e as coletividades que nele se encontram, porém se estende a todos 0s paises e
as suas coletividades. (...)

Crises que ndo sao exclusivamente politico-econdémicas, mas que também, como muito
bem indica o autor, s&o crises da ideologia, da cultura e da civilizagdo. Porém, nesse
mesmo dominio, os efeitos produzidos sdo heterogéneos, dessemelhantes e divergentes.
(PUTERMAN, 1994, p.114)

Com a velocidade de transmissao e circulacéo de qualquer tipo de dado no meio
virtual, sempre € valido perguntar que papel estara reservado para a musica local na
contemporaneidade. Seria a musica popular de hoje universal e universalizante, mutavel
e camalednica, sem algo unificador?

A grande reserva da musica tecno € o que ja existe. A musica tecno é uma colcha
de retalhos em patchwork — a costura de cada quadrado é o trabalho do sampler, um
labirinto de pulsos e batidas que partem do previamente existente. Ou seja, ela é a
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recomposicdo do prévio que provoca — e pulsa — sobre o conceito de originalidade. A
masica tecno lateja nos corpos e na autoridade da composicéo, e tal como o virus, ela
n&o respeita o0 que invade.

A musica tecno colhe seu material na grande reserva de amostras de sons (em
portugués, geralmente utiliza-se o termo inglés samples). Se ndo fosse pelos problemas
juridico-financeiros que tolhem seus produtores, as hipermidias seriam muitas vezes
construidas a partir de imagens e textos ja disponiveis. Programas de computador
montam textos “originais” por meio da recombinacdo de fragmentos de corpus
preexistentes. Os sites remetem uns aos outros, sua estrutura hipertextual gerencia uma
interpenetracdo das mensagens, um mergulho reciproco dos espacos virtuais. E,
portanto, a questdo dos limites da obra ou de seu contexto que, apds as vanguardas do
século XX, é recolocada de outra forma, e com uma intensidade particular, pela
ciberarte. (LEVY, 2010, p. 138).

O aparecimento de sequenciadores e samplers, além dos programas de mixagem
e dos sintetizadores, reorganizam e possibilitam novas experiéncias. Dai observa-se o
nascimento também da “estética sampler”, que pode partir de gravacGes prévias, de
amostragens e reordenagoes.

A musica eletrnica — da qual o tecno é s6 uma parte — € a mUsica para 0 corpo,
batida e pulsacdo — uma experiéncia tatil, como lembra Tiago Coutinho.

Este estilo musical é caracterizado por batidas bem marcadas e cadenciadas que
dificilmente excedem ou diferem da escala de 130 a 150 batidas por minuto (bpm). Séo
batidas retilineas que permanecem no compasso 4/4. As musicas sdo compostas em
modernos programas de computadores como o Cubase e 0 Sonar, que trabalham com
faixas audio digital, chamados de multitrackers, descartando o lado analégico dos
instrumentos musicais. Com a precisao dos sistemas operacionais, as batidas se alinham
matematicamente aos demais elementos, sem ter a necessidade de um profundo
conhecimento de teoria musical. Junto com as batidas, é desenvolvida uma linha de sons
graves que constitui um traco desse estilo. O som grave ¢é sintetizado de tal forma que
atinja frequéncias diferentes daquelas captadas pela audicdo humana, inferior a
frequéncia de 30hz. Quando essa frequéncia é executada em alto volume, acima de
100.000w, o corpo humano ndo consegue reconhecer o som pela audi¢do, mas sim pelo
tato. O recurso, conhecido como sub grave, faz com que 0 som nao seja mais ouvido e
sim sentido. A baixa frequéncia que escapa aos ouvidos humanos é captada, entdo, pelo
resto do corpo. O alto volume provoca um deslocamento de ar que, em contato com o ar
da caixa toracica do participante, transmite a sensacdo de que 0 som grave estd
“preenchendo” o corpo. No caso apresentado, a energia € transformada em
deslocamento de ar provocado pelo alto volume. (COUTINHO, 2008, p. 144-145)

A experiéncia da musica eletronica desloca, portanto, o sentido prévio da masica
de escuta, por muitas vezes “passiva” (no sentido de ouvir estaticamente uma musica),
onde o impulso corporal era mais préprio do compositor, para 0 movimento, o pulsar
frenético e repetido junto com os graves. Em tempos virtuais, a masica deve ser mais do
que presencial — deve ser uma experiéncia de penetracdo, de invasao corporea.

Em paralelo com o que aconteceu na literatura, onde as novas mediagdes
tecnologicas possibilitaram a emergéncia de textos e autores ndo-veiculados ao mercado
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editorial, no campo musical também podemos encontrar uma publicacdo de trabalhos
que ndo passam por estudios, gravadoras e distribuidores, criando um novo “espago de
consumo” que ainda demanda discussdes e posicionamentos criticos, além de politicos.

Assim como o fizeram em sua época a notagdo e a gravacgdo, a digitalizacdo instaura
uma nova pragmatica da criacdo e da audicdo musicais. Observei que o estidio de
gravacdo havia se tornado o principal instrumento, ou metainstrumento, da mdsica
contemporénea. Ora, um dos principais efeitos da digitalizacdo foi o de colocar o
estidio ao alcance dos orcamentos individuais de qualquer mdsico. Entre as principais
funcbes do estudio digital, comandado por um simples computador pessoal, citemos o
sequenciador para o auxilio a composicdo, o sampler para a digitalizacdo do som, os
programas de mixagem e arranjo do som digitalizado e o sintetizador, que produz sons
a partir de instrucdes ou de cddigos digitais. Acrescentemos que o padrdo MIDI
(Musical Instrument Digital Interface) permite que uma sequéncia de instrugdes
musicais produzida em qualquer estudio digital seja “tocada” em qualquer sintetizador
do planeta. (LEVY, 2010, p. 143)

A disponibilidade de novas ferramentas possibilita a captacdo e (re)criagéo do
som a partir, por exemplo, de computadores pessoais que poderdo disponibilizar o
produto desse processo de criagdo em sites como o Youtube, Facebook e blogs dos
préprios criadores. Como assinala Lévy, as novas tecnologias permitem que o musico
controle o processo de criacdo e divulgagdo da propria obra, dependendo
exclusivamente do computador para fazé-lo.

A partir de agora 0os musicos podem controlar o conjunto da cadeia de producdo da
musica e eventualmente colocar na rede os produtos de sua criatividade sem passar
pelos intermediarios que haviam sido introduzidos pelos sistemas de notacdo e de
gravacgdo (editores, intérpretes, grandes estudios, lojas). Em certo sentido, retornamos
dessa forma a simplicidade e a apropriacdo pessoal da producdo musical que eram
proprias da tradicio oral.(LEVY, 2010, p. 143)

Porém, é no sentido de renovagdo de uma tradi¢do que a masica tecno pode ser
de fato destacada, por justamente partir de extratos preexistentes (samplers). A musica
samplar vai além da repeticdo, ela caracteriza-se como nova criacdo sobre 0 nosso
arquivo memorialistico, ela acaba por tornar-se reinvencdo de um signo, e
transformacdo do signo em arquivo virtual. Ela esta para além da interpretacdo, da
homenagem ou do plégio — ela desliza a prépria funcéo autoral. O arquivamento dela —
ou a gravacao, poderiamos dizer — perde a importancia quando comparado com a
gravacao do século XX, uma vez que sua relacdo com a performance ¢é fortalecida.

2) Quem tem medo do download?
A arte e o torrent, outros (violentos) saques

Pensar em sampler e em sua estética necessariamente suscita questdes
polémicas, pois significa pensar em algo que se propde a dissolver a questdo da
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originalidade da obra. As novas tecnologias possibilitaram avangcos e novas
possibilidades estéticas no campo artistico por um lado, mas causam desconforto
quando levamos em consideracdo toda a problematica que envolve direitos autorais e
uso das obras que circulam de forma descontrolada no espaco virtual. Quem tem medo
do download? Segundo reportagem do jornal O Globo (suplemento Revista O Globo)
do dia 22/05/2011, muitos. Ndo somente artistas que produzem hoje e sofrem com a
possibilidade de downloads de suas musicas de forma livre na internet, mas também
seus herdeiros. O jornalista Fabio Brisolla entrevistou varios, entre eles os da familia
Moraes e Jobim, constatando que

(...) A tarefa (de gerenciar a obra do artista) por si s6 um grande desafio, torna-se cada
dia mais dificil em tempos de crise na industria do disco, duramente afetada pela
pirataria e pelo download de musicas na web. Diante da queda vertiginosa nos repasses
de direitos autorais, alguns sobrenomes de peso da MPB investem numa gestdo
empresarial do patriménio herdado, como as familias Moraes e Jobim. (...) (O Globo,
suplemento Revista, 2011, p.29)

Os direitos autorais e, acima de tudo, a autoridade sobre a obra séo estopins de
consideracdes “inflamadas”, que recentemente estiveram em foco quando a atual
ministra da Cultura, Ana de Hollanda, retirou a licenca Creative Commons que regulava
a producdo ndo-comercial do site do Ministério da Cultura. Artistas envolvidos com a
cultura digital demandam um posicionamento do governo com relagdo aos direitos
autorais da obra virtual, ou que circula em meios cibernéticos.

N&o somente a questdo do direito autoral é colocada em discussdo em tempos de
“ciberarte” e “estética sampler”, também o proprio conceito de “obra musical” pode ser
repensado. Em tempos de reprodutibilidade técnica, nem todos que tém cameras sao
fotografos, ainda que queiram ser. O dispositivo ndo faz o artista, e sim o potencializa.
Assim como nem todo mundo que publica na internet ¢ um “artesdo da palavra”, nem
todo som pode ser considerado musica. Qual seria a diferenca entre musica, som, poesia
e paisagem sonora? Quem podera afirmar o que é musica numa era de certezas tdo
indcuas? Quem serd a autoridade para julgar tais coisas? O publico? Os meios
académicos? A quem cabera o papel regulador da arte? Quem seré o artista?

(...) Mas “ser criador de musica propria”, para aqueles DJs, delineava uma outra forma
de criacdo muito especifica, que passava, durante as entrevistas, por ter como
instrumento “ao lado” um computador (que, em diversos momentos, era manuseado
para ilustrar algum ponto durante as entrevistas) e pela “palavra de ordem” de “néo
entenderem nada de musica”. Era recorrente ouvir-se, por exemplo, a respeito da
primeira experiéncia do DJ Ramilson Maia com produ¢do: “como assim, como eu vou
fazer masica? Eu ndo sei nada, ndo sei tocar teclado, ndo sei cantar, ndo sei fazer letra.
Como é que vocé quer que eu faca musica?”. Ou mesmo negar veemente, COmMoO
Marcelo Schild: “N&o sei nada! De teoria musical, de notas, de harmonia, de tom. Néo
sei 0 que ¢ fazer um acorde, se mudou pra uma quinta, eu nao sei”’, mas, por outro lado,
ele afirmava saber de: “ coisas técnicas, de producdo de musica, de engenharia de som.”
(...) (BACAL, 2008, p. 320)
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A estética da autoprodugdo parece ser uma questdo crucial ao pensarmos 0s
mecanismos de criacdo artistica nos tempos atuais. Hoje, aquele que domina a técnica
de criar parece poder suplantar o artista, que pensa a criagcdo de forma abstrata, pensa o
produto final. Seriam os produtores, artistas? A possibilidade da mdusica feita em
computadores e a emergéncia do make-it-yourself trazem um abrupto ponto de
divergéncia sobre a “nova estética”.

A primeira possibilidade seria a de que a categoria “autoproducdo” seja aplicada para
referir-se a usuarios que utilizam o computador para a criagcdo. A segunda seria que, em
razdo de serem feitas criagbes no computador, ndo necessariamente se realizaria uma
masica, no sentido estrito do termo, mas uma sonoridade. E, por Gltimo, a nogdo de
autoproducdo ndo indicaria um nome, mas uma acdo; e as consequéncias dessa
modulacdo terminoldgica seriam importantes para reintegrar um campo antropolégico a
uma tendéncia contemporanea, como veremos adiante. (BACAL, 2008, p.319)

O que poderia ser chamado de arte, tanto no campo musical como no campo
literario, em tempos de ferramentas disponiveis para todos? A disponibilidade das
ferramentas gera o artista? Tudo o que é feito pelo computador pode ser considerado
musica? Afinal de contas, qual seria o conceito de musica — num tempo de conceitos
volateis, inconstantes e expandidos? Em Gltima analise, qual seria o conceito de arte na
contemporaneidade? Precisamos de outros conceitos?

Os novos problemas trazidos pelas novas formas de criagdo musicais e seus
produtos retomam uma discussdo j& bastante conhecida: o que é o parametro do
artistico? Quem responde pela autoridade de julgar esses critérios? A quem eles
culturalmente interessam?

A desorientacdo em relacdo ao que seja arte € real, nos dando a impressdo de um vale-
tudo deliberado. A pergunta se ainda devemos manter a palavra arte diante de “certas”
obras contemporaneas nédo é de todo descabida. (OSORIO, 2007, p.34).

Sera a musica eletrdnica musica, forma de arte? Como pensar esse novo objeto
artistico distante de visGes ingénuas, levando em consideracdo a cultura de massa, a
cultura erudita, a era da reprodutibilidade técnica? Como pensar esse novo objeto com a
dissolugdo da “arte na vida”? O que torna o banal-cotidiano em um objeto artistico? E a
assinatura? O lugar? O poder e a autoridade do espaco em que se apresenta? Sera a arte
somente aquilo que 0 museu nos apresenta como tal, ou as novas tecnologias podem nos
dar novos referenciais artisticos, formas outras, novos espagos?

Parece que a crise na industria cultural pode ter um alcance maior do que o
imaginado. Estaria em cheque o espago também do canbnico, uma demanda por
mudangas em institui¢des j& estabelecidas, uma mudanga em gravadores, em museus.
Estaria ai, por exemplo, um desafio (outro): em institui¢fes atravessadas pelo interesse
mercadolégico, como o “novo” ou o experimentalismo podem estar inseridos sem
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apropriacdo, ou melhor, como o experimentalismo pode estar presente sem perder
poténcia? Seria isso possivel?

“(...) Esta apropriagcdo no museu pode ser vista como cooptagcdo ou como um passo de
redefinicdo do estatuto e dos usos do préprio museu. Assumi-lo como laboratério
experimental e ndo como mero lugar de exposicdo de objetos é algo que deve ser
demandado, sabendo-se que se trata de uma instituicdo atravessada por interesses de
mercado. N&o obstante sua participacdo indiscutivel na cadeia produtiva da sociedade
de espetaculo, como dar-lhe alguma capacidade de resisténcia, de modo a poder ser
(também) um espaco que deslogue nossos modos de perceber e conceber 0 mundo?
(OSORI0,2007, p. 36)

Num contexto mais amplo, outra pergunta se enuncia: como Ser resisténcia na
sociedade do espetadculo? Como ser resisténcia numa sociedade onde até o banal é
espetaculo? Como ser artista numa geracao onde a banalizacdo dos meios de producéo e
divulgagdo tornam a todos “artistas” em potencial? O questionamento sobre a arte € sua
essencial pulsdo de liberdade parece afirmar o 6bvio: a arte sé € livre se for livre, a arte
sO seria possivel quando liberta. Ela caminha pela navalha de contaminar-se na vida ao
mesmo tempo em que dela esta a parte. Quem poderia, entdo, sendo livre, controla-la?

Recentemente, 0 museu Guggenheim de Nova lorque realizou uma exibicao de
videos do YouTube, previamente selecionados como “formas de arte” a serem exibidas
juntamente com quadros que fazem parte do acervo do museu. O questionamento
gerado por essa atitude do museu pelo publico foi sobre a validade de um video do
YouTube alcangar o “status” de arte — a ponto de ser exposto em um museu, ou seja, ele
sO passa a ser arte quando exposto no Guggenheim. O que pouco se questionou, no
entanto, foi a apropriacdo desse material — que é feito levando em consideracdo sua
circulagdo em meios eletronicos, para fruicdo geralmente domestica — por um museu, ou
como assinala Daniel Link, que efeitos tem a circulacdo desse video fora do ambiente
em que ele foi proposto, e a perda da poténcia artistica desses videos quando deslocados
para a exposicao institucional. Logicamente, os videos apresentados pelo Guggenheim
perdem em visitacdo aos que circulam no seu ambiente original, o computador
domeéstico.

Obviamente, ndo é somente o lugar que a mausica eletrdnica ocupa no cenario
artistico cultural que esta suscitando debates. Outro aspecto digno de ser mencionado é
a questdo da propriedade intelectual e dos direitos autorais. Quando falamos de uma
masica sampler, que parte de producBes preexistentes na sua estrutura, estamos
considerando, no minimo, a possibilidade de interpretar livremente a obra de outra
pessoa, rearranja-la. Ou falamos, considerando outro angulo, de uma apropriacdo
intelectual? E necessario movimentar-se cautelosamente no campo da autoria, que vem
sendo “desconstruido” nas ultimas décadas. Apesar das mudangas no cendrio da autoria,
ainda vivemos uma época de pertencimentos, de assinaturas em obras, e essas
assinaturas ainda sdo consideradas.
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A msica gerada pelo computador traz questionamentos, e a propria veiculacéo
de musicas na rede aparece exigir duplo cuidado quando examinado, especialmente em
tempos de crise do ECAD (Escritério Central de Arrecadacdo e Distribuicdo). Se os
problemas relativos aos usos das novas tecnologias ja seriam o suficiente — livre
circulacao das obras, “pirataria digital” e “download” irrestrito de obras musicais — as
recentes noticias de irregularidades na instituicdo que deveria zelar pelos direitos
autorais dos musicos tornam a situacdo ainda pior. Recentemente, uma matéria
divulgada por um jornal de grande circulagdo nacional apontava irregularidades que
variavam a golpes de seus proprios funcionarios ao processo de “crédito” retido que
viraria receita do Ecad, tornando o seu déficit em superavit. Se as proprias instituicdes
que deveriam zelar pelos direitos artisticos dos musicos tém tantos problemas internos,
quem problematizara a questdo do “download” irrestrito que ¢ possibilitado pela
conexdo banda larga dos computadores domésticos? Sobre a possibilidade da
intervencdo do Ministério da Cultura sobre o Ecad e a divulgacdo de obras musicais na
internet, Jards Macalé, em entrevista a0 mesmo jornal, lancou algumas ideias sobre os
topicos.

Em paises onde as questBes autorais sdo levadas a sério, existem duas sociedades para
as pessoas poderem escolher entre uma ou outra. No Brasil sdo nove! Um é pouco, dois
é bom, mais do que isso é demais. (O Globo, 21/05/2011, p. 1 e 2 do Segundo Caderno)

Macalé afirma que o debate sobre a circulacdo de obras musicais na internet,
com a consequente discussdo sobre de que forma se daria esse direito autoral, ainda
precisa de um grande amadurecimento, uma vez que o artista deveria ter o controle da
disponibilizagdo ou ndo da sua arte. De seu discurso, ressalta-se a importancia da
opinido do musico sobre as questdes mercadoldgicas atuais, e uma reinvindicagdo de
autonomia, ou de, pelo menos, maior participagdo, nos processos geradores e
administradores dos recursos.

Leio no jornal esses negécios de milhdes para 14, bilhdes para ca, Microsoft, Google,
Twitter, em transacOes que, na verdade, vendem conteudo. Esse contetido somos nés —
enfatizou — quem paga esse direito autoral? (O Globo, 22/05/2011, p. 3 do Segundo
Caderno)

Quem paga esse direito autoral?

3) A terceira margem da palavra
Caetano Veloso enquanto invasor de corpo

A estética sampler é a estética do saque, da pilhagem e da provocacdo. E
necessario invadir corpos, palavras e ideias, deixar-se atravessar, deixar 0 COrpo
enquanto espacgo de travessia. Guimaraes Rosa foi um possivel “mestre” nas travessias
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literarias, Caetano Veloso o0 atravessa com sua “A terceira margem do rio”, onde o
conto € sugerido, quase “sampleado” por ele. A estética do sampler, portanto, costura
sobre a costura, risca sobre os riscos do som e da palavra. O artista deve reconstruir,
brincar lGdica e seriamente com o legado historico-artistico, contaminado-se.

Cabe aos artistas dessa nova sociedade, na condicdo de cidaddos e profissionais, algo
mais que a atualizacdo de seus instrumentos e meios. Cabe a eles a criacdo de novas
formas de arte, de novas operagdes de sintese entre linguagem, pensamento e percepgao
gue sejam capazes de expressar, informacional e imaterialmente, 0s novos rumos
humanidade. (KAC, 2008, p.54)

O espago da travessia entre musica e literatura, o “borramento” dessas fronteiras,
com citacGes diretas e indiretas entre elas, é ressaltado por José Miguel Wisnik , no seu
artigo “A Gaia Ciéncia — Literatura e musica popular no Brasil”.

Na cangdo popular brasileira das ultimas trés décadas encontram-se bases portuguesas e
africanas com elementos do jazz e da musica de concerto, do rock, da mdsica pop
internacional, da vanguarda experimental, travando por vezes um dialogo intenso com a
cultura literdria, plastica, cinematogréafica e teatral. (WISNIK, 2004, p. 215)

Portanto, o movimento de “mistura” ndo € somente intrinseco no campo musical,
como o faz transbordar para outros campos. Aqui, podemos entrever 0s caminhos
percorridos, cada vez mais, a partir da segunda metade do século XX, desses dois
campos artisticos: o caminho da cultura atravessada, contaminada, ndo -
binéria/opositiva, quase cadtica. Um caminho que ndo é o opositivo de A em relagdo a
B, mas um terceiro caminho que ndo seria sintese de A e B. A conjuncdo ndo seria ou,
mas e: Guimaraes Rosa e Caetano Veloso.

Caetano deveria escrever a letra da mdsica previamente feita por Milton
Nascimento, e Wisnik assinala o lugar do compositor popular como “sétimo elo da
cadeia” que da “a forma de uma cancdo reveladora da trama oculta que se
contraponteava na narrativa”.

Nesse caso que estamos tratando, a muasica de Milton é a pulsacdo ndo-verbal que pede
as palavras da cancdo que identifiguem nela a retransmissdo de um outro recado, o do
conto, que ja €, por sua vez, na trama sutilissima de palavras, a apreensdo de dimensoes
ndo-verbais do sentido. (WISNIK, 2004, 227)

Tal qual o protagonista do conto de Guimardes Rosa, a poética de Caetano
Veloso em A terceira margem do rio esta “em suspensdo”, num dialogo sofisticado
entre narracdo, poesia e musica, além da sugestdo do conto inicial, sendo seu
“hiperlink” musical. A citagdo ¢ indireta, imprecisa, a repeticdo do vocabulo dgua nos
versos do compositor brasileiro parece responder — e acima de tudo, preencher — as duas
margens, agua que tudo transpassa por ser liquida, agua impossivel de conter e ao
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mesmo tempo indivisivel quando molécula. Agua, espaco de criacdo da vida e da
potencial morte do personagem ‘pai’ no conto de Rosa, d4gua que pode ser contaminada
dado o seu préprio potencial anti-purista, diluivel, maleavel. A dgua é uma possivel
ponte para a contaminagéo entre as duas obras — “agua da palavra”.

A relagdo entre elas — sua lirica, suas palavras, sua musicalidade — é analisada
posteriormente pelo préprio Wisnik, que termina enfatizando o aspecto cultural que
possibilita esse cruzamento de ideias:

A singularidade da cangdo popular brasileira tem nesse exemplo a demonstracdo de uma
de suas consequéncias inusitadas: em que cultura, ou em que pais, pode-se perguntar, 0
cancionista popular chega a ser o sujeito de uma interpretacdo vertical do seu maior
escritor? Nisso ndo vai apenas uma questdo de competéncia especifica e de arranjo
original das especialidades, mas o indice de uma trama cultural em que a malha das
permeabilidades é muito intrincada. (WISNIK, 2004, p. 234)

Caetano, ao remeter ao conto de Guimardes Rosa, invade a prosa do escritor,
tomando suas palavras em (outra) possivel construcao poética, rearranja o rio, a agua e o
pai em outros versos possiveis — que vao para muito além de uma simples alusdo, num
complexo e refinado jogo de semantica. Caetano Veloso caracteriza-se, portanto, como
esse “invasor de corpo”, um sampler de palavras.

Frederico Coelho e Mauro Gaspar, no Manifesto Sampler — Invasores de corpos,
melhor traduzem a questdo da invasdo de corpos e a necessidade da construcdo dessa
teia finissima de referéncias — hiperlink de ideias — que fazem parte da cultura
contemporanea.

As palavras se movem, a musica se move. A base da escrita sampler esta calcada na
ideia de que a literatura é movimento, de que a literatura estd em movimento continuo,
em relacdo de interferéncia e reflexdo permanente de vida e do seu tempo. Tradicdo e
memoria estdo inscritas em determinado momento histérico, mas estdo “acontecendo”
agora, no instante da escrita. (COELHO e GASPAR, agosto de 2007, p.5)

Mas o que caracterizaria essa “estética sampler” na literatura, segundo o
Manifesto? Seria justamente a incorporacao do existente ao ponto maximo da recriagéo,
um pacto de criagdo contaminada. O novo texto é novo enquanto algo liberto do
original, como outra substancia: nova obra.

O que “¢ incorporado” vira ruina junto com “o que ja existe”. SO sobra o abismo do
desgarrado. O novo solto sem referéncias. Esse é 0 bom sample: sem pai nem mée. A
escrita como regime errante da letra 6rfd. O escritor ndo é mais soberano, é também
presa dessa letra 6rfd que circula. S6 uma letra 6rfd pode pedir uma escrita viva. Pelas
mudangas que se expde, a escrita sampler adquire uma espécie de desarraigamento
crbnico: nunca mais se sentira em casa, em lugar nenhum, permanecera
psicologicamente mutilada. E preciso nascer, sair do plasma que cobre 0s corpos
invadidos, romper o corddo umbilical. Vocé abre os olhos: sua mée esta ali, deitada
sobre a cama. Seu pai segura o corddo umbilical. Vocé estd no mundo. Bem-vindo! Mas
vocé ndo estd devotado apenas ao que o inédito umbigo circunscreve, o corte do cordao
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umbilical te lanca & perda da pureza, estds liberto da origem, estds liberto do mito.
Invadir o corpo do mundo, e ser invadido por ele é o que vocé faz agora (e para
sempre). (COELHO e GASPAR, abril de 2007, p.5)

O sampler seria a terceira margem, a que da conta das contaminagdes. E o
(im)puro e também o que se faz dele, é a ideia inicial e sua retomada, é o campo
intermediario entre uma ideia e a outra, entre a ideia de um e de outro, numa terceira
ideia outra. O sampler ndo é a sintese. O sampler seria 0 campo de conjungdes aditivas
nas ideias.

Uma escrita ndo comeca nem conclui, ela se encontra sempre no meio, entre as coisas,
inter-ser, intermezzo. Tem como tecido a conjungdo ‘e...e...e...” Ha nessa conjung¢io
forga suficiente para sacudir e desenraizar o verbo ser. Viajar e se mover a partir do
meio, pelo meio, entrar e sair, ndo comecar nem terminar. Instaurar uma logica do E,
reverter a ontologia, destituir o fundamento, anular fim e comego. Uma escrita
pragmatica. E o que o meio ndo é uma média; ao contrario, € o lugar onde as coisas
adquirem velocidade. Entre as coisas designa um movimento transversal que carrega
uma escrita e outra. Um “e” que vem em qualquer lugar: antes, no meio, depois, e cria
um espago para si, para fora ou para dentro do corpo invadido. Um estimulo ao que néo
necessariamente precisa ser estimulado, a ndo ser aos olhos de quem est ali invadindo,
e sendo invadido. Ndo mais imitagdo, mas captura do cddigo, mais-valia de cddigo,
aumento da valéncia. (COELHO e GASPAR, abril de 2007, p.5)

Os autores alertam que o sampler, nesse caso, nao é o plagio, pois € a inven¢do
dentro de outro contexto, € uma outra (re)escrita, tal qual a letra de Caetano Veloso
sobre o conto de Guimardes Rosa — agua outra, outra palavra.

OpiniBes se propagam dividindo; pensamentos, brotando. Quem nada cede a lingua,
nada cede a causa. Quem nao € capaz de tomar partido tem de calar-se. O “E” do
sampling ndo é nunca uma sobreposi¢do (pelo menos ndo total, ndo quer esconder nem
tapar a “origem”). E muito mais uma justaposicio, uma re-posi¢do, ou ainda: um
alargamento do espaco. O sampling quer invadir, e invade, esse espaco, sem contudo
bloquear os outros corpos, ao contréario, ele se transforma neles também.

Tornar seu 0 que é de outro, e nesse momento em que me aproprio, desaproprio o que é
de outro e rejeito a minha posse sobre ele — ndo uma pilhagem, uma libertacdo (que
pode ocorrer através da pilhagem). Desapropriacdo — carta de alforria que é instaurada
no primeiro ato e permanece legislando para os que a seguirem. (COELHO e GASPAR,
junho de 2007, p.5)

O Manifesto Sampler parece refletir o aquilo que caracteriza a literatura
contemporanea, influenciada pela possibilidade dos hiperlinks: a criacdo de textos que
remetem a outros, as novas ideias que partem das preexistentes. Tempos de sampler:
tempos de desapropriacédo e dialogos de retomada.

O Manifesto Sampler parece ja ecoar em escritas que circulam no territério
virtual, como podemos verificar no blog www.mixlit.wordpress.com. Nele, o autor
propde que sejam feitas “mixagens literdrias”, construgdes sobre textos previamente
escritos, em novos arranjos que ddo conta de uma nova proposta, um novo texto. A
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producdo desse novo texto €, portanto, cheia de referéncias, que, encaixadas num outro
contexto, séo ressignificadas. O escritor explica sua proposta de maneira objetiva:

A literatura remixada

Inspirado no trabalho de selecdo e edicdo dos DJ’s que adicionam e cruzam
instrumentos e musicas em uma Unica faixa, MixLit mistura diversos autores e estilos
em surpreendentes remixes e mash-up’s literarios.

A influéncia da “estética do sampler” nesse experimentalismo literario ¢ direta e
enunciada. O autor parte da praxis-base dos musicos que recortam, colam, montam e
sintetizam para criar outras narrativas possiveis. Seus textos sdo a sua interpretacdo — e
a interpretacdo dos que o leem — das palavras dos outros, em um exercicio de
experimentacdo receptora (que se torna potencializada na ferramenta do blog, pela
questdo do alcance de divulgacdo e da possibilidade de dialogos entre escritor-leitor) no
jogo das possibilidades interpretativas.

Crio os textos MixLit com a intencdo de fazer um jogo com a literatura. Esse jogo se
constitui em usar a sua base, ou seja, 0 texto propriamente dito, para ressaltar a
possibilidade de criacdo sem limites, explorando o leque infinito de interpretacdes ao
deslocar e encaixar trechos de uma forma que os mesmos, em conjunto, multipliquem
seus sentidos originais ao habitar outros espacos. Com essas ligacOes, pretendo
proporcionar algo como uma vida bastarda aos trechos utilizados, jogando-os entre
irmdos de diferentes pais, e de alguma forma tentando ver nisso a maxima de que a
literatura nasce do mundo para o mundo. O projeto serve também como uma pequena
homenagem a tantos escritores que admiro, dentre 0s quais alguns estdo aqui, e a tantos
outros que ainda estdo por conhecer. Todo a atividade tem um carater ludico e de
experimentagdo, tentando alcancar, na busca de conexdes entre os textos, a producao de
novos significados. O que, me parece, serve ainda em parte & uma dessacralizacdo da
literatura, o que considero fundamental para que se amplie a superficie de contato entre
a sociedade em geral e as narrativas literarias.

Partindo dessa premissa, 0 autor parte, entdo, para a construcdo de um texto com
a menor quantidade possivel de referéncias, buscando (re)criar através de frases
compiladas das obras de outros autores. Em seu texto, logicamente, elas ganham outro
contexto, formando outra obra. Seu trabalho é o de alguém que pacientemente junta
pecas de um quebra-cabega literdrio. As obras originais sdo citadas e o autor do blog
pode retirar a citagdo caso algum escritor (ou seus herdeiros) julgue-na indevida.

Parar antes de ter que parar

A noite, durante o jantar, apos eul fazer a barba2, meu pai3 veio se sentar no sofa, ao
meu lado. Queria me dizer alguma coisa. Eu o adivinhava desde o comeco do jantar, e
ja sabia do que se tratava.

- Como bebi! — disse ele — Isso € pior do que qualquer veneno. Mas esta é a Ultima vez.
Palavra! A Gltima vez! Tenho forga de vontade...4

1Vladimir NABOKOV. Lolita. Traducdo de Jorio Dauster. Rio de Janeiro: O Globo;
Séo Paulo: Folha de S&do Paulo, 2003, p.49.
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2 Georg BUCHNER. Woyzeck. 1835. Tradugéo de Tércio Redondo. Hedra. S&o Paulo.
2003, p.63.

3 Orhan PAMUK. Neve. 2002. Traducdo de Luciano Machado. Companhia das Letras.
S&o Paulo. 8% edicdo, 2007, p.137.

4 Anton TCHEKHOV. Estranha confissdo. 1945. Traducdo do castelhano por Bernardo
Ajzenberg. Editora Planeta. S&o Paulo. 2005, pg.64.

A terceira margem da palavra e do som: a que ndo € a primeira e nem a segunda,
e também ndo se faz sintese: um outro (possivel) eterno retorno.

E nesse horizonte de indefinicBes e citaces indiretas, de intertextualidades, de
samplers, de hipertextos e palimpsestos que circulam a musica e a literatura cibernética
(e para além disso) na cena contemporanea. O sampler musical e literario serd sempre
um abalo ao purismo. N&o hé sinteses. N&o temos hierarquizacées. E o tempo do outro
caminho, da terceira margem da palavra e do som. Palavras e sons que se desmancham
no ar da virtualidade, evocando o passado composto em carne e sangue. Este mundo
estd mudando.

Digo aos loucos
que resistam.

Nem ousem pedir
aterra,

0 que ela

néo ouve.

(..)

Tomem lucidos archotes
e resistam: o futuro
é dos que esguecem
tudo, distraidos.

O que vai levando

0 gado, leva o vento.
Se sois doidos,

este mundo

esta mudando.

E se, irmaos,

ja ndo puderdes

mais pousar:

é a loucura

que vos

libertard. (NEJAR, 2007, p. 122-123)

4) Provocacdes finais (outras) — Quem I|é tanta noticia?

Estaremos de fato perante a criacdo do novo — ou da revisitacdo do antigo?
Certamente, os impactos das novas tecnologias ndo podem ser ignorados, uma vez que
eles estdo presentes nos campos de criacdo, divulgacdo e experimentacdo artisticos,
levam a reflexd@o critica dos conceitos, possibilitam o surgimento de formas outras de
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narrar e interagir, possibilitam, inclusive, novas formas de pensar, abolindo a
linearidade cartesiana. Mas como lidar com esse novo? Classificando-o como plagio?
Criticando-o com embasamento na analise antiga, com as ferramentas antigas? Se
surgem novas narrativas e novas paisagens sonoras, ndo deveriamos também ter a
criacdo (ou pelo menos, uma adaptacdo) do pensamento critico a essas novas formas,
com ferramentas também novas?

A virtualidade traz outras interaces possiveis, novos canais e novos olhares,
margens outras. Contemplé-las do angulo justo é algo urgente, afinal, ndo é somente
papel dos criticos do futuro pensar o que acontece no presente — também estamos
capacitados para fazé-lo.

Alguns apocalipticos preferem pensar no fim do livro, do CD e talvez até da
propria arte. Outros, integrados, contemporizam a existéncia concomitante de ambas,
com uma recolocacdo e mudanca significativa de papéis. Na contemporaneidade, é
preciso tomar cuidado e ndo se perder no meio de tantas informagdes, principalmente
das mais pessimistas. Se algo esta fora da ordem —ou dos eixos — a reflexdo sobre 0 eixo
e sobre a ordem torna-se premente e justificada. As transformacgdes ndo sdo o fim, so
indicam o processo de deslizamentos e a certeza de que nada é absoluto e nem eterno.
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