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Resumo

A problematica central desta pesquisa concern@lésarde aspectos comunicativos presentes
em oficinas de criagdo contemporaneas que tém objetivo geral conduzir seus integrantes
na busca por caminhos singulares de expressadocgoéie surjam do embate entre o
individuo e a coletividade, a partir de uma ampmang de possibilidades. O foco dessas
atividades é dirigido mais a construgéo e vivédagrocesso de criacdo do que ao resultado
final da oficina. Essas propostas surgem em dettonde outras, que tém como objetivo a
busca por produtos finais que correspondam a mededtéticos preestabelecidos. Como
consequéncia, em vez de adotarem um caminho mégpcdol fixo para que todos os
participantes alcancem resultados semelhantes,fieisas analisadas sédo guiadas pelo
entendimento dos processos de criacdo enquanttiackswda interacdo dialdgica entre o
artista e seu ambiente cultural, no qual os resuwegnitivos, da percepc¢éo, da memoria e da
imaginacdo desempenham papel fundamental. A hip@eaguie essas oficinas organizam-se
como redes em construgdo, como conceituado pofifédmeida Salles. Para a realizagcao
dessa analise, elegemos duas propostas de ofiumasartistica e outra literaria — a primeira,
criada pela artista plastica Edith Derdyk e a sdgurpelo escritor Mario Bellatin. A
estratégia metodologica adotada foi a analise dessppostos tedricos sobre os quais se
baseiam as oficinas em questdo, assim como dasdode estruturacdo e organizacao das
mesmas, ou seja, 0s modos como seus criadorezaraatuas propostas. Em seguida, essas
propostas sao discutidas a luz da Critica de PsosdSriativos de Salles, a fim de extrair, da
leitura de suas singularidades, aspectos que passageneralizados como caracteristicos de
oficinas de criacdo contemporaneas. Além dissormemos a outros pesquisadores e tedricos
na andlise das propostas abordadas, como Merlaay;Adavio Motta, Luigi Pareyson,
Jorge Fornet e Donald Shaw.

Palavras-chave:Comunicacéao, Oficina de Criacdo, Processo de &rjafrte, Literatura.



Abstract

This research is mainly focused on the analysiscawhmunicative aspects present in
contemporary creation workshops which generaliaita guide its members in the search for
singular ways of poetic expression, arising from tbnfrontation between the individual and
the collective, based on a wide range of poss#sliexperienced. These workshops are
focused mainly on the creation process and not schnon the outcomes. These proposals
come over others oriented to the search for finadlpcts that match pre-established aesthetic
models. As a consequence, rather than adopt aesmegthodological approach to drive all
participants towards similar results, both workshapalyzed are guided by the understanding
of creation processes as a result of the dialogaraction between the artist and his cultural
environment, in which cognitive resources, peraptimemory and imagination play a
fundamental role. Thus, our hypothesis is that snorkshops are configured as networks
under construction as conceptualized by Cecilia éfa Salles in “Critica de Processos
Criativos” (Criticism of Creative Processes). Fhistanalysis, we selected two workshops
proposals, one artistic and other literary — th&t filesigned by the artist Edith Derdyk and the
second by the writer Mario Bellatin. The methodptal strategy adopted was the analysis of
the theoretical assumptions on which are based wockshops, as well as the way both are
structured and organized, ie. the ways its creatoplement their proposals. Then, these
proposals are discussed in the light of Salles’ offnein order to extract, from the
examination of its singularities, aspects that dsn generalized as characteristics of
workshops of contemporary creation. In addition, rely on other researchers and theorists
who could help in the analysis of the proposalsregsked, such as Merleau-Ponty, Flavio
Motta, Luigi Pareyson, Jorge Fornet and Donald Shaw

Keywords: Communication, Creation Workshops, Creative Psses, Art, Literature.
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Introducéo

Esta pesquisa foi motivada, inicialmente, por jaeamentos e inquietagdes surgidos
a partir de experiéncias praticas e teoricas eardlifes linguagens artisticas, vivenciadas ao
longo do que considero um processo de formacaogmemte, desde minha graduacéo, no
curso de Arquitetura e Urbanismo da FAU-USP, paksgmela experiéncia de estudo e
trabalho em museus e exposi¢des, assim como pelagéo artistica pessoal no ambiente de

oficinas e ateliés de artes e literatura

S&o preocupacdes relacionadas, sobretudo, aos rdedes fazer, pensar e difundir
conhecimentos relativos a producdo artistica combedmea, vista do angulo de seus
processos de criagao.

Ao longo desse percurso, participei de oficinaseiés de criacdo artistica e literaria
com objetivos e propostas bastante variados, orgupossibilitou perceber a diversidade de

entendimentos e abordagens de processos de cpigsEntes entre nos.

De um modo geral, constatei a existéncia de dussif@s principais em relagédo ao
entendimento e a abordagem da producéo artistim,pqderiamos situar em dois polos

opostos, e imaginar a existéncia de diversas @€ combinacdes entre eles.

De um lado, situamos as propostas que poderiamosidepar como mais
conservadoras, cuja visdao da arte baseia-se emlosodereferéncias bem definidas e
circundadas, e que elegem como objetivo de segssoraprendizado e, de alguma forma, a
reproducéo de tais modelos. Por essa via, sersvebsambém apreender modos especificos
de entendimento da atividade artistica, com suasci#s, materiais, linguagens, valores e
nogdes relacionados a criatividade, a naturezafengdo da arte. Para tanto, criam-se
programas de conteudos e praticas de exerciciovigam conduzir o participante por um

caminho bem delimitado, cujo fim é vislumbrado @esdnicio.

! Destaco, aqui, atividades que foram relevantesanésrmacdo: os dois anos de pesquisa em Iniciac&o
Cientifica, sob orientacdo do Pr&@r. Luciano Migliaccio, na FAU-USP, sobre a produgéitica de Mario
Pedrosa a partir dos ateliés dos hospitais psitpoatbrasileiros; a experiéncia como educadoraxp®sicao
“Brasil 500 anos de artes visuais”; o trabalho etisde exposi¢cdes do MASP e a prética artistjpaética nos
ateliés dos artistas: Marco Giannotti, Adalgisa @asn Evandro Carlos Jardim, Cleiri Cardoso, Paualstd
Edith Derdyk e Silvio Dworecki; e dos escritoreslsGn Rampazzo e Nelson de Oliveira.



Em geral, essas propostas se prendem a modeloai$prronsiderados universais e
atemporais, e evitam discussfes ou reflexbes osladas ao proprio fazer que poderiam
colocar em crise as nocdes que as sustentam. Tplweisso, tais propostas tendam a
mitificar o trabalho criador, posto que, em gendlp se discute sua génese: a0 mesmo tempo
em que se busca transmitir um conjunto de conhetosesobre o fazer artistico, acredita-se
mais no talento e na inspiragdo como motor do linaberiativo. Outra tendéncia percebida
nesse tipo de abordagem é a restricao de refeséatipregadas no processo de ensino a uma

s6 linguagem: aquela na qual se pretende produzir.

A segunda via observada, que poderiamos classifecaxperimental, também define
suas referéncias e possui um entendimento clane solproducdo artistica. Porém, essas
propostas colocam em xeque a existéncia de um mddetinante, no qual se concentrariam
os valores e operacdes proprios da arte, em favointh ampla gama de possibilidades que,
teoricamente, seriam tdo numerosas quanto as eRpeesrtisticas assim consideradas.
Diante disso, focam seus esforcos em orientar dgipantes na construgdo de caminhos
pessoais e singulares de expressao poética paaniagdo uma maior indeterminacdo e
flexibilidade nos resultados dos trabalhos e buswamma maior presenca do sujeito na
constituicdo dos processos de criacao, abrir canpaina a incorporagcéo de gostos pessoais,

memorias afetivas e referéncias variadas.

Observamos que tais propostas estruturam-se em toaspectos caracteristicos de
processos de criacdo artistica contemporaneosquas ha relativizacdo de paradigmas
formais e de procedimentos pré-definidos, cujaataristica central €, justamente, a pesquisa
e a experimentacdo. Os paradigmas e pressuposisasdeficinas concentram-se antes na
definicdo das a¢Bes que compdem o objeto artidague em seus atributos, o que nao deixa
de ser importante, mas deve ser visto, sobretudimocconsequéncia de percursos em
construcdo do que como fim. De um modo geral, pagpostas tendem a desmistificar
processos de criagdo artistica, abordando comewdmtdos programas discussdes em torno
da criacdo e seu sentido, ndo deixando de at@outalento individual um papel importante
nesse processo. Por se aproximarem de aspectbgoela génese da criacdo, € comum as
propostas apresentarem vocacao interdisciplinar,qoais as referéncias irdo surgir a partir
de diversas linguagens e distintas areas do cankatd, ndo so relativos as linguagens
artisticas em questdo. Observamos que essas t@asl@ascritas podem ser encontradas tanto

em oficinas de criacdo artistica quanto em oficdwsriacao literaria.



Outra caracteristica relevante dessas oficinasigagode e ndo deve ser ignorada € a
continuidade que estas propostas guardam comhzdhtos poéticos de seus propositores: 0s
criadores que as conduzem costumam debrucar-seflaxdes criticas sobre seus proprios
processos de criacdo, com uma dupla intencdo. molado, como parte de seu caminho
criativo na construgdo de obras; por outro, commnéode sistematizar e difundir ideias e
praticas relativas ao fazer artistico, tal com@mpreendem. Essa postura € identificavel em
suas oficinas, pois podem ser vistas como parteotjunto de suas acdes artisticas, em

didlogo com seus trabalhos pessoais.

Ao tomar contato com as pesquisas de Cecilia Alnes@dlles vislumbramos a
possibilidade de compreender e discutir questdasio@adas a esse fenbmeno por meio da
Critica de Processos Criativos proposta por etp\wjue Salles debrugou-se sobre diversos
processos de criagdo em variadas linguagens, de raobuscar parametros gerais de
discusséo e teorizagdo sobre os mesmos, do pontosi@dede sua dindmica e de seus

processos comunicacionais e semioticos.

Assim, a partir de constatacées empiricas, elabmsanproposta desta pesquisa, cujo
objetivo é analisar e discutir, a partir da Critd® Processos Criativos de Salles, oficinas
voltadas as caracteristicas dos processos de@ridgs quais 0s produtos artisticos séo vistos
como consequéncia e parte de um percurso nao mévileado, e onde ha um ténue
equilibrio entre o que é transmitido e o que é aperircundado, abrindo espago para a

manifestacao de individualidades, do acaso e dcewvigio.

Para tanto, foram escolhidas duas oficinas cometoloje pesquisa: uma dedicada a
criacdo em artes plasticas (mais especificamentdesenho), criada e ministrada pela artista
plastica Edith Derdyk; e outra direcionada a cwaliferaria, proposta e conduzida pelo

escritor Mario Bellatin.

Essas escolhas se devem, por um lado, ao fatosdasgestas terem contribuido para
as motivacoes iniciais desta pesquisa, ao apresantzaracteristicas semelhantes as acima
descritas; por outro lado, a eleicdo de oficinasliterentes linguagens nos permite discutir
tanto as especificidades quanto as generalizagéesibgitadas pela Critica de Processos

Criativos, do ponto de vista de seus aspectossenanticos.

Assim, o primeiro capitulo desta dissertacdo sesdicddo a apresentacdo da base

tedrica desta pesquisa, qual seja, a Critica deeBsos Criativos de Cecilia Almeida Salles.
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Abordaremos essa proposta tedrica inserida noxtondas discussdes sobre as mudancas de
paradigmas tanto das producdes quanto das tecezagds campos da arte e da literatura,
que ocorreram a partir da segunda metade do s¥&ylquando houve um deslocamento de
interesses das caracteristicas das obras finasapdinamicidade dos processos de construcéo

das obras.

bY

Os dois préximos capitulos serdo dedicados a andlés oficinas selecionadas,
apoiada no estudo da obra e do pensamento de rs@isres. E importante destacar que, se
no inicio a ideia era deter-se apenas nas propdetasursos, o conhecimento dos conceitos
presentes nos projetos poéticos dos proponentesfiazas mostrou-se relevante para o
estudo, pois percebemos que essas duas esfensmnestdimamente relacionadas, podendo

mesmo ser compreendidas como parte de um mesnathivab

Deste modo, no capitulo dois (“Edith Derdyk: o dad®e como acdo”) sera
apresentada e analisada a proposta de cursosdiatesrados e ministrados por Derdyk, por
meio, principalmente, da abordagem da oficina “@aala linha”, focada no desenho. Para
tanto, primeiramente, serdo identificados os ppEsstos gerais, as referéncias artisticas e
tedricas, 0os conceitos e valores que orientam [Berysses cursos, para, em seguida,
investigarmos de que modo esses pressupostos @ettam em dindmicas e proposicoes de
atividades. Esse capitulo sera iniciado pela aptas@o e analise das caracteristicas
fundamentais da obra da artista, que nos auxilimegcompreensao dos conceitos que guiam

Seus Cursos.

No capitulo trés (“Mario Bellatin: a escrita em rmento”) serd apresentada e
analisada a proposta da Escola Dindmica de EssitEDDE) do México, idealizada e
conduzida por Bellatin, seguindo a mesma metodaldgi capitulo dois: identificacdo dos
pressupostos gerais, referéncias artisticas e#sggonceitos e valores que orientam a obra e
0 pensamento do escritor mexicano, para, em segindastigarmos o0s contetudos e
dindmicas do curso. Apresentaremos, no inicio,csperincipais da obra de Bellatin, do

mesmo modo como no capitulo dois.

Nestes dois capitulos, referentes as oficinas € &dores, recorreremos a tedricos e
a pesquisadores que nos auxiliem a iluminar quesilevantes dos projetos poéticos dos
autores, ndo com o objetivo de analisad-los em ag oom o intuito de criar uma base de

referéncias que possibilite a compreensao de sopsgias de oficinas de criagéo.



Nesse percurso, nos deteremos apenas em identiicaonceitos e referéncias que
compdem 0 universo tedrico desses criadores, sarjativo de julgar sua validade ou
coeréncia.Observamos que ha certa dificuldade em determisateomos para esse tipo
especial de ensino praticado nas oficinas abordgaés o vocabulario tradicional (escola,
ensino, cursos, alunos), ndo se adapta bem asgpaspaos artistas; os préprios propositores
sentem essa dificuldade e n&do consideram os temadisionais adequados. Desse modo,
procuramos empregar 0 mesmo vocabulario usado fE®, enesmo sabendo dessa

dificuldade, por inexisténcia de novos termos.

No quarto capitulo, iremos realizar uma analisenadie testar a hipotese de pesquisa,
de que as oficinas se estruturam e organizam segoimiacipios identificados por Cecilia
Almeida Salles na Critica de Processos Criativosyac redes em construcdo. Para tanto,
iremos primeiramente realizar uma discusséo cortipara partir das conclusdes das analises
individuais de cada uma das propostas para, emidsegtiscuti-las a luz da Critica de
Processos Criativos. Esse ultimo capitulo serdidegie consideracgdes finais.



1. Critica de Processos Criativos: abordagem dinamicdas obras de arte

1.1. Horizonte da critica: dos produtos aos processos

A partir especialmente da segunda metade do sé¢Mlo houve uma gradual
substituicdo de teorias tradicionais da arte, lslse@m rigorosos pressupostos formalistas,
ocupadas com as caracteristicas estilisticas dodufms, por outras que buscassem a

compreensao das obras inseridas em sua dinampradigcdo e circulacao.

As teorias formalistas, além de avaliarem a qudéddas obras isolando-as de seus
contextos de producéo, também circunscreviam dgebnda arte de acordo com suas regras,
marginalizando, dessa forma, toda producéo quese&mequasse aos seus esquemas rigidos
(BELTING, 2006). As novas propostas teodricas naaewlveram as obras aos seus mais
variados contextos de producao, extraindo dai petrésmde compreensédo para os fendmenos
artisticos, como também ampliaram sua andlise ga@rsas manifestacfes artisticas e
culturais antes marginalizadas, a partir do vincolm outros campos de estudo, tais como a

Antropologia, a Comunicacdo e a Semidtica.

Segundo Hans Belting, a histéria da arte tradidiémaue ainda subsiste de diversas
formas) foi fundada sobre um ideal classico forstalgue ja era anacrénico na época de sua
consolidacdo, no século XIX. Tal sistema de valdmgou a arte e os artistas a um
distanciamento do mundo, justificado por uma nasatentrada na historia dos estilos e das
formas puras e universais (que ndo pertencem aimenBpoca e lugar), onde os significados
simbdlicos, assim como a vida e o contexto de awago artista, foram excluidos
(BELTING, 2006).

Na realizacdo deste projeto, foi necessario (ejadseisolar a forma e desvencilha-la
de questdes de significacdo que pareciam naodar.llambém os artistas e suas vidas foram
apartados: “[...] o ‘estilo’ também é um polo omodb individuo e uma garantia da visao pura
que se encontra em todos os homens e ndo parada lggnenhum saber cultural prévio.”
(BELTING, 2006, p. 48). Assim, a arte assume syssia autonomia e universalidade: “a
arte autbnoma buscava para si uma historia deaatéeoma que ndo estivesse contaminada

pelas outras histérias, mas que trouxesse em siagsu sentido.” (BELTING, 2006, p. 24).



Porém, com as mudancas de paradigmas provocadasvagiguardas do século XX,
houve uma paulatina diluicdo das fronteiras quesadéfiniam os objetos artisticos centrando
a caracterizacdo de uma obra de arte antes nosdorentos adotados por seu autor do que

nos atributos da obra final, que perduram até as @i hoje.

A curadora e pesquisadora Katia Canton no livronfdge da Arte Contemporanea —
Narrativas Enviesadas” (2009), situa os acontedioseque transferiram a nocao de arte dos

produtos para 0s processos, assim como a dilugdeuks limites:

A propria definicdo da arte esta mergulhada nunmaicéo de instabilidade
[...], gerada durante o percurso historico das mxeatacdes postas em
pratica por artistas do século XX. Isso ocorre siolo apos as pesquisas do
francés Marcel Duchamp, que no inicio do século XXorporou ao
universo artistico a nogédo de “ready-made”. Durantesenvolvimento da
arte conceitual, nos anos 1960 e 1970, Duchenfgtiza o processo e as
propostas artisticas em lugar dos “produtos,’ validando como arte
objetos como uma bula, um cartdo-postal, um biscoitma cépia
xerografica. Nesse processo, e na incorporacdo dmsmvirtuais e
tecnoldgicosa producéo artistica proliferou a tal ponto que s@erderam
de vista os limites que delimitavam o universo artico. (CANTON,
2009, p. 33, grifo nosso).

Julio Plaza relaciona as mudancas nos conceito®hida, autoria, produtos e

processos, relacionando-0s com 0s nOVOS cenanosgraocacionais:

E a partir dos anos cinquenta que se constituemgcampo da arte,
tendéncias que traduzem e antecipam as mudancalzigas pelas
tecnologias. De uma parte, o artista se interessauma nova forma de
comunicagdo em ruptura com o contexto mass-midi&iainidirecional,
uma tendéncia que procura a participacdo do esjpeqtara a elaboragdo da
obra de arte, modificando, assim, o estatuto desi@autor. Por outro lado,
a tendéncia quensiste mais na producdo que no produto e tenta,
portanto, desconstruir o processo criativo (PLAZA, 2000, p. 25, grifo
Nosso).

Nesse contexto, de acordo com Belting, as caratite$ da arte contemporanea
descolaram-se da histéria da arte tradicional,pu@itendo mais ser narradas por ela. A partir
dai, a teorizacdo das obras migra para o discwestriticos e artistas, no contexto de uma
pluralidade de vozes e sentidos: “é como se aerdpgadramento’ da arte se seguisse uma
nova era de abertura, de indeterminacdo, e tamkeEnmd incerteza que se transfere da
histéria da arte para a arte mesma.” (BELTING, 2@0&5).



Acompanhando esse movimento, alguns tedéricos pmur afastar-se dos discursos
de base formalista e restritos a esquemas préefsxadirecionando suas pesquisas para a
busca de instrumentos de analise que incluissemamitidade das obras de arte inseridas

em suas dinamicas de producéo e circulacao.

Se esse fenbmeno é claro no campo da arte por dastgrandes transformacdes de
paradigmas da producdo contemporanea, no campo edaglos literarios, menos
espetacularizado e mais silencioso, também houvdasiocamento semelhante. A propadsito,
guando se considera o pensamento de uma detern@épada, frequentemente encontram-se
correspondéncias entre dominios diferentes do cimbeto, pois € natural que estes
compartilhem algumas noc¢des, conceitos e valoregogim naquele periodo — especialmente

em campos proximos como os da teoria da arte ieedatlira.

O tedrico Tzvetan Todorov, ele mesmo um dos praisipxpoentes do estruturalismo
dos anos 1960, elabora, no pequeno livro “A liteeatem perigo” (2009), uma critica as
teorias formalistas: esses métodos de analise,dquivados ao extremo, impedem toda
relacdo possivel que a obra possa ter com o muodme vida — infelizmente, um episddio
bastante frequente nos meios literarios e de ensormo ele vem denunciar em seu texto.
Segundo Todorov, tanto hoje quanto nos anos 198Borlagem interna (estudo das relacdes
dos elementos da obra entre si) deveria completdnoedagem externa (estudo do contexto
histdrico, ideoldgico, estético) (TODOROV, 2009).

Para ele, o discurso classificatorio ndo deve innpedicesso ao sentido das obras
literarias: “[...] pode ser util [...] aprender &os da historia literaria e alguns principios
resultantes da andlise estrutural. Entretanto, @arhum caso o estudo desses meioscdsso
pode substituir o sentido da obra, que é disell(TODOROV, 2009, p. 31, grifos do autor).

Contudo, a critica de Todorov s6 foi publicada no de 2007, na Franca. Bem antes,
ainda no final dos anos 1960, grupos de tedricds pesquisadores se levantaram contra as
limitagcdes impostas pelo abuso dos métodos fortaaliso ano de 1968, surgia, também na
Franca (alias, o grande epicentro do estrutura)isenGritica Genética.

Os criticos Louis Hay e Almuth Grésillon deram ioi@a essa corrente de estudos,
guando convocaram um grupo de pesquisadores catuitbide organizar 0s manuscritos do
poeta alemao Heirich Heine, doado8ialiotheque Nationale de Frand®BNF) (SALLES,
2008). A Critica Genética nascia, assim, com umadpopdsito:



Concebido no encontro entre uma necessidade pontaatatalogacéo e a
classificacdo dos manuscritos de Heine, adquiniete Biblioteca Nacional
— e de uma conjuntura tetrica — a necessidade mgapa diacronia da
escrita que o estruturalismo, entéo triunfantejehaggligenciado, o ITERA
soube construir, ao longo dos anos, sua propriacdoge definir
progressivamente seu campo. (ITEM, 2011, tradugésa).
De acordo com Louis Hay (apud SALLES, 2008, p. 108ujeito “foi praticamente
posto de lado pela critica estruturalista: desdadal, primeiramente, pela banalidade das
explicacbes biogréficas, foi a seguir excluido @dd pelo rigor teérico das analises formais.

Entretanto, ele reaparece hoje no centro das nioteasogacoes.”

Surgida de uma ramificacdo da Critica Genéticariaic& de Processos Criativos de
Salles segue a critica ao modelo formalista e abvas possibilidades de abordagem das
obras e dos processos de criacdo em diversos ammiviamos, nas proximas péaginas,
apresentar as bases tedricas desta pesquisa ppdenabordagem da Critica de Processos

Criativos, a partir de seus vinculos com a CriBemética.
1.2. Critica Genética e Critica de Processos Criativos

Vinculada a Critica Genética no inicio de suas piesg, Salles acompanhou (e
mesmo antecipou, como sera visto adiante) uma neraée abertura desses estudos: antes
centrados apenas nos manuscritos literarios, tatdoecritico genético era a de organizar os
rascunhos dos escritores de modo a ordena-los deguma |6gica cronoldgica que refletisse
as etapas de elaboracdo de um determinado livEEMJTR011). O trabalho terminava com a
publicacdo desses manuscritos comparados, em sdumgificadas que permitissem a

visualizagao dessas etapas.

Porém, ao longo do tempo, o dominio de pesquiseCitica Genética foi se
ampliando, e o critico passou a assumir também w@apelpna interpretacdo desses
manuscritos, ndo se limitando apenas ao estab&etnide textos comparados. Sua tarefa

expandiu-se, desse modo, para

2 ITEM é a abreviacdo dmstitut des Textes et Manuscrits Modetneisiculado aoCentre National de la
Recherche ScientifigU€NRS), criado com a incumbéncia de ampliar ogdest de manuscritos para a obra de
outros escritores.
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interpretar os dados recolhidos, traduzir os tragasicos da escritura em
indices de processos, levantar as recorrénciadedrias regularidades,
proprias a obra, ao autor, ao género, a épocaaracteristicas da escrita
literaria e mesmo da escrita de modo geral, seantanto perder de vista as
singularidades dos mecanismos de invencdo que eeahele de cada
conjunto de manuscritos. (ITEM, 2011, tradug&o apss
Contudo, a ampliacdo de horizontes da Critica Genéiéio se resume a incorporar

aos seus objetivos a tarefa de interpretar os massue as anotacfes dos escritores, isto é, de

seguir as transformacdes dos manuscritos de moelazer seu percurso criador: 0s estudos

genéticos passam a tratar de outras linguagens,ngaesomente o discurso literario

(FERRER, 2000).

Como explica Salles, em “Critica genética — Funddotedos estudos genéticos sobre
0 processo de criacdo artistica” (2008), essa wbefoi forcada pelo préprio objeto de
estudo, ja que os documentos da génese de oleamidit ndo se restringiam apenas aos
textos escritos, estendendo-se a diversas outregialjens presentes nas referéncias
armazenadas pelo autor durante seu processo gacriarquivos de musicas, colecdes de
imagens, anotac6es na forma de desenho ou cartagrafecortes de jornais e revistas etc.
Um conjunto de documentos em variadas formas eldiggns que iam sendo apropriados
pelo escritor, por meio de transformacoes e traghigfe sistemas de signos a outros, cujos

rastros, muitas vezes, era possivel seguir nosnmhes e na préopria obra.

A partir de entdo, abriu-se a possibilidade dedsstio processo de criacdo de obras
na Critica Genéti¢a ndo apenas na literatura, mas em todas as ré&itisticas que
apresentassem vestigios de seu percurso de crag@balho de artistas plasticos, arquitetos,
fotégrafos, dramaturgos, coredgrafos e outros oreslpassou a ser alvo dessas analises, cada

um com seu tipo especifico de registro.

Nesse sentido, podemos considerar 0 estudo des Sallewe a génese do romance
“Néao veras pais nenhum” (SALLES, 1990), de Igndldd_oyola Brand&do, um dos primeiros
trabalhos de Critica Genética a interpretar e saalo processo de criacdo incorporando

outras linguagens artisticas aos manuscritos: jaot® rascunhos do texto s&do incluidos

® No campo da Histéria da Arte, alguns pesquisad@degxploravam o processo de criacdo de obras
incorporando aos seus estudos esbocos, anotagdfesneacdes relativas ao contexto de atuacao dostea;
assim como o fez, em 1962, o tedrico alemdo Rudalheim em “The genesis of a painting: Picasso’s
Guernica” (University of California Press, 1962).

10



desenhos, fotografias, musicas, anotacbes de sliarioutros, relacionando-os de modo a

buscar pistas que indicassem os percursos dacreacdlirecdo a obra em questéo.

Ao ultrapassar os limites até entdo estabelecidoSritica Genética e avancar para o
campo da interpretacdo dos documentos do procéssuoo( que criou para substituir a
limitagdo semantica de “manuscritos”), incorporamegistros de outras linguagens, Salles

propbs como base tedrica eixos conceituais exsaldsemidtica de Charles Sanders Peirce.

A adocdo da semidtica peirceana na interpretac&o di@umentos do processo
permitiu & pesquisadora relacionar diferentes re@sede signos, pois, para Peirce, “todo
signo possui 0 mesmo modo de acdo” (SALLES, 20116p). Além disso, a pesquisadora
buscou um método de andlise que preservasse o emara a dinamicidade observados por

ela nos vestigios do processo criador, também pessaa semidtica peirciana.

Assim, por meio de conceitos formulados por Pepaea descrever e analisar 0s
modos de acgéo dos sistemas de signos, Salles progdkeitura dos indices dos processos de
criagdo de modo a revelar os percursos da merstdoca e as qualidades especificas desses
movimentos, preservando, em suas analises, tadipaaicidade de seu objeto de estudo
quanto as limitacdes as quais 0 observador exestéosujeito. Pois, se ao proprio artista é
vedado o entendimento de grande parte dos procesatigos 0s quais € protagonista, tanto
mais sera aqueles que se colocarem na posicaosdevatiores: “Ha, sim, esses momentos
sensiveis da criagdo, aos quais ndo temos acefS¢IALLES, 2008, p. 116). O critico tem
acesso apenas a parte do processo criativo, qua tenonstituir em seu fluxo de

continuidade.

Assim, a meta do pesquisador seria a de cercarcarge criador, sem a pretensao de
defini-lo ou esgota-lo: “ndo ha, portanto, a preende encontrar férmulas explicativas para
esse fendbmeno de grande complexidade, mas a ventdi se aproximar, por diferentes
angulos, desse processo responsavel pela geragéinadebra de arte.” (SALLES, 2008, p.
26).

Apés a realizacdo desse estudo sobre a obra ddaLByand&o, Salles ampliou o
dominio de suas pesquisas para outras linguagensuralar o Grupo de Estudos em
Processos de Criacdo (no inicio, denominado Cetdrdcstudos de Critica Genética) no
Programa de Pos-Graduacdo em Comunicagdo e SemétieUC-SP, em 1993, ao qual esta

pesquisa esta vinculada.
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A abertura ao estudo de processos de criagdo enemtiés areas e a comparagao entre
os resultados dessas analises foi naturalmenteisdge generalizacdo e a teorizagdo sobre
esses processos como um todo. Segundo Sallespfigpachamento teorico-critico de varios
processos levou-nos a observacdo de algumas c&BCas comuns nesses percursos, que
nos possibilitam chegar a essa teorizacdo de wmatuyeral dos processos de criacéo.”
(SALLES, 2008, p. 127).

Desse modo, as pesquisas que vém se desenvolve@topo de Estudos da PUC-SP
“tém caminhado em direcdo a uma possivel teori@grdgdo de base semidtica, ou seja,
ferramentas gerais que tiveram como ponto de pagstudos singulares de documentos [...].”
(SALLES, 2008, p. 127). E essas ferramentas tednietornam a andlise de outros objetos

singulares, iluminando tanto seus aspectos gewaistq particulares.

E importante destacar que ndo estamos tratandoodelos tedricos rigidos e fixos,
mas de uma proposta bastante flexivel, cujo ingntah permite a “ativacdo da
complexidade do processo” (SALLES, 1998, p. 128)ae a adequacéo forcada do objeto ao
modelo a qualquer custo, pois cada percurso deaoriaapresenta aspectos que sao
irredutiveis. De acordo com Salles, esses instrtosetNao guardam verdades absolutas;
pretendem, porém, ampliar as possibilidades deusk$o sobre o processo criativo.”
(SALLES, 2008, p. 128).

Por ter ultrapassado os limites do dominio dac@ri@enética, tal como foi idealizada
na Franca, Salles criou o termo “Critica de Praregmra designar essa nova linha de
estudos, que surge apoiada na semiética peirceaasteorias de rede, e tem como objeto de
estudo o processo de criacdo nas diferentes miagdes artisticas. Trata-se, pois, de uma
postura diversa frente a criagdo artistica: “Aiaaitgenética pretende oferecer uma nova
possibilidade de abordagem para as obras de dsenar seus percursos de fabricacdo. E,

assim, oferecida a obra uma perspectiva de pro€Sgd_LES, 2008, p. 21).

A abertura a outros conceitos teéricos e modelandése que possam complementar
o0 estudo de processos de criacdo especificos @asnearacteristicas dessa abordagem, pois,
sendo um instrumental geral, sua adaptacdo a ebgtoontextos particulares requer a
solicitacdo de teorias especificas exigidas poaaad deles: “Essa nova critica da obra de
arte exige novos modelos de andlise; alguns veldelos ndo se adaptam a seu objeto

antigo, que renasceu em seu novo propoésito.” (SA,LED08, p. 71). Por isso, surge “a
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necessidade de buscar um instrumental tedrico-miéigido apto a preencher suas
exigéncias.” (SALLES, 2008, p. 72). Esse instrurakdeverd atender a demandas tedricas
surgidas durante a analise dos documentos de poopek pesquisador, de modo a auxilia-lo

em suas interpretacoes.

A criacdo pode ser vista, sob o ponto de visteeda®ica, como um percurso sensivel
e intelectual de construgdo de objetos artisticemtificos e midiaticos, descrito como
movimento inferencial falivel com tendéncias, soistdo pela l6gica da incerteza e da
indeterminacdo. Esse percurso inclui a intervemgiacaso e abre espaco para a introducéo
de ideias novas (abducdo): um processo continuw, gm ponto inicial, nem final, um
percurso de construcdo inserido no espago e notdmpriagdo, que inevitavelmente afetam
o artista (SALLES, 2011).

1.3. Redes em construcéo

Para o sociologo Pierre Musso, o conceito de regtecp ser um novo paradigma
ligado a um pensamento das relagcées. Ao definieds,rMusso fala em “elementos de
interacdo, interconexao instavel no tempo e vdiikole de acordo com regras de
funcionamento.” (MUSSO apud SALLES, 2006, p. 23).

Salles observa que, ao adotar o paradigma da wmatt#a-se a perspectiva da
interatividade, das interconexdes, nexos e relagd®soposicdo a uma Vvisao apoiada em
segmentacdes e disjuncdes. Pretende-se, desse aboddar a criacdo artistica no contexto
da complexidade, romper o isolamento dos objetos smtemas, impedindo sua
descontextualizacdo e ativando as relacbes que avéém como sistemas complexos e
abertos. A abordagem dos processos como redesagéawviabiliza leituras ndo lineares e
libertas de dicotomias, tais como intelectual esiah, externo e interno, acabado e
inacabado, objetivo e subjetivo. Além disso, comiema simultaneidade de acbes e a

auséncia de hierarquia caracteristicas dos praxzesstivos (SALLES, 2006, p. 18-27).

A abordagem tedrica da Critica de Processos apmemdra de arte sob o ponto de
vista do fazer, incorporando seu movimento construd partir das intrincadas redes de

conexdes que o artista estabelece com seu cofhiskboico, social e artistico:

Devemos pensar, portanto, a obra em criagdo comsistema aberto que
troca informacBes com seu meio ambiente. Nessédseras interacdes

envolvem também as relagBes entre espago e terof@ sandividual, em
13



outras palavras, envolvem as rela¢des do artistaecoultura, na qual esta
inserido e com aquelas que ele sai em busca. Aaarialimenta-se e troca
informacdes com seu entorno bastante amplo. Daesiaglie, desse modo,
aos aspectos comunicativos da criacao artistigd.L(ES, 2006, p. 32).
Sob essa perspectiva, em cada processo de criapaaede de relacdes € instaurada
entre o artista e seu ambiente na forma de movomsedé apropriacdo, armazenagem e
transformacao. A singularidade da obra reside nicpkridade desse conjunto de acgbes, que
dependem do modo como se déo as apropriacdesséotrancfes da matéria, da técnica e da
linguagem, gerando novos sentidos: “o artista ana sistema a partir de determinadas
caracteristicas que vai atribuindo em um processaptopriacdes, transformacdes e ajustes;
que vai ganhando complexidade & medida que novasbes vao sendo estabelecidas.”
(SALLES, 2006, p. 33).

Do ponto de vista da Critica de Processos, os el@seue vao sendo selecionados
pelo artista ja existiam; a inovacdo estd no mamlmac sdo combinados e transformados.
Assim, “as construcdes de novas realidades, pelais @ processo criador € responsavel, se
dao, portanto, por meio de um percurso de transiodes, que envolve selecdes e
combinagdes.” (SALLES, 2006, p. 35). Segundo Sakssas escolhas e transformacdes
operadas pelo artista dependem da particularidadmia percepcdo, memoria e imaginacgao,
que atuam de modo inseparavel, em influéncia miBales também observa que o0s
percursos de criagdo sao organicamente interseosdtiou seja, 0s movimentos de
apropriacéo e traducédo envolvem, sempre, passagres diferentes linguagens (SALLES,
2006, p. 82-83).

Essa abordagem permite que se desmistifique aorde& obras de arte como fruto de
uma “revelacdo sem historia”, e a compreenda neriart de um trabalho continuo de

transformacdes, mudancas, alteragdes, modificacérgersoes, traducdes etc.

Os fios condutores que organizam e direcionam essegnentos sdo chamados por
Salles de “tendéncias” do processo. Sao as bussagsejos, 0s principios éticos e estéticos
dos artistas que conformam seu projeto poéticoaEEndéncias ndo existem a priori, mas
vao sendo construidas e modificadas junto com aasplafetadas pelo tempo-espago do
criador, pelas relacbes que estabelece; sdo lipoeém, ndo arbitrarias. Quer dizer, ndo sao

predeterminadas e também ndo direcionam a constrdgd obras de modo infalivel e
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mecanico; dizem respeito a individualidade do aiiadhas tem justificativa e razao de ser

relacionadas aos limites e imposic¢des interior@st@riores ao artista.

Ao mesmo tempo em que ha tendéncias, ha tambénerweancdo do acaso, do
imprevisto e do erro, e o trabalho de criacdo gentaconfluéncia dessas forcas, de modo
dindmico e ndo-linear. No percurso criador, o &ti&lo € capaz de prever se as alteracoes e
escolhas que faz irdo mostrar-se corretas ou aatigfs — por isso, ha percalcos, idas e
vindas, tentativas e erros, retomadas e reaproveiteps. As acdes sdo diversas e multiplas, e
podem ocorrer em mais de uma direcdo ao mesmo tempos” e “acertos”, “satisfatorio”
ou “nao-satisfatorio” sdo conceitos definidos nteiiior do projeto poético, também sujeitos a

modificacdes.
Segundo Salles,

[...] ha sempre uma diferenca entre aquilo queoseretiza e o projeto do
artista que estd sempre por ser realizado. Ondgdlguer possibilidade de
variagdo continua, a precisédo absoluta é impos&sseh relagéo entre o que
se tem e 0 que se quer reverte-se em continuossgaptoximativos —
rasuras que buscam a completude. (SALLES, 199&)p.

Olhar para o processo de construcdo da obra a gas$a perspectiva de permanente
mobilidade e impreciséo levou Salles ao conceitondeabamento; os objetos sdo sempre
possiveis versbes daquilo que pode vir a ser neadii. “o inacabado tem um valor
dindmico, na medida em que gera esse processoir@pt®o na construcdo de uma obra
especifica e gera outras obras em uma cadeiatmfifBALLES, 1998, p. 78) Por isso, é
praticamente impossivel determinar o ponto inieifihal desse percurso de modificacdes. A
obra entregue ao publico passa a ser vista deasgactadeia, questionando a ideia de forma
final e acabada. Segundo a autora, o artista “ap@raniverso da incerteza, da mutabilidade,

da impreciséo e do inacabamento.” (SALLES, 200@.1p.

Em meio a essas modificagbes, as obras vao graeo@nomando forma, numa
busca constante. Nessas a¢fes, ndo h& hierarqoi@enacdo entre pensamento e acao: 0s

dois acontecem ao mesmo tempo.

Salles observa que, ao longo desse percurso.steartii desenvolvendo seus proprios
procedimentos criativos, e se apropriando de tésni@ busca por esses recursos que

possibilitem transformacfes na matéria obedecempr@eto poético do artista, que procura
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formas de viabilizar suas inten¢gfes. Segundo élania busca muito pessoal e indissociada
de sua vida, de sua constituicdo como sujeitoedensodo de pensar e existir.” E ainda: “o

artista, ao longo de seu processo, procura a cgasirde uma sintaxe pessoal, a partir do
didlogo com a tradicdo e seus contemporaneos” (&A4.12006, p. 85). Sendo assim, o

percurso criador €, também, um processo de auteconénto e autocriacdo, pois, a medida
gue da forma e modifica suas obras, o artista tamg®érefaz e se transforma.

A partir de Edgar Morin, Salles observa que asragfies, os dialogos e as inter-
relacdes presentes nas redes de criacao sao fumdésngara possibilitar as inovacdes e a
autonomia do pensamento. Pois, se por um ladosh@m@vencdes, as normatizacbes e a
reproducdo, por outro, ha brechas, desvios e neaddes, que necessitam de um ambiente

propicio para acontecer, de intercambio de idef@aralidade de pontos de vista.

Assim, para Salles, a rede de criacdo se defineeanproprio processo de expansao:
sdo as relagbes que vao sendo estabelecidas dargmiecesso que constituem a obra;
portanto, a interatividade € uma das propriedadesde indispensavel para se abordar os
modos de desenvolvimento de um pensamento em @yiggé se constroi nas inter-relagdes.
(SALLES, 2006, p. 33).

Essa visdo integradora e contextualista distingueearias do processo criador de
outras abordagens que insistem em sacralizar engaiizar as obras de arte, retirando-as de
seu contexto de producao e ignorando os embatesdts por seu criador ao longo do
percurso de concepc¢éo da obra. Essa nova abordaggaiona-se em “[...] contraposicao a
visdo da criagdo como uma inexplicavel revelacéo lsistoria, uma descoberta sem passado,

s6 com um futuro glorioso que a obra materialigd8ALLES, 2006, p. 27).

Diante dessas consideracfes, voltamos ao nossto algepesquisa. Posto que as
oficinas de criacdo que nos interessam compreendstudar deslocaram seu foco de atencéo
dos produtos finais e acabados para se organizanggntir de aspectos que, a n0sso ver, sdo
proprios de processo de criacdo, propomos, nesiguisa, estuda-las a luz da Critica de
Processos Criativos a fim de identificar e discagus modos especificos de agédo e suas

estruturas organizacionais e comunicacionais.

Como essas oficinas pretendem abordar processaos individuais em dinamicas
de grupo? Como pensam e sistematizam processasadaoca fim de tomé-los como parte

do conteudo de aulas? Qual é a relacdo entre a&s @bros processos de criagdo dos
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propositores das oficinas e o contetido das aulas@alfnente possivel pdor em préatica
dindmicas baseadas em aspectos gerais dos prodessoacao? Sao essas e outras questdes

gue nos interessam discutir neste trabalho.

A abordagem semidtica nos possibilita estabeleoarparacées entre mais de um
sistema de signos diferentes, por isso a adoc¢aofideas de distintas linguagens como
objetos de estudo — esses estudos comparativodes@&faveis, uma vez que estamos em

busca, em nossa linha de pesquisa, de possivasatizacdes dos processos de criacao.

Sendo assim, nos dois proximos capitulos, vamosdedscar a analisar as duas
oficinas escolhidas, em paralelo as analises deeitos presentes nas obras e nas propostas
poéticas de seus criadores — Edith Derdyk e MarédlaBn, para depois retomé-las

comparativamente a luz da Critica de Processosvoisa
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2. Edith Derdyk: o desenho como acéo

2.1. A artista e sua obra: tenséo e transitoriedade doegto

Edith Derdyk nasceu em Sao Paulo, em 1955, onddastreside e atua. Desde que
se lembra, desenha: “sempre desenhei”, diz aartigja relacdo com o desenho, ou melhor,
com a “acaade desenhar”, é “quase bioldgica”, de tdo arraigadasua memoria primeira,

psiquica e fisica (DERDYK, 2008b).

Sua formacao aconteceu no Instituto de Arte e Reéor (IADE), de 1971 a 1973,
onde teve professores como os artistas Luis PaatavBlli e José Rezende, e no curso de
Licenciatura em Artes Plasticas da FAAP (Fundac&makdo Alvares Penteado), entre os
anos de 1977 e 1980, quando teve aulas com Mémnikalga, Guta, Donato Chiarella,
Ubirajara Ribeiro e Evandro Carlos Jardim, entrieacsu(DERDYK, 2008b).

Mas, se esses cursos lhe “abriram as primeiraagde conceituagcéo da linguagem”
plastica, por meio do contato com artistas exptgea atuantes, foi no ambiente de um atelié
infantil que Derdyk despertou para as possibilidada expressao artistica, do qual as
lembrancas serviram (e ainda servem) de motorgmrdrabalho. Para ela, o fundamental de
sua formacdo “sensivel, humana e intelectual”, téoi participado do atelié da artista e

educadora Paulina Rabinovich, desde os oito até ges vinte anos:

Dei-me conta de que toda a fundamentacdo e o @di@ue asseguram a
minha relagdo de paixdo com o desenho e com aeaté® diretamente
vinculados a vivéncia que por sorte do destinoanddda por meus pais em
minha infancia: a de frequentar um espaco de atti8a rara na época,
principalmente um como o de Paulina Rabinovich. émaria é viva. A
lembranca das tardes densas em que passei poarécapde uma forma
colorida e nitida. Desenhando, fazendo express@oEd, pintando o corpo,
confeccionando mascaras, construindo coisas, mdlocde teatrinho com os
pequeninhos, na época em que era professora assidieraiz do gosto de
desenhar provém de uma infancia e de uma adoleéacééo-adormecida’,
um dos segredos brilhantes do trabalho realizamsamente por Paulina.
(DERDYK, 2008b, p. 5).

A proposta de Rabinovich era deixar as criancasdipara que pudessem explorar o
ambiente do atelié, cuja disposicdo de materiaiB)qbedos e fantasias incitava-os a

descobertas, a fabulacao e a invencéo (RABINOVIZZH9). O desenho surge, para Derdyk,

como possibilidade de acdo e expressdao num amhiatgador, no qual as fronteiras eram
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suspensas: os limites entre a realidade e a fantasinstrumento e a méo, a danca e o
balancar do corpo, o cantar e o falar, o desceboiimaginar. Tudo é possivel no interior do
atelié, e o desenho toma parte de um acontecimmaator, relacionado a descoberta e a

exploracdo de um universo, por meio da imaginagimsesentidos.

E possivel perceber a heranca dessa experiéncialivasas dimensbes do seu
trabalho, no seu entendimento das técnicas e m@saljens assim como na matéria-prima de

suas obras.

Em entrevista concedida ao Centro de Cultura Jad@c€J), Derdyk declara que,
mais do que “o desenho como sistema de represehtacgue sempre a motivou foiagéo
de desenhar:

Ter um instrumento na mao e uma superficie e poo ohessa comunhéo
algo acontecer. Essa percepgdo que foi se estatnibiznum conceito veio
muito tempo depois, e isso acabou virando uma tasdrudorsal do meu
préprio trabalho como artista. (CCJ, 2009).

Para ela, apropriar-se do desenho mais como insiriando que como um sistema de
codigos pré-estabelecido significa tornd-lo um naEaconhecimento e agdo do e no mundo:
instrumento é o objeto que se usa para investigaseirar e, assim, conhecer e reconhecer as
coisas, tomar posse delas por meio da percepcdoveka inteligivel; e também é o objeto
com o qual se pode modifica-las, transforma-la$e Rossivel ver o trabalho da artista
transitando entre esses dois polos. Ora a linhgesaomo instrumento de registro da
percepcdo, de um pensamento efémero, de uma in@gEd reconhecida e captada na ideia
ou no mundo por meio do gesto, ora ela € o instnimngue modifica e interfere o espaco-

tempo no qual ela se projeta.

A linha e o desenho, aqui, s&o compreendidos npcacede Mario de Andrade,
segundo o qual “o verdadeiro limite do desenho infdica de forma alguma o limite do
papel, nem mesmo pressupondo margens, sugerindali@agie expansiva que o desenho
assume enquanto linguagem extensiva aos pensamaosodesejos e as atuacdées no mundo”
(ANDRADE, 1975 apud DERDYK, 2007b, p. 21), tal cocitado por Derdyk na introducéo
do livro por ela organizado, “Disegno. Desenho.ig@s” (2007b).

Tal caracteristica transitoria entre o registro grajeto foi observada pelo critico de

arte Agnaldo Farias, ao tratar do trabalho de Derdgra ele,
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Reter as coisas do mundo é parte fundante do p@eeto qual o homem
se faz homem, o que naturalmente inclui o seu seyer desenvolvimento
de seu processo de expressdo. A acdo de desenbasateconsiderada em
dois caminhos em grande medida entrelacados: camopaf de reter o

visivel e como forma de projeta-lo. (FARIAS, 1996).

Quanto a primeira concepcao, relativa a acao gaenras coisas do mundo, o critico

observa que:

Nessa linha precisa de compreensdo do que sejahde$e.], desenhar
equivale a auscultar um determinado fragmento siwveli e, nos casos mais
extremados, abstrai-lo até seus aspectos maiscegseaté o ponto estrito
mediante o qual pode-se evocar o fragmento em dodanteireza. Desse
modo desenhar é também, conforme ja se indicoucieie® que parte do
presente mas que também confina conpassadg com amemaria, com 0
residuo, com aquilo que se deposita e sobra por decantdagduisita
continuada que o olhar faz ao mundo. (FARIAS, 19@i6 nosso).

Ja a segunda via de entendimento do desenho, adtaginsformacao propriamente

dita, ao projeto,
[...] ndo aponta para o passado, mas pdrduno . Por ela justifica-se com
mais clareza o trindbmialesenhdédesigniddesejq dado que ela ocorre a
partir de uma insatisfacdo que se tem diante dodmuwmm desejo de nele
intervir para modificar sua forma. Por sua dimensdaim s6 tempo
projetiva e operativa, esse desenho reveste-se de uma qualidade sianbdlic
outra, uma vez que ele nos fala da possibilidadmaterializacdo de uma
forma até entdo inexistente. Mais do que a singlizale uma ideia até entdo
embutida, ele acena com a iminéncia da sua reabzag mundo. [...] A
trajetéria de Edith Derdyk é marcada pela passaganessas duas trilhas.
(FARIAS, 1996, grifo nosso).

Seja como linha que registra, seja como linha gagta, o desenho tem, no trabalho
de Derdyk, o carater de uma acdo, e carrega ummgakeransformador, dinamico, de
criacdo. Basta olhar para as dezenas de caderntiabd¢ho da artista, todos repletos de
anotacdes em forma de desenhos rapidos, num esfercaptar pensamentos escorregadios,
ideias fugazes ou projetos que séo retidos em plemomento por meio de gestos ageis,
imprimindo no papel uma coreografia de linh@u para suas instalacées, nas quais centenas
de linhas se projetam tencionando o ambiente sftanando o espaco-tempo de quem se
desloca. Segundo Derdyk, cada uma das linhas derstalacfes “é um corpo, que anda de
uma parede para outra carregando uma linha, e r@mghendo o espago, mas ativando

aquele espaco.” (CCJ, 2009).

* Derdyk tem livros de artista que partem de suasagfes de trabalho, como “Desenhos” (2007a), pardidi por
sua propria editora, “A”.
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Para ela, a propria natureza do desenho é dinaeipademos imaginar que, por isso,
serve tdo bem aos seus propositos: “Em permaneritgéo, a natureza do desenho é sempre
a mesma e sempre outra!” (DERDYK, 2007b, p. 17);atnda, o “desenho possui uma
natureza que enfatiza o transitério, o efémeromgpemha a rapidez do pensamento, responde

as urgéncias expressivas — possui natureza abemaessual.” (DERDYK, 2008b, p. 42).

O caréter dindmico de sua acdo estd presente desavformas na matéria do seu
trabalho. Nao é a toa que diversos criticos apomt@ma a natureza conflitante de muitas de
suas instalacdes, nas quais elementos em opogigdent a criar um ambiente de tensao,
causando no espectador a sensacgao de algo vigtepr® se romper ou a escapar. Ou em
certo inacabamento da obra, que sugere sua cogdimuau um porvir, convidando o

espectador a dela tomar parte.

O poeta e critico de arte Jodo Bandeira obsenzs essacteristicas na apreciacdo da

exposicao “Dia Um™:

As chapas de ferro colocadas em lados opostosiaissse pela posicdo e
pela aparéncia comum e simultaneamente repelem-kénjpde-se uma

mistura de concentracdo estatica e impulso pam f©omo se a peca
também falasse da existéncia de mais lugares aléste,dque segue
transformando com sua presenca forte. [...] Nessess demais trabalhos,
nessas suas propriedades que se dinamizam interigaeeédo rebatidas no
conjunto da exposicao, algo se vé com clareza @ edtp sempre por ser
visto. Denunciando uma certa falta em sua inteigdgatual, anunciam-se
como futuro de um espaco nascente ou convivénei@viel de espacgos
diversos. Estdo, por assim dizer, presididos pora uimdicacdo de

continuidade, uma narrativa latente, ou, dependeiodoaso, uma vontade
de transformacado. (BANDEIRA, 2010).

A tensdo pode surgir também do emprego aparentenpanadoxal de determinados
materiais, como quando Derdyk reverte a qualidadeleimento essencial e minimo da linha
fazendo-a chegar a tomar corpo: por meio da remetde um gesto, a artista acumula
centenas de tracos no papel ou no espaco, e a #éintes fragil e discreta, surge como uma
massa de forca chegando mesmo a suspender grdadas ge madeira. O mesmo acontece

no acumulo de folhas de papel, que adquirem a piatéie ondas num mar revolto, prestes a

irromper.

Esse carater dindmico estéd presente também nogpsmesiimentos. Ao falar sobre

sua obra e sobre seu processo de criacdo, Derglikae® modo como uma acao leva a outra,
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e como as ideias vao surgindo por meio do emba&esulas intengcdes com as resisténcias e

limitacdes impostas pela matéria e também pela dga@zaso:

Eu fazia desenhos enormes com grafite em cima piel,p@nesse momento,
o papel ja ndo dava mais conta de segurar o depdsitgesto, da agéo
grafica em cima do papdl..] Comecei a desenhar em cima do pano, que é
uma trama, no qual o espac¢o ndo é dado, eu esodifamanho [...] Comecei
a costurar um pano no outro. E a acdo da costareofa que eu comecgasse
a perceber a presenca da linha numa outra matedali E, nesse momento,
a linha desenhada comecou a conviver com a lisi@fMmente presente, que
é a linha de costura. E nesse momento, meu cordeeiioha e de desenho
comecou a mudar completamente. Até que num detadmimomento, a
linha ela mesma comecou a existir no espac¢o. Bifaesse momento que
comecei a fazer as instalacdes de linhas no esfagéo o desenho se
deslocou para ser um acontecimento no espago émgional. (CCJ, 2009).

A artista fala de seu trabalho como quem narra histaria, ou como quem puxa um
fio, desenrolando-o numa sequéncia de fatos, des el associacbes. Temos a impressao que
a obra acontece exatamente no espaco transitogata como se 0 seu cerne residisse no
“vao” que antecede ou sucede um acontecimento tramsformacao, mesma que ela esteja la

apenas potencialmente.

Para ela,

O espaco entre a intencdo e a materializacdo é space cheio de
acontecimentos, € um vao, e muitas vezes podensdrutaco sem fundo.
Existe um desfoque, uma frustracdo, entre o quielesdizou e 0 que se
realizou. [...] Entdo, quando vocé tem um projetim € simplesmente pegar
e executar. A graca toda é vocé ir encontrando @presas, 0S
desconhecidos, os acontecimentos que ndo acontegisas que acontecem

e de repente vocé ndo previa [...]. Entdo é vot# eberto aos erros e a
esses acasos, é vocé colocar a arte nessa zongeatenentacdo. (CCJ,
2009).

A artista se coloca numa posicéo de abertura, quaga trabalho surja da confluéncia
das diversas forcas que atuam no instante no tpuakdorna disponivel para a criacdo; uma
encruzilhada movedica entre sua a¢do parcialmetgadionada, os desejos da matéria e a
intervencdo do acaso e do erro, num fluxo de aconémtos. Precipitar-se em direcdo ao

desconhecido, numa atitude de exploracéo, de expetacao, de descoberta.
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Para Derdyk, essa abertura ao desconhecido é femti@npara a criacdo; desgarrar-se

das certezas estabelecidas para poder experinmewnias caminhos, ser “entre um e mil”

Todas as pessoas sao inatamente criadoras. O guienpede de exercer
nosso desejo? A concepgdo de n6s mesmo, como uacadeado e estavel,
agarrado a uma ideia de eu, tal como a tabua dacgal no meio do mar, é
um empecilho para nos langarmos. A vivéncia pogeifgtar um caminho
aberto para o desconhecido, ampliando a nossaiéonosc (DERDYK,
2008Db, p.11).

7

A propria trajetéria da artista € reflexo de sesefte de transitoriedade. Derdyk é
reconhecida ndo apenas como artista plastica, anaetn por seus trabalhos realizados em
outras areas, como na literatura, escrevendo waihgo livros infantis; na educacdo e na
pedagogia, com livros que se tornaram referénoipsitantes na area de educacao para a arte
(FARIAS, 1996); na musica, compondo letras de casigda fotografia, com prémios na area,
além da participacdo em montagens teatrais consentie de cenarios (DERDYK, 2011). E
a opcao da artista em privilegiar o desenho conguigem artistica esta relacionada ao seu
carater polivalente, ja que serve a distintas &leasonhecimento, tais como a arte, a ciéncia
e a técnica; a propria escrita tem, nos seus pdiimgro registro de imagens desenhadas: “O
desenho é uma linguagem que esta presente emded@a®as do conhecimento, tanto na
ciéncia como na técnica, quanto na arte — é ungudgem transitiva.” (CCJ, 2009).
Encontramos nas falas e na poética da artista gejalde colocar os objetos, 0s signos e as
ideias em estado de dinamicidade, enxergando flagsea prépria razdo de ser da arte: em
movimento, 0s objetos se recombinam e se relacipig@nando, assim, novos sentidos e
significacdes inesperadas. Ao negar um estadordégaacdo, de limitacdo e definicdo, nega a
si mesma a visao de um ser individual e acabadé,ressa condicdo um pressuposto para a

criacdo artistica:

N&ao existe mais essa ideia hierarquica, transcésidé® um eu romantico,

que estd acabado, uno. Pelo contrério, estamos ea@li, tudo é mais

horizontal do que vertical. Especialmente trabadlbarom desenho, que é a
arte do efémero, do inacabado, do minimo, com essaficdes de vida e a
prépria ideia de criacdo... Eu trabalho exatamesta ideia para que o0s
signos vivam em rotacéo, tal como disse Octavio Pas a busca de uma
poética € isso, é fazer com que aquilo que designando de repente possa
ser gravido de outros sentidos: se vocé usa arpakdy para legendar e
designar, acabou; agora, se vocé usa a palavraqussibilidade de gerar
outras imagens dentro dela, ela é transito: a ¢iggm é fluxo, movimento.

®“Entre ser um e ser mil” é o titulo de alguns elesscursos sobre o livro-objeto, ou livro de aatist
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Como nds também. Borges fala, brinca com a ideiblel@clito: nunca se
pisa no mesmo rio duas vezes; pois ndo € s6 ougomuda, SOMos nos,
seres fluidos e diferentés.

A construcao de sua poética parece acontecer agaesp transitoriedade, no qual um
eu fluido, mutavel, em movimento, busca reter eatopara si aquilo que o atravessa, “0 que
fica do que escapj”’mas sabendo que nunca podera se apossar das @misaa inteireza,
completamente. Podera apenas recria-las para fazerglo seus sentidos, inventando
correspondéncias, criando significados, colocando“signos em rotagdo”, num gesto
fundador que reinaugura o olhar, e quer ver aagl mmundo novamente em seu comego, em

seu “dia um®,
2.2. O curso “O Corpo da Linha”

A seguir, sera apresentada e analisada a propestargos livres elaborados e ministrados
pela artista, por meio, principalmente, da abordagt “O corpo da linha”, focado no

desenho, cujas informacdes e ementa sdo apresentaéfagura 1.

= EDITH DERDYK
0 CORPO DA LINHA

d Publice-alvo: artistas, estudantes e interessados em geral
Duracao: 4 meses (16 avlas)
Periodo: 1° de marco a 21 de junho
Hordrio: quintas-feiras das 19h as 22h
Vagas. 15
Valor: RS 250,00 na inscricao + 3 parcelas de RS 250,00
A proposta para o curso se baseia na apresentacao de questoes
referentes ao potencial expressivo e construlivo da linha - elemento
constitutivo do desenho - aqui compreendida como agente perceptivo
e poténcia geradora de sentido, focalizando a experiéncia da passagem
da linha sobre o plano para a sua projecao e concrecae no espaco.
A partir da colocagao de proposicoes inicialmente graficas, amparadas
por amplo material iconografico que dinamizem a nossa compreensao
relativa ao desenho inserido na producac contemporanea, cada
participante ira pesquisar materiais e procedimentos que possam
I melhor responder tais propostas, seguidas de orientacao individual
1o ediscussao coletiva dos resultados que essas questoes propiciarac
”2'0 a para cada participante.

Figura 1 —Folheto de divulgacéo do curso “O corpo da linha”
Fonte: Instituto Tomie Ohtake — ITO (2011).

® Entrevista concedida por Derdyk & autora, em $&doPem 25 de agosto de 2010.
" A expressdo refere-se ao titulo de exposicéo ideono Centro Universitario Maria Antonia, em Saule,
em 2001.
& Qutro titulo de exposicéo da artista, realizad&ateria Virgilio, em S&o Paulo, em 2010.
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Para tanto, primeiramente serdo identificados gsacs 0s pressupostos gerais, as
referéncias artisticas e teoricas, os conceitosl@es que orientaram Derdyk na elaboracéo
da proposta desse curso; isso sera feito por neiestudo de depoimentos e escritos da
autora e da analise de conceitos extraidos de guiq trabalho artistico. Em seguida,
vamos nos dedicar a investigar de que modo esBesdpins se concretizam em dinamicas e

proposicoes de atividades.

A oficina de criacdo “Entre ser um e ser mil”, qgam como tema a exploracao teorica
e pratica de livros de artista, também foi acompdahPorém, iremos nos deter apenas n’ “O
corpo da linha”, cujo tema é o desenho, visto queutros cursos ministrados por Derdyk sé&o
desdobramentos deste, assim como o suporte liyeteod um desdobramento do trabalho da
artista sobre o desenho (NEVES, 2009). Observesgi®e as aulas acompanhadas em “Entre
ser um e ser mil” seréo trazidas a discussao questds nos auxiliarem no entendimento da

proposta do curso “O corpo da linha”.

Os dois cursos foram acompanhados presencialmdumante os quais foram feitos
registros das exposicoes orais da artista e dadates realizadas. “O corpo da linha” foi
acompanhado em dois momentos: no primeiro semést008 e no segundo semestre de
2011; nas duas ocasides, sediado no Instituto T@hiake, em Sao Paulo. “O corpo da
linha”, com duracdo de quatro meses, ocorre umgeeszemana, num periodo de trés horas.
“Entre ser um e ser mil” foi acompanhado no primeaemestre de 2009, no Centro Cultural
B_arco, da Galeria Virgilio, também em S&o Paul@ve dois meses de duracdo, com aulas

uma vez por semana, durante trés horas.

A artista ministra esses mesmos cursos diversassyedas sempre incorporando
mudancas, como se vera adiante. Para participata fazer a inscricdo e pagar as
mensalidades, pois ndo ha nenhum tipo de sele@oaprde conhecimentos especificos
exigidos ou idade. Em geral, as pessoas que procasaulas ja possuem alguma experiéncia
artisticd, ndo necessariamente semelhante & proposta palykDekuitos dos alunos
costumam se inscrever mais de uma vez, para podgperfundar seus trabalhos artisticos

com o0 acompanhamento da artista, ou para expeamewis de uma proposta de atividade.

° O perfil do publico é bastante variado, e abraagéo aqueles que tém ou ja tiveram algum contato ¢
desenho (designers gréficos, artistas plasticgsjtatos, amantes do desenho, quadrinistas) &é&gsados que
nunca ou pouco o tiveram (profissionais das maisrdas areas, engenheiros, advogados, comercidotess
de casa, estudantes etc.).

25



Além do acompanhamento presencial, foram feitageeistas com a propositora, e

consultas a videos de entrevistas disponiveis el &¥a internet.

Outras fontes fundamentais para a compreensaoop@gta de Derdyk foram dois
livros escritos pela artista: “Formas de pensareeedho: desenvolvimento do grafismo

infantil”°

(DERDYK, 2008b, 2010), no qual a artista elabaraaueflexdo sobre a teoria e a
pratica do desenho e seu ensino; e “O desenhogdeaafihumana” (DERDYK, 2008a),

também sobre o desenho, mas com enfoque partsoieie o tema do titulo. A leitura de
“Linha do horizonte” (DERDYK, 2001), uma divagacpoética sobre seu préprio processo

de criacdo, também nos auxiliou a adentrar no usuveriativo de Derdyk.
2.2.1. Finalidade e pressupostos: experiéncia cainguagem

Quando questionada a respeito de qual seria oivabjptincipal de seus cursos,
Derdyk, num primeiro momento, nega que haja umaliflade especifica: “Nao ha uma
finalidade, o que ha é a vontade de promover noooumma experiéncia com aquela
linguagem. No caso do desenho, é confrontar o femkvidual com o fazer da historia
[..]"*%. Assim, ao negar um fim, Derdyk aponta o sentidsudas aulas para a realizagéo de

uma experiéncia que se daria no encontro entreticipante e a linguagem do desenho.

Mais tarde, nessa mesma entrevista, a artistanmafar sua resposta, tecendo as
seguintes consideragdes: “Talvez seja esse 0 mjetivob auxiliar cada um a buscar a sua
fala, a sua escuta, a sua singularidade. Percebbé@ sua voz poética, o seu timbre, aquilo

que realmente d4 uma ideia de pertencimento. E,jum trabalho com a linguagert.”

Se olharmos atentamente, as duas afirmacdes ddaasthbre a finalidade ou o
objetivo de suas propostas ndo sao de maneira mentivergentes, mas, ao contrario, se
complementam. Pois, no entender de Derdyk, comemas ao longo deste texto, o caminho
que propde como forma de atingir o objetivo de sewsos, qual seja, o de auxiliar cada um a
encontrar suaxpressao poéticasingular, isto €, que traga uma ideia gertencimentq

passa necessariamente petperiénciacom alinguagemescolhida como meio de expressao.

Porém, quais sao as especificidades dessa ling@aGempreender a partir de qual

perspectiva ela € vista; quais sdo seus modos efagdo; como se dao suas possibilidades

1% Foram consultadas a primeira e a quarta edicérdpsa Ultima revista e ampliada.
! Entrevista concedida por Derdyk & autora, em @toPem 25 de agosto de 2010.
12

Idem.
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expressivas e comunicativas, parece fundamenta pampreendermos as propostas de
Derdyk.

Pudemos perceber, durante o periodo no qual acdvapers os cursos “Entre ser um
e ser mil” e “O corpo da linha”, diferencas de estpgvas entre o publico que busca as duas
oficinas. De modo geral, agueles que procuram a®rdros dedicados ao livro-objeto
raramente chegam cercados de ideias prontas, esemm mais interessados em descobrir e
explorar esse suporte artistico do que em readilgr parecido com o que conheciam ou
haviam imaginado. Talvez isso se deva ao fato degs@te ter sido, até 0 momento presente,
pouco divulgado e estudado na arte brasileira -€oseparado a outros meios, como 0
desenho, por exemplo —, e, por isso, ainda cerdadmdefinicbes conceituais e tedricas,
inclusive a respeito do termo usado para designéhlamado mais comumente de “livro de
artista” (NEVES, 2009).

J& no curso “O corpo da linha”, a reacdo do publicoitas vezes, € diversa. Néo é
raro que interessados procurem as aulas como uma fbe aperfeicoar ou de aprender um
tipo especifico de desenho: o desenho naturaliakgeado em convencdes de representacao,
beleza e perfeicdo, que busca, grosso modo, repramuisivel ou o real por meio de certas
técnicas e codigos, como a perspectiva, a linhaegagda como contorno, o claro-escuro no
modelado dos volumes. Essas noc¢des tém origem éenémmeias estéticas herdadas
principalmente do naturalismo Neoclassico — o @stilmo ficaram conhecidos os valores e
convencOes da arte consolidados e difundidos poo des Academias de Belas-Artes do
século XIX, principalmente francesas: no¢cdes quanio ao longo do tempo, depuradas (mas

também distorcidas e esvaziadas) e sedimentadsenso comum, constituindo uma dbxa

Vale lembrar que ndo cabe aqui fazermos uma di&cussbre o valor ou a validade

de determinados estilos ou estéticas, apenas mogimprmos do modo como Derdyk

3 A pesquisadora e filésofa da arte, Anne Cauquelin,seu livro “Teorias da arte” (2005), discorrérsoa
importancia da doxa como pano de fundo sobre ogpiaksentam as produg6es artisticas e tambénsrdo#o
discursos sobre a arte. A autora caracteriza a dox® um “amontoado” de lugares-comuns (“proposighe
crengcas comuns que se instalam por repeticdo anfogs habitos de pensar, de sentir e de perceber
(CAUQUELIN, 2005, p. 162), ou seja, a trama queenta diferentes grupos dentro de uma cultura), ostafa
partir de uma “montagem extremamente solida” de eeodiversos sistemas tedricos, a0 mesmo tempankas
maleavel, pois adaptavel as circunstancias e seumilas para fixar seus contornos (CAUQUELIN, 2005,
162-165). A partir de suas reflexes, poderiamosareque ha também diversos recortes possiveisapozaa,
fruto da presenca maior ou menor de determinadtensas tedricos e adaptados a diferentes contextomar
essa constatacdo como ponto de partida para disgutela que serve como ruido para o publico eral,ger
consumidor (e produtor) ocasional de arte, e aggedacompde o ambiente para os artistas e prafesiem
geral ligados ao sistema das artes (criticos, rastores, curadores, marchands etc.), cientes rmloseros
pontos de encontro e conexdes entre elas.
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constréi seu entendimento da arte e do desenhdarfuental para apreendermos sua visdo da

pratica artistica e dos processos de criacao.

Assim, como estudiosa das teorias e da historiartga Derdyk assume uma postura
critica em relacdo as normas e convencdes da ljeguaA artista segue o pensamento de
pesquisadores da arte de diferentes vertentescéan® Erwin Panofsky (2009) e Pierre
Francastel (1993), que, com os estudos da icormotdia sociologia da arte, respectivamente
(ambos referéncias presentes nos livros de Der2@R8a; 2008b; 2010), demonstraram o
carater simbdlico das imagens e dos codigos deseptacao, indissoluvelmente ligados a
culturas especificas, com suas crencas, seu unidersaberes cientificos e técnicos, seus

valores e visdes de mundo.

Por isso, abordar e, especialmente, “ensinar” tgssele desenho, para a artista, seria

um maneirismo, deslocado de sua época e lugar:

Os codigos culturais geralmente concordam com opoaperceptivo em
vigor, com a visdo de mundo oficial, com o conceitotempo e espago
oriundos da ciéncia, da religido, da prépria atdim, com o significado do
estabelecimento da relacdo do homem com o espagocaga cultura
conquistou e proporcionou. As alteracdes destesga®dacompanham
justamente a quebra de uma determinada percepgedomddeterminado
valor, que passa a ter novos significados. (DERDX008a, p 36).

N&o que a artista negue ou desvalorize especifiti@reterminadas convengdes do
desenho; porém, o que propde €, antes de tudopastara critica em relacdo ao empréstimo
dessas nocbes. Para Derdyk, todos os estiloscaéécei formas de representacdo estdo a
disposicéo para quem quiser apropriar-se delasydonessa apropriacdo deve ser parte de
um percurso no qual se constroi uma linguagem g@médi ndo simplesmente se reproduz um
estilo, um modo de fazer do qual se desconhecgenore o sentido. Essa postura da artista
ficara evidente mais adiante, quando nos aprofumolarem sua compreensdo sobre a

linguagem do desenho.

No caso do curso “O corpo da linha”, o desenhoténelido “inserido na producgéo
contemporanea” (ITO, 2011), como anunciado no tegt® O apresenta ao publico
interessado. E qual é esse desenho contemporartkn gee forma serd abordado? Ainda

segundo o texto explicativo, sua proposta
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[...] se baseia na apresentacdo de questdes tefesmpotencial expressivo
e construtivo da linha — elemento constitutivo desehho —, aqui
compreendida como agente perceptivo e poténciadgerade sentido.
Iremos focalizar a experiéncia da passagem da $iahee o plano para a sua
projecdo e concrecado no espaco. (ITO, 2011).

O desenho sera abordado, de acordo com seu enongipdrtir do elemento minimo
gue o conforma: a linha — compreendida em seu fjg@kexpressivo” e “construtivo”, como
“agente da percepcéo” e “geradora de sentidogo®anto, esses sao termos que remetem ou
designam a execucdo de acdes, acontecimentos. dsstaatando, pois, da linha (e do
desenho, por consequéncia) como acao, que poddasgtaligada a ideia de registro (em seu
potencial expressivo e como agente perceptivo)tquaideia de projecdo, transformacéo (em
seu potencial construtivo e gerador de sentiddgngbém as duas atribuicbes ao mesmo
tempo, visto que ndo sao excludentes no pensantentderdyk, mas integradas, como

veremos adiante.

No texto de apresentacéo do trabalho pessoal idtagfoi discutido o modo como o
desenho é tomado por ela como instrumento da egweslo pensamento e da agao, que
transita entre a linha que registra uma ideia fugabusca apreender a percepcéo, e a linha
que projeta transformacdes no espacgo-tempo nodjmale insere. Mais do que o desenho
como sistema de representacdo com seus codigasfesyse ele é o préprio meio da acéo e,
segundo a artista, ndo representa, @@® si; ele cria uma realidade autbnoma, néo remete

uma realidade exterior a ele.

Dai compreendemos a decisdo da artista em isoldesknho seu elemento minimo, a
linha, visto que € ela a propria ferramenta e eatéy desenhar, seu elemento “construtivo e
constitutivo”. O desenho seria, entdo, resultadagio da linha. Mas isso néo significa que
deixe de constituir-se como um tipo de linguagesmegado de sentidos e significados, como

sera discutido adiante.

Trata-se, antes de tudo, do desenho herdeiro @aMatlerna, que se desvinculou do
compromisso com a representacao do visivel parraxp potencial expressivo e plastico
dos elementos que constituem a matéria da arteha, la cor, a forma e sua estrutura; que
busca sua verdade e sua coeréncia em si mesmaniessos que forja no interior da propria

obra.
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Segundo o historiador da arte Giulio Carlo Argasm® Modernismo das vanguardas
europeias, o0 quadro “deixa de ser um plano de ¢iojpara a representacéo da realidade, e se
torna objeto plastico e autdnomo [...]". Nesse muimea arte, “ndo sendo representacao da
realidade, é ela mesma uma realidade autbnoma.GEMR 2010, p. 464). Os historiadores
Charles Harrison e Paul Wood também seguem essaicdef para caracterizar o
Modernismo em vigor até o inicio dos anos 1960, Bo#\: “Podemos considerar que a
afirmacéao central do Modernismo [...] diz respa@tautonomia da arte e a sua ‘especificidade
de meios’ — ou seja, restringir seus efeitos lewis aos efeitos de seus meios.” (HARRISON;
WOOD, 1993, p. 236-237).

A questdo da autonomia da arte em relacdo a repaese do visivel é fundamental

no trabalho de Derdyk. Segundo ela,

Os artistas que isolam a arte da nocdo de repagsentimitativa da
realidade, para nos tornar sensiveis a existénténama do signo visual
em sua manifestacdo integral — linha, cor, formaténa —prestam a
sociedade contemporédnea um servico concreto taortamte quanto os
cientistas prestaram ao desenvolver suas teorizjgurando novas
dimensdes conceituais e perceptivas. (DERDYK, 2003880).
Mas ndo é sO a partir das referéncias da arte madpre Derdyk pensa o desenho.
Como vimos, ela diz também, no texto do folhetoe cua proposta sera “focalizar a
experiéncia da passagem da linha sobre o planoapswa projecado e concrecao no espaco”

(ITO, 2011).

Do contemporéaneo, a artista traz a expansao daeifras da arte, ao incluir na obra o
espaco e o tempo da acao, rompendo os limitesudasels antes reservados as manifestacoes
artisticas (as molduras dos quadros, os pedestai®gtulturas e os espacos dos museus e
galerias) para tornar-se também acontecimentourfp jcom essa nova nocdo de espago-
tempo, novos entendimentos a respeito do sujaltoa@rpo na obra.

Para Derdyk, se o Cubismo abriu passagem pararraagho de nossa percepcao
contemporanea, levando para a arte “a velocidaagpaico, a quantidade de informacdes
coexistindo num mesmo tempo e num mesmo espacoRI[DK, 2008a, p. 48), hoje
assistimos a gestos que mais se assemelham a sindicepresenca humana do que
propriamente o interesse em representa-la. ParataEmente, “os signos sdo mais atuantes
do que o proprio enunciado.” (DERDYK, 2008a, p..48)
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A artista considera que houve uma mudanca em sdo od®fazer e pensar a arte, na
virada dos anos 1980 para os anos 1990, quandareldita ter sido 0 momento da passagem,

no Brasil, da Arte Moderna para a arte contempa@rane

Acho que a grande mudanca foi a passagem do modeana o
contemporaneo, da década de 1980 para 1990. Mudkengapertorio, de
atuacdo e de entendimento da arte, e obviamenteodo de ensinar arte,
gue transformou muito o panorama no Brasil. Até eoentrada de livros.
Entdo poderia dizer que a esséncia do meu pensam@otmudou, mas o
entendimento de como a arte acontece sim. A passdgeum repertdrio
gue nasceu no moderno, que na década de 1980 #mligado a Paul
Klee, Van Gogh, Picasso, etc, para um entendimdotalesenho como
instalacdo, como espaco, com a inser¢cdo do corpentendimento do
espaco mais do que do tempo. Que sdo aquisicOesviguam do
contemporaneo, do século XXI, de vetores da amgeogporanea. [..INo
contemporaneo a forma esta ligada a uma ideia dempo transitivo,
milhares de formas possivejsmaneiras possiveisOs canones cairam
abaixo. Hoje nédo interessa se € bom ou ruim, bonito, feionpas a
pergunta que se coloca é: isso € arte? E estd mmada a ideia de
contexto e descontexto. A arte viraacontecimento Como desengatar
processos de criacdo a partir dis€®* (grifos nossos).

As afirmacdes da artista sdo emblematicas, vistoegqpdem as mudancas pelas quais
passou o0 entendimento da arte ocidental nessa degmetade do século XX, e que
reverberaram na arte brasileira afetando seu trabal queda de canones, e, com eles, a
quebra de paradigmas e valores que antes definiastatuto das obras como belo ou feio,
bom ou ruim, para dar lugar a “milhares de formassfveis”; formas que muitas vezes quase
ndo podem ser reconhecidas, cujos valores passaar aelacionados a contextos e
“descontextos”. Ha, aqui, uma perspectiva de mualamacforma de valoracdo da arte, que se
desloca de um referencial estético baseado nastedsticas extrinsecas do objeto, para
parametros atrelados aos processos e aos diferemmésxtos de producdo das obras —
deslocamento ocorrido, como foi discutido no primeiapitulo, quando a Arte Conceitual
“enfatiza o processo e as propostas artisticasugar dos ‘produtos™ (CANTON, 2009, p.
33).

Sobre os primeiros trabalhos de Arte Conceituateramericanos do final dos anos
1960, Harrison e Wood comentam: “Em defesa de lttabaomo esse, pode-se dizer que sua
aparéncia nao € o que mais importa [...]. Suaidizeh particular reside, antes, nos processos

pelos quais foram compostos e nos materiais desgaefeitos.” Segundo os autores, 0s

14 Entrevista concedida & autora, em S&o Paulo, enejpo de fevereiro de 2012,
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artistas pareciam propor “uma troca de prioridadesia mudanca no modo como
identificamos um objeto como um objeto de arte.valade, o que cada vez mais parecia
estar em questdo nos debates de critica de afteatidos anos 1960 era se a ‘arte’ precisava
de fato de ‘objetos’.” (HARRISON; WOOD, 1993, p.09

Contudo, a relativizacdo dos parametros estétiaodistéria da Arte ocidental é um
processo que se inicia na virada do século XIX paxx, quando artistas modernistas como
Cézanne, Picasso, Van Gogh e Paul Klee recusadmnoses e as convencdes normativas das
Belas-Artes. Para esses artistas, era necessadessecular de toda forma de autoridade
para “expressar 0s sentimentos, 0S gostos, asagdes, as nostalgias das pessoas de seu
tempo” (ARGAN, 2010, p. 450). Segundo Argan, a Avtederna (que nao significa “dos
nossos dias”, mas reflete um periodo especifiduistaria), criou para a arte o imperativo de
“refletir os caracteres e as exigéncias de umaireultonscientemente preocupada com seu
proprio progresso, desejosa de se distanciar dastad tradi¢cdes, voltada a superacdo
continua de seus resultados. A arte desse permdchédmada também de ‘modernista™
(ARGAN, 2010, p. 426). As convencdes que estavaeraco do poder religioso ou politico
e visavam demonstrar sua certeza e estabilidadeeriden dar lugar a novas formas
expressivas que refletissem um novo modo de existér'transitorio, efémero e
contingente”, no dizer de Baudelaire (2011, p. &)ge, assim, o ideal de artista livre de
preconceitos e pronto paraeaperiéncia direta com o real A arte passaria a ser, com 0S
modernistas, um “modo de vida”, que distingue eit@jasidées recues e celebra o

“entusiasmo, a ousadia, 0 anseio de novas expaEfdRGAN, 2010, p. 450):

[...] a arte ndo apenas deixa de depender deestdtica pré-constituida
como também, ao se realizegaliza ou constitui uma estéticapor isso um
dos caracteres salientes da arte moderna é a #@oncagtinua de grupos ou
tendéncias, cada um enunciando e desenvolvendorognama, visando
impor sua prépria estética ou, mais precisameniesfia propria poética.
Pode-se dizer, entdo, que a sucessdo das poéticdagueles que as vezes
sdo chamados depreciativamentdstieos representa a vontade definir a
relac@o entre a arte e a vida contemporanea, em nmiawento acelerado e
continuo: ja ndo tendo como finalidade a representacacetimaos valores
religiosos e morais, a arte ndo pode ser sanéimodo de vidae, como tal,
interferir em todos os aspectos da vida contempardfARGAN, 2010, p.
427, grifos nossos).

"o

15 Expresséo da lingua francesa empregada por Aayardesignar “ideias recebidas”, “ideias prontas”.
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Ainda de acordo com Argan, é essa ruptura com sapasque permite aos artistas a
apropriacao e o didlogo com as formas de outrasa&po

A primeira condicdo pela qual a arte do fim do &®quassado €, por
principio, moderna, é a ruptura de todo lago comnadicdo, da qual se
contesta a autoridade. Isso ndo significa ignogadai arte do passado: ao
contrério [...]. Amilude os artistas se inspirantdimente na arte de épocas
ou regides distantes: no periodo bizantino, rontdrgético, na arte oriental
ou na dos povos primitivos; mas ndo se sentem adwiy a seguir ou a
desenvolver um processo de retorrevii/al) [...]. Para os historiadores, a
arte do passado € um documento; para os artistasaéexpressao de uma
criatividade ou espiritualidade que, ndo sendo subetida as leis do
tempo, é perenemente presente, atual e moderf@RGAN, 2010, p. 450,
grifos nossos).
A arte contemporanea conserva e potencializa algul®ssas posturas: nao por acaso,
também se adota um adjetivo de tempo que sinalira eterna atualizacdo: tanto moderno

quanto contemporaneo indicam, de modo sutiimenersh, aquilo que esta na ordem do dia.

Porém, no contemporaneo — ou no “pés-moderno” -emender de Teixeira Coelho
Neto, “uma teoria, uma visdao de mundo ndo supesati@a, convive com ela” (COELHO
NETO, 1986, p. 23), tendo, como consequéncia, uatia czez maior relativizacdo dos

critérios de julgamento e valoracao.

Derdyk situa-se, assim, entre esses dois momeataget segundo ela, na “passagem
do moderno para o contemporaneo”. Isso se torrdeetd na reedicdo do ja citado livro da
artista “Formas de pensar o desenho” (2010), nb ejaanclui, ao lado de Paul Klee, Van
Gogh, Picasso e Steinberg como referéncias emht@maRegina Silveira, Iberé Camargo,
Arthur Barrio e Amilcar de Castro, artistas brasile que ampliaram os limites do
entendimento da arte e do desenho herdados do mmrder incorporando, cada vez mais, o
espaco, o corpo, a nogéo de acontecimento, deiflagiece multiplicidade.

N&o é a toa que a artista diz que, ao lado de MarArtigas, Mario de Andrade e
Flavio Motta, referéncias fundamentais para pensdesenho que trazem uma visdo mais
ligada ao ideario moderno, como veremos adiantastiata tenha incorporado, em sua

passagem para o contemporaneo, filésofos e ted@®omo Peter Pal Pelbart, Maurice
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Blanchot e Gilles Deleuz® trazendo para seu trabalho discussdes relacisrsdeempo, ao

espaco e ao sujeito no mundo atual.

Para ela, nds, homens e mulheres do século XX¢m@s no “reinado da dissociacao,
da fragmentacdo, da multiplicacdo, da simultaneidaNosso sistema nervoso esta
sintonizado com o canal do fugaz, do transitéri@eno eterno presente se consubstancia no

aqui e no agora. A todo instante tudo se refazZERDYK, 2008a, p. 48).

Por outro lado, interrogada se algo se manteventhu@sses anos, ha sua visao do
desenho e no seu ensino, a artista responde:tgm.Jalguma coisa que se mantém: a linha

como resultado da ac&o mao/gesto/instruméhto”

Delineia-se, assim, uma primeira visdo ampla de grEassupostos conceituais: da
heranca modernista, Derdyk traz a compreensédo skntde como instrumento da acéo e do
pensamento do artista, que da forma a uma expreesima propria na experiéncia direta
com o real, explorando ao maximo as potencialiddddiha — matéria-prima do desenho —,
na conjugacdo da acao da mao, do gesto e do iresttame, do contemporaneo, a
potencializacdo do espaco e do corpo na arte, qu¥epcada vez mais, suas referéncias
formais e normativas para se transmutar em acometd, em “milhares de formas

possiveis”.

E, se ha, no trabalho da artista, a afirmacéo de singularidade, j& que o desenho é
instrumento da acdo e do pensamento, inevitavednigado a um sujeito, nunca deixou de
haver, para Derdyk, a relacdo desse sujeito cofazer* da histéria” — uma historia que se

atualiza sempre que a retomamos (assim como iradpadArgan, como foi visto):

[...] A construcdo desta visa, mais do que nuncantérpretacdo e
atualizacéo dos tempos, nao se limitando simples@reordenacao do fio
dos acontecimentos. Nosso olhar modemogerno porque sempre pre-
sente, resgata as formas histéricas, reapresentands em novas
articulacbes Comentarios, parodias, teatralizacdo dos estiosnossa
ficcdo contemporénea se contenta em dar novo sigdd, buscando novos
paradigmas que nos justifiquem. A Histéria, estaddelentamente tecida
pelo tempo terrestre, nela, 0 homem se reconhBERDYK, 2008b, p. 96,
grifo nosso).

'8 Entrevista concedida & autora, em S&o Paulo, enejpo de fevereiro de 2012,
71dem.
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A busca por uma insercdo na coletividade, por deidialogo com a histéria e com a
cultura, sempre esteve presente para Derdyk, eefargela heranca do modernismo brasileiro
na visdo de Vilanova Artigas, Mario de Andrade avkl Motta, como sera abordado na

proxima parte deste capitulo.

Diante da complexidade desse panorama, no quatdosnes cairam abaixo” junto
dos valores que definem o estatuto do artisticoefaséncias do passado e do contemporaneo
se fazem presentes simultaneamente; o tempo e agcegissumem novas dimensdes de
transitividade assim como o proprio sujeito; e astfraturas do contemporaneo que
dificultam o entendimento das referéncias da adeo é possivel pensar em uma forma de

transmitir o fenémeno da criacéo artistica?

Retornamos a ela, entdo, a sua pergunta: “commgi&ise processos de criacdo a
partir disso?”, e voltamos ao inicio do texto paméender a afirmacéo na qual a artista diz ndo
haver, em seus cursos, uma finalidade, no sengdandfim a ser alcancado depois de
percorrido um caminho. O que a artista propde éearaurso no territério transitorio da arte
contemporanea, pois concentra-se na acao e no m@admMe nado nas coisas em si, ja
codificadas e estabelecidas. Nesse processo,stagotopde ao outro a experiéncia com a
linguagem no confronto com o tempo presente. Odarexperiéncia devera ser o proprio

percurso.
2.2.1.1. Desenho: projeto e percepgao

A compreensao das premissas conceituais que fumtameas propostas de Derdyk
passa necessariamente pelo aprofundamento dassnaog@e envolvem o desenho no
pensamento da artista, visto que ele é o centamde irradiam as diversas dimensdes do seu
trabalho. Para isso, vamos retomar as duas vestapentadas por Farias entre as quais

transita o desenho de Derdyk, ja apresentadastwdebre sua obra.

Primeiramente, o desenho que aponta para o fullotado de dimenséo projetiva e
operativa e que se reveste de qualidade simbd&igaseja, aquele que, ao se projetar,
conforma a paisagem cultural humana e revela erm Bagos o “estar no mundo” e 0s
desejos de uma sociedade. Nesse ponto, sera mecessganar algumas de suas referéncias
fundamentais na formulacdo de tais nocOes: o arpiistico e tedrico Flavio Motta, o

arquiteto Vilanova Artigas e o intelectual Mario Aledrade.
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Num segundo momento, serd abordada a no¢do dehdesemo instrumento de
registro, que retém a fugacidade do pensamentcegpiassao e, a0 mesmo tempo, permite o
reconhecimento do visivel, partindo do presentes oanfinando “com o passado, com a
memoria, com o residuo” (FARIAS, 1996). Nesse pomsrdo investigados os modos
especificos de conhecimento do desenho, assim saawespecificidades como linguagem,
ambos atributos que dependem da observacgdo, darraeenda percepcdo, compreendidos
em sua dimensao espacial e corporea.

2.2.1.1.1. Projeto: desejo do traco, desejo do naund

Uma ocasido perguntamos a um caipira na cidadeudbelro (Estado de
Sédo Paulo), com quem ele aprendera fazer “figusintde barro para
presépios, quem Ihe dera os modelos, quem |lheagasiRespondeu, diante
de uma pequena escultura: “O desenho € meu meshatjuela
oportunidade, os estudantes que nos acompanhacanani surpresos com
o sentido de termo. Para a maioria dos jovensntiesera, apenas, registro
gréfico, expressdo em linhas, manifestacdo de forna duas dimensoes,
esbocgo, trancado. Em verdade, os estudantes estanzsnproximos as
licbes do Neoclassicismo que tanto influiram ndrenartistico brasileiro.
Herdeiros dos mestres franceses que chegaram ef) &8s estavam
perplexos com o sentido mais amplo de um desenbosgudentificava a
concrecdo do pequeno objeto elaborado por um aaipili estava uma
situacdo paradoxal. O caipira se nos afigurava amddiro do sentido da
palavra “desenho”, de proveniéncia anterior & MisB@ancesa. Ele que
como individuo vivia dentro das maiores carénciages parecia a imagem
melancolica do Jeca Tatu, ele que parecia viver‘tempo parado”, era
também um profundo conservador, e restituia unifisigcdo mais rica e
mais humana. O que se perdeu da palavra em baasggoerdeu do homem.
(GFAU, 1975, p. 31).

A partir desse relato, presente no texto “Desenhemancipacdo”, Motta busca
compreender a origem do significado da palavragaes” na historia brasileira, a partir da
investigacdo de mudancas ocorridas nas acepcdesatilbuidas nas linguas anglo-saxénicas

e latinas, em especial o inglés e o francés, eisflaéncias na cristalizagéo de seu sentido no
Brasil.

Para ele, conforme é possivel compreender do retatsentido da palavra que
prevaleceu no pais foi aquele trazido pela Miss@amdesa em 1816, que, explica, estava a
servico da expansao da influéncia francesa em nevogdrios, por meio da difusdo de sua
cultura oficial. Sendo assim, a noc¢éo trazida paBrasil era a das instituicbes ligadas ao

Estado, ou seja, a nogcdo do desenho das Acadeenizsabk-Artes:
36



Sabemos que os companheiros de Le Breton trouxepana ca
principalmente as licdes de Jacques Louis Davide®as ainda que David
conhecera Laymarie por volta de 1777, a nogdo de “quverdadeiro
desenho é a linha”. Entendida como contorno, aalimina elemento
configurador — o limite, o fato de austeridade gaeépoca se opunha a
galanteria rococ6. Estava impregnada de uma navegéo, produzida por
um conjunto de “projeto social restrito”. (GFAU,78) p. 31).

Motta relaciona a nocédo de desenho apenas comorgontimite, “coisa de l4pis e
papel”, a um “projeto social restrito”, fruto dacassdo de uma burguesia pré-revolucionaria
na Franca; burguesia essa que opunha o desenhubides de Belas-Artes, destinadas ao
deleite e “a esfera do prazer”, ao desenho a sedécfabricacdo de manufaturados, que
pertenceriam a outra esfera, a do saber, sepamsédasivel do racional, bem ao gosto do

positivismo do século XIX (GFAU, 1975, p. 31).

Essas limitacOes teriam afastado o sentido prow@nida lingua inglesa: “design”
guardaria relacdo com “designio”, o que tornartarmo proximo a noc¢ao de projeto, de um
desejo que se projeta e que tem a ver com a et#Hude respostas a necessidades concretas.
Esse entendimento estaria também presente no Bwrasi$ da influéncia do Neoclassico,
como defende Motta no trecho reproduzido ao apans@ntido mais amplo da palavra para o

caipira, associada também a ideacao, formulac@@nsamento.

E, se as formas do design ndo se destinassem aperasazer supérfluo”, ou a
funcdes puramente pragmaticas, mas dissessemtoeggenecessidades de uma sociedade

como um todo, sem separacdo entre as duas eslasse tornariam sociais:

“Design” é mais amplo e pode conter 0s interessescretos,
pluridimensionais, de uma parte da sociedade, @etats mais complexas
formas de producédo, notadamente de bens de con8Demign” foi enfim
gue deu até agora, ao fazer, uma direcdo, um isigehdf. [...] Sem “design”,
o desenho era considerado uma atividade pessealdpleite, ou momento
de registro para fins “utilitarios”. Sem “desigmifio haveria designid.
(GFAU, 1975, p. 30).

O gue Motta pretende, nesse texto, é afirmar ass@l@e de uma postura critica em
relacdo aos sentidos do desenho que adotamos,m® t@, que participam da nossa

constituicdo como sujeitos e sociedade: se tomaruwaicamente nocdes que nos foram

8 No final desse texto, Motta aponta a infiltrac&ssh visdo da arte e do desenho no sistema echaacio
brasileiro. Ana Mae Barbosa, outra referéncia @ &&mbém citada por Derdyk no livro “Formas despeio
desenho” (2008b), discorre sobre a influéncia dearfga neoclassica trazida pela Missdo Francesa, na
composicao dos curriculos do sistema educacionallbiro, em “Arte-educacgdo no Brasil’ (BARBOSA (03).
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impostas, sem conhecer suas origens e a quais e&ao vinculadas, estamos reproduzindo
modos de ser, fazer e pensar que talvez ndo esi@j@®rvico de nossos verdadeiros
interesses. Dai o titulo do texto, “Desenho e eipagéo”: “Vale dizer que através do
desenho podemos identificar o projeto social. E etarencontraremos a linguagem adequada

para conduzir a emancipa¢do humana.” (GFAU, 19729

No livro “Formas de pensar o desenho” (2008b), Blem@produz o trecho de Motta
citado no inicio deste texto, a fim de explicitatustrar sua visdo do desenho. Como foi dito
na apresentacao do trabalho da artista, Motta dadmw de Vilanova Artigas e Mario de
Andrade, uma de suas referéncias principais naafuedtacdo de sua obra e de seu
pensamento. “Desenho e Emancipac¢éo” foi publicamlealume “Sobre Desenho” (GFAU,
1975), que reune textos desses trés autores. Bssdod fundamental na constituicdo das

nocdes de arte e de desenho de Derdyk, como glegedirma®.
Em comum, esses escritos defendem:

1. A ideia do desenho como linguagem, e, por iSsop meiexpressdo e comunicagao
no qual estdo contidos a visdo de mundo e os dedejama sociedade, devendo

ser acessivel a todos:

Segundo Artigas, “[...] linguagens sao formas dawacacao ligadas estreitamente ao
que exprimem.” (GFAU, 1975, p. 15), e ainda, “Pdesenhar é preciso ter talento, ter
imaginagdo, ter vocagdo. Nada mais falso. DesenHmgéiagem também e enquanto

linguagem € acessivel a todos” (GFAU, 1975, p.12).

Para Motta, “[...] vale dizer que através do deeepbdemos identificar o projeto
social” (GFAU, 1975, p. 29).

2. Uma viséao integradora que ndo separasse técnite, sensivel e racional:
Nas palavras de Artigas:

O conflito entre a técnica e a arte prevalece aiuje. Ele desaparecera na
medida em que a arte for reconhecida como linguagesndesignios do
homem. A consciéncia humana, com seu lado sersisel lado racional,
nao tem sido convenientemente interpretada comantgito, mas como a

19 Entrevista concedida & autora, em S&o Paulo, enejpo de fevereiro de 2012,
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soma de duas metades. Aos artistas, principalmeonepete conhecer esta
dicotomia para ultrapassa-la. (GFAU, 1975, p.15).
3. E, enfim, uma visdo do desenho que ultrapassassdaaiazida pelo Neoclassico
francés, de desenho como limite, contorno, e smesesse ao entendimento tanto
das formas projetadas pelo homem (do desenho d&pismao desenho de uma

cidade), quanto como forma de manifestacdo expeessi

Sobre noc¢des de desenho mais amplas do que ameniasno, Artigas retoma a visao
do Renascimento: “No Renascimento, o desenho geidadania. E se de um lado é risco,
tracado, mediacdo para expressdao de um plano mareainguagem de uma técnica
construtiva, de outro lado é designio, intencdop@sito, projeto humano no sentido de
proposta do espirito.” (GFAU, 1975, p. 9).

Nas palavras de Mario de Andrade “O verdadeirotéindio desenho néo implica de

forma alguma o limite do papel, nem mesmo pressipomargens.” (GFAU, 1975, p. 23).

Em suma, uma visdo do desenho num sentido ampgiificeomo forma de agir e
pensar, uma linguagem vinculada a acdo do homemunalo e a realizagdo de seus desejos,
conforme encontramos nas proposicoes de Derdylka Raartista, tudo o que vemos e
vivemos em nossa paisagem cultural um dia foi padge por alguém, os objetos, as cidades,
os tracados das vias, imprimindo a nocdo de desant@ dimensado coletiva (DERDYK,
2008b).

Sem duavida, essas sédo referéncias fundamentais@am@eender sua visao. Porém, é
preciso lembrar que esses tedricos estavam engaj@dmodernizacdo pela qual passava o
pais na primeira metade do século XX, preocupadopremover mudangas econdémicas e
estéticas no cenério nacional. Dai a vontade deraugertas herangcas europeias, como 0
Neoclassico, e introduzir outras mais ajustadagra@to de moderniza¢do que surgia, como
a nocao do design, mais vinculada a uma dimenséal.sbato que levou, algumas vezes,
alguns desses intelectuais a tomarem partido can@édArte Moderna, como o fez Artigas,
vendo em sua autonomia um sintoma de decadéndigragio do capitalismo (PAIVA,
2001).

Mas néo nos interessa aprofundar essa questa@sap@mpreender que Derdyk toma
desses tedricos apenas algumas nocbes, e as atealizdialogo com outros fios de

pensamento que busca para tecer o seu trabalha esnpréprias referéncias da arte
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moderna, trazidas por artistas como Paul Klee sBica Van Gogh, e outras contemporaneas,
relacionadas a novas visdes do espaco, do temps@geito.

Para ela, também é de fundamental importancia araggo de coédigos de
representacdo herdados do Neoclassico, que aingarésistem como modelo estético,
enraizados em territorio nacional devido a presergasistema educacional durante anos
(conforme denuncia Ana Mae Barbosa (2008), oufexéacia de Derdyk, também citada por
Motta), restituindo uma dimensdo ao mesmo tempo partieutrcial ao desenho, a medida
que se conecta as necessidades reais, aos vataisser presentes, as subjetividades, ao

espaco e ao tempo de nossas vidas.

O didlogo com referéncias trazidas da histéria, hisiria viva e em movimento, ndo
restrita aos modelos canonizados da arte, e azatc@b da percepcdo, da imaginacao e da
memoria Sao propostos pela artista como meio dsfoamar o desenho em instrumento de

acao, conhecimento e expressao.
2.2.1.1.2. Percepcgéo: ver, conhecer, exprimir

Se, para Derdyk, o compromisso com a represenfacabolido e o desenho é antes
instrumento de acdo do que sistema de codigos, airs#a assim, ele requer para si uma
dimensao social, comunicativa, que corresponda @emo tempo a anseios individuais e
coletivos, e, além disso, almeje superar dicotomiee 0 sensivel e o racional, a emocao e o
intelecto, quais serdo as especificidades da caacin, da linguagem e do conhecimento

gue se afiguram para esse entendimento do deseni®@ue modo ele acontece?

Em primeiro lugar, para a artista, “desenhar n&opgar formas” (DERDYK, 2008Db,
p. 24). Ou seja, nédo equivale a reproduzir o queesapenas com o olhar, langcando méo de
convencgdes de representacdo que se oferecam conateswadario de formas, de modo a
transpor para a superficie do papel ou da tela umagem qualquer. Mas, ao contrario,
“desenhar objetos, pessoas, situacbes, animais,coesio ideias, sdo tentativas de

aproximacdo com o mundo. Desenhar é conhecer, réggrsp.”(DERDYK, 2008b, p. 24).

7

A linha, como uma convencao, uma abstracdo, € semperpretativa, e carrega
consigo o modo de ver de quem desenha, revelassio,ando sé o objeto do desenho, mas

também o desenhista, como individuo e sujeito gugcpa de uma cultura. Além disso, a
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total compatibilidade entre o objeto e sua apres@ot é algo impossivel — e, nesse caso,
tampouco desejavel —, pois ja a matéria do objetud a do desenho é completamente outra.

Diante desses principios, o que se busca é estabeerespondéncias novos
sentidose significagcbesao que se vé e reconhece. De modo que, quem des@agaapara Si
0 objeto desenhado, tome posse, aproprie-se datedifique-o ao codifica-lo. Desenha-se
para ver, e ndo ao contrario, seguindo a maximBaileg Klee: “A arte ndo imita o visivel,
torna visivel” (KLEE apud DERDYK, 2008b, p. 38).

Para que esse projeto se realize, segundo propyKpe necessario convocar a
totalidade de nossas faculdades: a sensibilidadeirgelecto, o imaginar e o analisar, 0
projetar e o recordar. “0 desenho enquanto lingmagequisita uma postura global”
(DERDYK, 2008b, p. 24).

O desenho, “fabrica de imagens”, conjuga elemeatasdos do dominio
da observacao sensivel do real e da capacidadeagénar e projetar [...]. O
desenho configura um campo minado de possibilidadesrontando o real,
0 percebido e o imaginario. A observacdo, a men®ddmaginacio sao as
personagens que flagram esta zona de incerteeaitorio entre o visivel e
o invisivel. (DERDYK, 2008b, p. 115).
Para ela, ndo se vé e ndo se desenha sé com esrlmcom o corpo inteiro: o corpo
tem memoaria, e imprime sua marca por meio do g€#aega consigo a visao individual e a
visdo da histéria; assim, quem desenha, nunca hiessorinho. Restitui-se, por meio da
cultura e da historia, o carater social da atividadistica: “A gente vé&, como ja disse, com o
corpo inteiro, porém, muito mais ainda, com a vidg@amuitos outros”, afirma a artista, ao

tomar emprestada formulacdo de Motta (apud DERDXX8b, p. 112).

Assim, se, por um lado, ha um carater singulaguiepriacdo, por outro, ha os “[...]
gestos adquiridos, acumulados e imitativos. E nwizda, sdo gestos reelaborados,
construidos e inventados.” (DERDYK, 2008b, p. 124).

O desenho se daria nesse dialogo intenso entr@aonadhar e 0 sentir do corpo e as
operacdes mentais: no momento do desenho, acdiba-$£0) a sugestao que o proprio traco
fornece, num embate entre o0 que se V€, 0 que spdes que de fato acontece no papel, pois
0 gesto da arte ndo € a simples concre¢do de @iagpickexistente.
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Para explicar esse modo particular de acéo do beseda arte, Derdyk se apropfia
da formulacdo contida na Teoria da Formatividadefilbsofo italiano Luigi Pareyson,
segundo a qual a arte é “[...] concebida cdarer, conhecere exprimir, sem uma ordem
cronolégica ou hierarquica entre os termos, masanwapdo simultanea, denominada
formatividade” (PAREYSON, 2001, p. 26).

De acordo com Pareyson, a arte foi concebida onaocom fazer, ora como um
conhecer, ora como um exprimir. Na Antiguidadeyal@ceu a primeira nocéo: a arte teve
seu aspecto executivo, fabril ou manual acentu@idmm o Romantismo do século XIX,
prevaleceu a terceira, “[...] que fez com que &zrelda arte consistisse ndo na adequagao a
um modelo ou a um canone externo de beleza, maslaaa da expresséo” (PAREYSON,
2001, p. 21). A patrtir de entdo, essa concepcamjaeeu e se encontra na base das teorias da
linguagem e semanticas da arte. Porém, é tambéonreate no pensamento ocidental a
segunda concepc¢ao, que interpreta a arte como cdor@o, visao da realidade, na qual o
aspecto executivo e exterior é supérfluo. ParayBane “[...] se a arte é conhecimento, ela o é
no modo proprio e inconfundivel que Ihe deriva éo ser arte” (PAREYSON, 2001, p. 24); a
arte ndo se resume ao executar, produzir, reaizéambém invencdo. Nao é execucéo de

algo ja projetado, resolvido a priori:

€ um tal fazer que, enquanto faz, inventa o parfazo modo de fazer [...],
atividade na qual execucdo e invencdo procedemppasu, simultaneas e
inseparaveis, na qual o incremento de realidadenstituicdo de um valor
original. Nela concebe-se executando, projeta-zenfdo, encontra-se a
regra operando, jA que a obra existe s6 quandaléada. PAREYSON,
2001, p. 25-26).

A partir dessas consideracfes, a pergunta queleseac® qual sera a modalidade da
linguagem, ou seja, da comunicacgéo possivel ngétiagy se o traco €, antes de tudo, acao; e
se, para ela, o desenho ndo obedece a um sistemadig®s, mas seu sentido se faz no
momento de sua execucao, inseparavel da invenc@i@3d&jo da artista € que esse gesto seja,
de alguma forma, inaugural, e revele um sentidoonaym significado, uma direcao
inesperada. Mas como fazer isso, como escapar tdmatismo do gesto, das convencoes

herdadas, e, ainda assim, manter o didlogo costériai?

O caminho que Derdyk propde parece vir do embatie enpercepcdo e o que ela

chama de “historia dos estilos” — o conjunto dodigds de representacdo e das formas

% Entrevista concedida & autora, em S&o Paulo, enejpo de fevereiro de 2012.
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expressivas da arte que se cristalizam ao long@aas, compreendidos em uma perspectiva
histérica (DERDYK, 2008a, p. 60-63).

Pois, se “por tras das manifestacdes expressiveaddecultura esconde-se um projeto
cosmolégico que aponta para a consciéncia pereegjile tais homens possuiram do
Universo” (DERDYK, 2008a, p. 82¢ justo que, no mundo contemporaneo, onde a “todo
instante tudo se refaz” (DERDYK, 2008a, p. 48)mamifestacOes expressivas acompanhem
essas transformacodes, informem sobre nossa sefeilei] nossa forma de ver e se relacionar
com as coisas do mundo, com o tempo e o espacssds &ransformagdes, que ocorrem na
forma e na propria natureza das expressdes atisse assumem um carater simbdlico, de
representacéo ou acontecimento, sdo deflagradasgiorda atualizacdo da percepcéo: “A
arte, como toda e qualquer linguagem, organiza sereee 0 campo perceptivo que a
humanidade incorpora para ser e estar no munda Beyuagem enrijece, a sociedade
cristaliza certos valores, imobilizando até relacdefetivas, sociais, cognitivas [...]"”
(DERDYK, 2008a, p. 64).

Para ela, a percepcao pode ser revolucionaria:beeeha por onde se escapa da

convencao, da formula dada; é a possibilidadeide &descobrir novos lugares:

A percepcdo, filtrada pelas normas e pelos cOdigidtsirais, se debate no
impeto de reencontrar sua natureza subversivatiea.aBubversiva porque
inusitada: a percepcao, entendida como fato diraneista sempre criando
armadilhas e labirintos espertos. Caodtica porqeeabapreende do visivel a
exibicdo multipla da natureza. Nesse sentido, o p&i@eptivo funciona
como um instrumento transgressor, revelador e tadmsi A percepcdo vé
além, vé o que ndo se pode ver. A percepcao detérai @m potencial
visionério. DERDYK, 2008a, p. 56).

No entendimento da artista, a percepcdo € dinamiga; a “percepcao € sempre
criativa.” (DERDYK, 2008b, p. 112). E ela que peteréxplorar as possibilidades expressivas
da linha:

A linha pode ser uniforme, precisa e instrumendaliz mas também agil,
densa, trepidante, redonda, firme, reta, espdssa,permitindo infindaveis
possibilidades expressivaé. linha revela a nossa percepcao gréafica
Quanto maior for 0 nosso campo perceptivo, mais redacdes gréaficas
iremos obter. A agilidade e a transitoriedade natural do desenho
acompanham a flexibilidade e a rapidez mental, nimegracdo entre os
sentidos, a percepgédo e o pensamento. (DERDYK,200824-25, grifo
Nosso).
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Entende-se, assim, que a linha sera resultadosdegssacdoes, tanto mais variada e

expressiva quanto mais viva for a percepgao.

O filésofo Maurice Merleau-Ponty, citado diversaza&s por Derdyk em seus livros
(DERDYK, 2008a; 2008b), pode auxiliar a compreerd@duncionamento da percepcao e da
especificidade da linguagem da arte presentes mapeento da artista.

Merleau-Ponty introduziu a importancia da percepgioda corporeidade na
fenomenologia fundada por Edmund Husserl, direclanao estudo da experiéncia e dos
conteudos da consciéncia. Prop6s uma nova basetelgretacdo do mundo livre dos
dualismos como interioridade e exterioridade, niatérespirito. Para tanto, o corpo passou a
ser pensado como elemento central na compreensiondem e sua relagdo com o mundo,
ndo como um objeto exterior a consciéncia, mas cparte indissociavel desta, numa
unidade originaria além da dicotomia entre almarpa O fildsofo empenhou-se na analise
das estruturas que estariam na base da expres&yia@as ndo se debrugou sobre questdes
como o belo ou critérios normativos da arte (DORR;IR010; SAES, 2010; SCHOPKE,
2010).

Merleau-Ponty nega que os significados apreendadpsartir da percepcdo possam
estar sujeitos a qualquer conjunto de regras, ggeceem diretamente signos e conceitos
numa relacao causal (MERLEAU-PONTY, 1980). Paratal®o a significacdo da linguagem
literaria quanto a da arte sdo sempre alusivamdivetas, pois surgem no interior de um
horizonte de sentido, no qual os dados nada signifisoladamente, mas a partir das relacdes
gue um signo imprime ao outro, nas quais a ma#trsgnte também desempenha um papel,

tal qual apontado por Annie Simdes Furlan e RemEldlan:

Aquilo que é significacdo ndo deriva dos signosnape mas de uma
significacdo indireta expressa pelo que entre gsosi se |1é&. Como o
trabalho do pintor que cria, na tela, signos asale€seus gestos e nao deixa
de crid-los também através do que na tela congnudranco, pois aquilo
gue resta entre 0s signos é também significac&RI(AN; FURLAN 2005,

p. 33)

Nas palavras de Merleau-Ponty: “[...] veremos gitea de uma expressao completa
€ um contra-senso, que toda a linguagem é indmetalusiva e, se quisermos, siléncio”
(MERLEAU-PONTY, 1980, p.144).
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E a partir da linguistica de Saussure e dos estdddsicologia da Forma (Gestalt)
gue Merleau-Ponty define que a apreensdo da lisgudé a partir do todo (1980). Porém,
esse todo ndo corresponde ao conjunto dos vocalméssa relacdes diacriticas, ou seja, da
parte com o todo:

A cultura jamais nos dé, pois, significacbes aliachente transparentes, a
génese do sentido jamais se conclui. O que bemarhamnossa verdade,
nunca o contemplamos a ndo ser num contexto dekisngue datam nosso
saber. Enfrentamos sempre arquiteturas de sigriosentido ndo pode ser
considerado a parte, ndo sendo outra coisa semdanaira pela qual se
comportam um para com o outro, distinguem-se unowoo, sem que
tenhamos sequer a triste consolacdo de um vagdoissteo, visto que cada
qual destas relacdes é inegavelmente uma verdadeaesalva na verdade
mais compreensiva do porvir [...]. (MERLEAU-PONTX80, p.143).

Assim, esses sentidos ndo estdo definidos a ppimis,eles se fazem simultaneamente
ao movimento do gesto do artista ou do escritog, lmuscam um signo para uma significacéo
ainda nao existente. Por isso, a palavra do esaitt@s linhas do artista ndo séo linguagens
tanto por partilharem um conjunto de significac@estituidas, mas por instaurarem uma
linguagem expressiva (FURLAN; FURLAN, 2005), queaisntarde, € retomada pelo
espectador:

A obra que se cumpre néo é, logo, a que existd eonm® coisa, mas a que
atinge o espectador, convidando-o a retomar o gpst@ criou e, saltando
mediacdes, sem outro guia que ndo o movimento rde linventada, a
alcancar o mundo silencioso do pintor, ora proterid acessivel.
(MERLEAU-PONTY, 1980, p. 150).
O conjunto dos gestos do artista, as maneirasalarte, € uma extensao do seu corpo,
de sua forma de ver e investigar as coisas do muwadieegado de suas particularidades e de
sua inscricdo na cultura. No momento da elaborde&ua arte, o gesto expressivo da a ver o

que antes nao existia (MERLEAU-PONTY, 1980).
2.2.2. Dinamica dos cursos: quase caminho, mapaeeritorio

Segundo Derdy®, ha um dialogo e, mais do que isso, ha uma cddtde entre as
pesquisas, as formas de acdo, os procedimentogefasicoes e 0s conceitos que
fundamentam e movem seu trabalho pessoal e supsspee de cursos e oficinas. Assim, é

natural que estejam neles presentes o entendindenéotista sobre a natureza da arte e do

2L Entrevista concedida & autora, em S&o Paulo, enejpo de fevereiro de 2012.
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desenho, e do modo como se d&o os processos g@ocriapartir de uma leitura da obra e do

pensamento da artista, chegamos a alguns pontwspaiis, que sao retomados a segulir:

1. Mais do que como codigos de representacdo, 0o dessgrdrece como acao, em
duas vertentes: como instrumento a servico do alelssiignio de quem desenha,
extensao de suas ideias e projetos, presente eam &xdformas concebidas pelo
homem; como instrumento de registro e conhecimentceconhecimento do
mundo, extensdo de sua percepcdo corpérea, queocrespondéncias e recria as

coisas para si, resignificando-as, dotando-as de divecéo e sentido.

2. As manifestagcfes expressivas da arte sdo compdasnddmo formas simbdlicas,
carregadas de valores e significados relacionadess@s de mundo e que,
portanto, devem ser compreendidas como linguagerseram incorporadas
criticamente. Por ser linguagem, o desenho (e & @ransita entre o “fazer
individual” (a apropriacdo por um sujeito) e o ‘#azla historia” (pois imerso numa
cultura, em dialogo com a historia).

3. O desenho, desde o modernismo, é uma linguagers sajtidos ndo existem a
priori, e cujos signos ndo podem ser compreendisldadamente, mas imersos
num horizonte de sentido, como explica MerleauyRoBsses sentidos se fazem
simultaneamente a acdo do artista, por meio dggesio e de sua percepg¢éo, que
mobilizam a totalidade do seu ser.

4. Um intenso dinamismo aparece em sua obra tanto onmaf de tensdes,
inacabamentos e inversdes, quanto em seus processosacdo, na forma de
transito, continuidades, causalidades de acbesngendram outras e assim por
diante.

5. A artista mantém uma postura de constante abegtunaleabilidade, para que o
trabalho surja da confluéncia das diversas forgasaguam no instante em que ela
se torna disponivel para a criacdo; uma encrualhadvedica entre sua acao
parcialmente intencionada, os desejos da matériatervencdo do acaso e do erro,
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num fluxo de acontecimentos. Ha incerteza em rela@ds resultados desse

percurso, pois, como diz a artista, “nada garameéico

6. O criador é entendido ndo como um ser uno e acabaainstavel e mutavel, pois
aberto ao desconhecido, a exploracéo e a expeag@&nte afetado pelas no¢cdes

transitivas do espacgo e do tempo contemporaneos.

7. Ha o desejo de superar dualidades e a fragmentagé® visdo que integra corpo
e espirito, razdo e emocao, sensibilidade e inteldéeoria e pratica, sujeito e

objeto, observacao e imaginacao, imaginacao e ni@mor

8. A forma especifica de conhecimento da arte € datinipteracédo entre o fazer, o
conhecer e 0 exprimir, que acontecem simultaneaeesém hierarquia entre essas
trés acbes, conjugando execucdo e invencdo, coafdescrito pela Teoria da

Formatividade de Pareyson (2001).

Desse modo, a artista vé na acdo do desenho, quande da totalidade das
faculdades humanas em movimento (sensibilidadegleto, observacdo, memoria,
percepcdo, invencdo etc.), o proprio processo ariaad arte, visto que ele é capaz de
inaugurar sentidos, criar significacbes, correspaonis, gerar conhecimento, projetar
desejos e necessidades, criar relacdes entre itbsije mundo, e, assim, também construir
subjetividades. Dessa forma, o caminho propostdeodyk para a constru¢cado de percursos
poéticos € a realizacdo de uma experiéncia apraflandom a linguagem em questdo, do
desenho ou do livro-objeto, que desperte o sujpiio,meio da praxis (e a teoria vira junto)

para as interacdes e as diversas possibilidadateala

E, como ndo poderia deixar de ser, a abertura xgbilidade da artista, em seu
processo de criagdo, sdo levadas para as ofiajugstambém ndo se apresentam como
propostas fechadas, estanques, prontas, mas s®traam a medida que ocorrem interacdes
entre os participantes dessa dinamica, como urdaedvo, no qual cada célula interage e

modifica as outras, modificando também o conjunto.

Segundo Derdyk, alguns aspectos se mantém, esintggr outros, sempre mudam.
Como se ela estivesse sempre percorrendo tergtpaonovos caminhos, sem saber onde ira

chegar, e se ira:

2 Anotacdo de aula do curso “O corpo da linha”, gosto de 2011.
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[...] 0 que me interessa € o desenvolvimento deiasdque tem a ver com a
minha experiéncia pessoal e com o publico que estgando, pois o
repertério muda, o imaginario, os desejos, as ¢apeas. A cada semestre
percebo como se tivesse um territorio que pereourn mapa gue eu tivesse
que refazer. Ai quando dou outro curso é de novoutmo territério®. Uma
coisa € ter um programa a priori, outra é interagicé tem um alvo, e nada
garante que vocé vai chegar ali. Por isso prefao alila fora e ndo em
faculdade ou escola. Porque em escola vocé présisama finalidade
definida, um objetivo claro, e vocé precisa chegaes de qualquer modo e,
para isso, as vezes, vai ter que andar em linha Eetja gosto de andar de
formas randémicas, tortuosas, pegar atalhos, veredaem sempre a gente
chega ali, no alvo, mas entdo vocé descobre oytaisagens. Como
acontece no meu proprio trabalho. Entdo eu podiézéxr que o meu modo
de pensar o trabalho, pensar a vida e a manedardgula acontecem nessa
conversa entre mapa e territério. Conforme voc@&mdando e as coisas vao
acontecend®’
Mas esse deixar as coisas acontecerem nao sigqgifeando tenha um sentido bem
definido, fios que conduzam esse percurso. Apemdisa que a abertura e a flexibilidade
fazem parte de sua proposta. Afinal, como ela medimao territdério por onde anda esta

estabelecido; o mapa com os caminhos, nao.

Como fica claro em sua fala, Derdyk optou por dasas e oficinas livres, fora do
ambiente das escolas e das universidades. Quamdinde a graduagédo na FAAP, a artista
permaneceu como professora durante trés anos,81ed9983. Porém, segundo ela, essa
experiéncia a fez perceber que ndo queria integaanbiente académico, exatamente por sua
necessidade de flexibilidade, de caminhar confassurpresas do caminho, que a impede de
“fixar conteidos, cumprir programaS.’E, desde entdo, da cursos livres, ateliés e aficite

criagdo em instituicdes culturais, museus e enosuilgares independentes.

“Eis o diferencial do atelié em relacdo as escdmsarte: considerar experiéncia
como ponto de partida para a compreensao da adguisicdo desta comlinguagem
poética” (DERDYK, 2008b, p. 11, grifo nosso).

A nocdo de experiéncia, como serd visto ao longotekto, ocupa um lugar
fundamental no trabalho da artista, que a consifevato de partida” para aquisicdo do

conhecimento e da construcédo de uma poética.

3 Entrevista concedida por Derdyk & autora, em %dtoPem 25 de agosto de 2010.
24 Entrevista concedida & autora, em S&o Paulo, enejpo de fevereiro de 2012.
% Entrevista concedida & autora, em S&o Paulo, enejpo de fevereiro de 2012.
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Para Derdyk, “a vivéncia é a fonte de crescimentd. [Fornece um leque de
repertorio, amplia a possibilidade expressiva.” RREYK, 2008b, p. 11).

A experiéncia €, entdo, considerada o proprio cantento que € adquirido por meio
dos sentidos, durante a vivéncia pratica. Um cdnf@do que surge, necessariamente,
marcado pela subjetividade daquele que o adquimostroi, visto que passa pelos sentidos,

ou seja, pela percepgéao singular, mas, ao mesnpmfemersa numa cultura.

Sendo assim, Derdyk tenta abolir de suas aulasqudgossa servir como modelo a
ser reproduzido, para dar lugar a promocdo de Exméas que trardo a aquisicdo de
conhecimentos e a construcao de poéticas de “dpateofora”, ndo de “fora para dentro”: “a
necessidade de copiar idéntico revela um distaseiate si mesmo. [...] O ato de copiar é
vazio de conteudo, mera reproducao impessoal.” AR 2008b, p. 110).

O ensino baseado em modelos inibiria o risco, efwrpa aventura da descoberta e do
desconhecido, constituindo um puro exercitar-seegapal: destreza técnica em detrimento
do significado ludico que poderia ter o desenhoex&scicios de copia, aliados ao julgamento
valorativo dos resultados, impediriam o desenvodvito e o desabrochar de um imaginario

pessoal, que expressasse uma visdo e uma leitunartid (DERDYK, 2008b).

Segundo a artista, quando o processo de aquisigammhecimento por meio da
vivéncia, cercado de incertezas, erros, acert@éseothertas, é substituido pela corrida para se
chegar a uma férmula, a um resultado que pareca algm estabelecido como modelo,
elimina-se o préprio sujeito desse processo, caireaginacado, sua percepcao e memaorias:
“O ensino inteligente e sensivel depende de enealrro, de pesquisa, investigacao,
experimentacdo na busca de solucdo de problemasgqram duavidas, incertezas.”
(DERDYK, 2008b, p. 107).

Para ela, quando o resultado tiver que correspdodealmente ao modelo original,

criam-se expectativas desultado e, assim, angustias e frustracbes (DERDYK, 2008b).

Pois, se para Derdyk, o desenho é instrumento &@e, @pnhecimento e expressao,
reproduzir um modo de desenhar, adestrando o gastagemoéria corporal, € imprimir
forcadamente uma maneira de ver e de se relactomaras coisas. Tal visdo “[...] exclui o
entendimento do desenho como uma forma de constdgdgpensamento atraveés de signos
graficos, maneira de apropriacdo da realidadest mhesmo.” (DERDYK, 2008b, p. 108).
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Por isso, a escola tradicional é vista como um taegele poder dominador e
homogeneizador, que desconsidera a presenca vigaatva dos sujeitos, dotados de
percepcbes e necessidades particulares, aprismnandapacidade que carregam de
compreender o mundo por si mesmos: “este lhe é ganitto, apresentado e assinado.”
(DERDYK, 2008b, p. 104).

Derdyk também toma o cuidado de ndo se colocar coouelo ou referéncia para os
participantes:

As vezes eu faco o acompanhamento do trabalho td#asy e, isso ja
aconteceu umas duas, trés vezes: chega um monmantpe eu dispenso
todo mundoQuando vejo que estdo comecando a grudar demaisrareu
digo: agora vocés vao buscar outras referénciaanttrés anos comigo, e
guando vejo que j& estdo com asas prontas paraerbDpeco que sigam seus
caminhos. As pessoas sofrem um pouco, mas € justaia&ra nao virar um
maneirismo, um “modus operandi”. Por isso prefi@io ular cursos livres no
meu ateli&®

Mas, segundo Derdylcopiar é diferente damitar: a imitacdo, a mimese, € uma
forma fundamental pela qual adquirimos conhecimeAtonitacdo pressupde a presenca do
sujeito, que escolhe e se apropria do objeto imjtada forma como fazé-lo: “Imitar é
maneira de se apropriar — amplia o repertério égaa repeticdo. Faz parte do processo de
aquisicdo do conhecimento. Imitar ndo implica nemeamente auséncia de originalidade e

de criatividade.” (DERDYK, 2008b, p. 110). Queratizo sentido da acdo estaria no modo

como ela é dirigida e intencionada.

A aquisicdo de teorias, assim como de técnicashéamseria inseparavel da
experiéncia:

As teorias, sem uma compreensao ao nivel pratoousna vivéncia efetiva
da linguagem, podem tornar-se palavras vazias, m@glieacdo [...]. Por
outro lado, evitar teorias e conceitos seria n@gaatureza epistemolégica
do adulto e da crianca, em suas manifestacfes ssiygme. (DERDYK,
2008b, p. 49).

Para Derdyk, o ideal € que haja uma inter-relagéi@ @ educacéo vivencial, “préatica
do sensivel”, e a educacao do intelecto, “prat@aahceito”. O conhecimento adquirido sem
a experiéncia, sem o tomar posse, torna-se vaziortetudo, perde o sentido de ser. Por isso,
a aquisicdo do repertério grafico deve ocorrer p@&io da experiéncia, do exercicio da

percepcéao sensivel (DERDYK, 2008b).

% Entrevista concedida & autora, em S&o Paulo, enejpo de fevereiro de 2012.
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Segundo a artista, a separacao entre a teoriad&ieap entre o sensivel e o racional,
esta relacionada a uma visdo que fragmenta, disscomum na sociedade ocidental

moderna, fruto da extrema especializacédo e daadivdes saberes:

Parece haver uma clara dissociacdo entre o peneafager. O homem
urbano vive profundamente esta cisdo: a espeqdélizada méao, a
especializacdo da cabeca. [...] A educacao espeacial profissionalizante e
técnica favorece a dissociacdo entre pensar g tepgia e pratica, conceito
e acdo. Esta visdo gera a inser¢cdo, em nossa adejede homens
fragmentados. A massa de informacdes especializaéas inter-relacéo,
dificulta a nocdo do todo, propiciando a estabjiica do autoritarismo, a
monopolizacdo e a ilusdo do conhecimento. Geramciexes de poder.
(DERDYK, 2008b, p. 14-15).

Do mesmo modo que o conhecimento ndo deve sercididsoda prética, e a
sensibilidade do intelecto, o sujeito ndo devevesp apartado de sua comunidade, de sua
cultura, de sua histéria. Mas histéria, aqui, editden como um conhecimento vivo, do qual o
sujeito participa e também constroi; ndo um sabme dlissociado, do qual é apenas
espectador:

Quando desenhamos, existe uma “conversa” implieitre o fazer
individual e o fazer da histéria. Geralmente, edésnos a histéria como
algo estético e fatual, como o que ficou para Wasnos resgatar o sentido
etimoldgico do termo para despertar este outrafgigdo: a historia como
fonte de investigacdo, experimentacdo, exploragém duvida, esta € uma
visdo mais dindmica, organica e atualizadora. (DER[2008b, p. 194).

Por isso, Derdyk propbe, em seus cursos, “atuabzdmstoria” se o desenho é
compreendido como forma simbdlica relacionado a wnltura, a artista propde que 0s
alunos, por meio da analise e do estudo de imadgemsstoria da arte (mas uma histéria da
arte ampliada, mais proxima de uma histéria dagéms), acessem conteudos e significados

nelas impressos, e apropriem-se deles de mangta&arcomo veremos em seguida:

Atualmente, a Histéria da Arte é inspirada maisappteocupacdo em
compreender do que em reconhecer o passado. AwgAtidesta visa, mais
do que nunca, a interpretacdo e atualizacdo doggogemmao se limitando
simplesmente a reordenagcdo do fio dos acontecimemtiosso olhar
moderno, moderno porque sempre presente, resgdiamaas historicas,
reapresentando-as em novas articulagbes. Comentérgarddias,
teatralizagdo dos estilos. A nossa ficcdo conteémsa se contenta em dar
novo significado, buscando novos paradigmas que jossdfiguem. A
Historia, esta lenda lentamente tecida pelo terepedtre, nela, 0 homem se

reconhece. (DERDYK, 2008b, p. 96).
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2.2.2.1. Proposicao de atividades

Vamos retomar, neste ponto, o segundo paragrafollieto de apresentagcédo do curso

“O corpo da linha”, para introduzir exemplos deidtdes propostas por Derdyk:

A partir da colocacdo de proposi¢des inicialmentdicps, amparadas por
amplomaterial iconografico que dinamizem a nossa compreenséo relativa
ao desenho inserido naroducdo contemporanea cada participante ira
pesquisamateriais e procedimentosque possam melhor responder a tais
propostas, seguidas dientacdo individual e discussédo coletivados
resultados que essas questdes propiciardo para caparticipante (ITO,
2011, grifo nosso).
A apresentacdo e analise das propostas de atigid&d@o divididas em duas partes,
seguindo a sugestao do folheto explicativo do cerso modo aproximado como a artista
estrutura suas aulas, visto que ndo ha uma ordgda riixada — se ela julgar pertinente,

algumas atividades sao retomadas ao longo do geraiputras acontecem simultaneamente.

Inicialmente, serdo abordadas as proposi¢cdesvadato desenvolvimento grafico,
por meio de “amplo material iconogréfico” e da exptdo das propriedades da linha e suas
possiveis correspondéncias com o0s objetos, asdgdak dos materiais, as sensacoes e as
ideias (em “O olho tactil”); depois, as atividadpge envolvem a pesquisa e a exploracéo de
materiais e procedimentos com maior énfase narf@géo individual e a discussao coletiva

dos resultados” (em “Tempo a deriva”).

A medida que as proposicées de atividades foregsaptadas, conceitos e principios
presentes no pensamento de Derdyk, desenvolvidoagaii, serdo retomados por meio da
fala da prépria artista. Ao mesmo tempo em que@dgere as atividades, expde suas ideias e
orienta as atividades dos alunos, sempre atenfzardonao interferir no processo de cada um,
mas evidenciando procedimentos e apontando camimbgsiveis que surjam dos proprios
trabalhos. Os conceitos e teorias apresentadostarabrgirdo sempre a partir de discussées

baseadas nas atividades realizadas.

A artista prefere usar o termo “proposicdes” a feiaos”, para, segundo éla
reforcar o carater de acontecimento do desenho,dedtentativa, ensaio: tudo o que €
produzido tem valor e significado, pois ndo seqmeé¢ igualar a expressado a um referencial
dado.

%" Anotacéo de aula do curso “O corpo da linha”, gosto de 2011.
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2.2.2.1.1. O olho tactil

De forma geral, os cursos sao iniciados por prgpesi que visam ampliar o
repertorio grafico dos participantes, trazendo-i@gs dimensdes de entendimento e uso da
linha, e, consequentemente, do desenho. Para taattista elabora uma série de atividades
nas quais os participantes irdo experimentar asilplidades do trago, por meio da
exploracdo das propriedades fisicas da linha, guela percepcdo sensivel. Percep¢ao
relacionada ndo so ao olhar, mas a todos os ssenédoacdes que mobilizem a observacao, a
imaginacdo e a memoria. Ao lado de atividadesgastiDerdyk trara uma série de imagens
da histéria da arte, ndo apenas ocidental, prodaraexplicitar sua carga simbolica
relacionado-as a contextos variados, de modo aisung&os caminhos de entendimento do

desenho.

Como ja foi dito, muitas vezes os interessados athegiunidos de visdes bastante
fechadas sobre o desenho, frequentemente relae®daproducao artistica naturalista. Essas
atividades iniciais pretendem desconstruir taisdegs para que outras possam ser
experimentadas e construidas, mais conectadas a entandimento do desenho
contemporaneo, conforme a visdo da artista. Al&sodias proposicdes séo dirigidas ao que
Derdyk chama de “desautomatizacdo do trdgotlesconstrucdo de gestos mecanicos,
“presos”, 0 que seria comum em uma cultura cujecagho é baseada na palavra, e 0
processo de alfabetizacdo acabaria sendo um inibagesto ao estabelecer modelos rigidos
de caligrafia, por exemplo (DERDYK, 2008b).

Derdyk pretende também explorar o entendimentomdeseitos tais como observacao,
imaginacdo e memoaria, em agfes que desconstru@esvestanques e fragmentérias dessas

capacidades, de modo a apontar uma interdependdrioteelas. Segundo a artista,

[..] € muito importante perceber que o imaginaflembrando que
imaginario nasce da palavra “imagem”) esta totatmewnectado com a
observacao — do aqui e do agora — e que o estadbsgevacdo do mundo
convoca também nossas memodrias. Observacdo, memdir@aginacao
caminham juntas, sdo as matérias do nosso corpeigg@esta paisagem
contemporanea. (FI, 2011, p. 7).

Vejamos mais de perto algumas dessas propostas.

%8 Anotacdo de aula do curso “O corpo da linha”, gosto de 2011.
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Na apresentacdo dos slides de imagens da hiserate, que ocorre geralmente no
inicio das aulas, Derdyk traz a nogdo ja apresardaduma historia viva, “na qual nosso olhar
moderno [...] resgata as formas histéricas, reptasdo-as em novas articulacdes”
(DERDYK, 2008b, p. 96).

Para ela, “é interessante observar que uma medmaed@e uma extrema diversidade
de lugares e agbes, sendo fundamental termosvisia ampla e sincronica da Historia,
para que esta ndo se encerre numa sucessao linearatontecimentosO objeto artistico
e sempre atudl (DERDYK, 2008a, p. 60, grifo nosso).

Assim, ndo se preocupa em reconstruir uma linhizzpo cronoldgica, de progresso
dos estilos, mas apresenta diversas imagens sgamehtos de valor relacionados a um
referencial estético, apenas apontado para a gropkabilidade de uso do desenho presentes
na histéria que podem e devem ser experimentadpsopriados. Ela aproveita para indicar,
por meio das imagens, o carater simbdlico do desdabtalizando sua insergdo em contextos
culturais especificos. Sdo apresentadas imagehsidaia da arte ocidental (Renascimento,
Classicismo, Impressionismo, Modernismo, pinturtgsestres etc.), mas também desenhos
indianos, indigenas, orientais, de artistas conteamgos etc. Como ja comentados antes, 0S
estilos e formas da Histdria da Arte, ndo apenatental, tornam-se fontes de referéncia para
os artistas depois do Modernismo — desde que aadogsre reinterpretados pela percepcao do

criador, e ndo simplesmente reproduzidos ou copiado

Em relacdo as proposicdes praticas, ha diversaslates que visam explorar as
possibilidades expressivas e representativas Ha Bn assim, do desenho. Para o inicio dos
cursos, Derdyk pede que os alunos levem para adivgasos materiais: lapis variados,
carvdo, pastel, pincéis, tintas, diversos tiposamanhos de papéis. A seguir serao

apresentados alguns exemplos:

1. A artista pede que os alunos realizem uma pesquid@a, de modo a observar as
possiveis correspondéncias entre o movimento dugeoue impulsiona o registro
da linha, e qualidades relacionadas a diversaagées imaginadas (doce, azedo,
duro, mole, quente, frio, amargo, aspero); a atgudsimpatico, carinhoso,
agressivo, autoritario, comunicativo); a espactengos (amplo, pequeno, rapido,
lento, alto e baixo) etc. Porém, pede que os desen&io sejam simbdlicos (por

exemplo, desenhar o sol para a sensacao de cabag, que explorem as
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possibilidades graficas da linha por meio do gestpessura (forte ou fraca, grossa
ou fina), intensidade (clara a escura), medidagexdks, ritmos e texturas etc.,

observando as relagfes entre intencdo e execlgsm eomo sensacdes e gestos,
gestos e resultados graficos. Observar que, as vezenesmos resultados graficos

sao originados por sensag0des diferentes.

2. Pesquisar movimentos da linha no papel, ora contengesto, ora sobrepondo ou
justapondo, variando as dimensdes, ritmos, textetas Observar as relacbes

espaciais, como dentro e fora, figura e fundogpatbdo.

3. Criar escritas ficticias, nas quais o ritmo cadercivelocidade e a intensidade do
gesto determine texturas graficas.

4. A partir da observacao do lugar onde esta, imagirtsenhar uma linha que cruza
0 espaco, atravessando objetos, pessoas, ar,ehn,adravessa-los, ganha corpo,
textura, peso, densidades, de modo a informar &iasmpor onde passa: madeira,
pele, cabelo, luz, plastico, concreto etc.

5. Levar para a aula diferentes objetos minerais, Stidus e vegetais, observa-los
com os sentidos (toca-los, cheira-los, sentir aqjas desenha-los de modo a fazer
um percurso com o olhar, um mapeamento graficoude qualidades fisicas. Em
seguida, imaginar como sao por dentro, ou algunmte gpe nao € visivel no
momento, e desenha-los. Imaginar um percurso dar,ofttravessar o objeto na

imaginacéao.

6. A artista pede que os alunos escolham um objetxa&nt trés desenhos a partir
dele: um de observacdo (olhando para o objeto)denmaginagdo, e outro de
memoria (estes dois Ultimos sem o objeto). A pattis desenhos produzidos,
discute com os alunos o entendimento dessas nod®espdo a apontar a inter-
relacdo entre elas: a representacdo de um objs@yva@nlo ndo € uma convencao?;
a imaginacdo e a memoéria ndo estdo presentes eavat&o, e vice-versa? A partir
dai, introduz as seguintes questdes: como é pbsspresentar? Como é possivel
levar um objeto, suas qualidades para o papel apmma linhas ou manchas? O

quanto ha de pessoal nesse gesto?
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Ao longo do desenvolvimento dessas atividades, yBevdi trazendo suas ideias e
conceitos, por meio das atividades praticas e gasigdo oral. HA um momento no qual a
artista fala, elabora os enunciados, expde assideias depois pede que se faca siléncio para

que todos possam se concentrar, individualmentesuas acoes.

Vamos, agora, retomar e discutir as principaisaglgdresentes nesses primeiros

exercicios.

Na primeira atividade, o desenho € apresentado cagém. Ela pede que a
correspondéncia entre as sensacfes e as ideiasnaai@g nado surja por meio da
representacdo de um simbolo, mas das propriedadésag da linha, que é o proprio
registro do gesto, tornando iastrumento do desenho a extensdo do moviment@apo,
ou um “sismoégrafo”, como fala a artista. Nesse casgge na pratica a ideia do desenho que
€, ele mesmo, a sensacaacontecimentq e ndo sua representacdo. Para ela, essas agdes na

s&o “estudos” ou “exercicios”, mas “o desenho é@wimento, o que sai ja esta prorfto.”

Dai a importancia dpercepcdonessa concepcao do desenho, que depende de sua
agudeza para trazer para o registro grafico difesesensacdes. E a percepcdo é convocada
todo o tempo, na sugestao de novas formas de "ajbarsurgem da exploracdo do conjunto
dos sentidos, assim como de conceitos que vao satrdduzidos ao longo das aulas, de
modo a ampliar suas possibilidades.

A artista pede que os participantes figuem atentis s6 para o objeto de seus
desenhos, mas também para 0 que esta surgindo resmtado grafico no papel. Para as
formas, as estruturas, texturas, espacos que sst@lo construidos, de modo a buscar uma
interacdo entre a acdo da mao, o desenho e o glmmpode ser o olhar “interno”, caso se
busque o objeto do desenho somente na imaginat@onemaoria:

[..] o desenho sugere algumas solucbes, excluiaguindicando uma

comunh&o entre um pensar e um fazer, entre umacadee sua realizacao,
entre o sujeito que desenha, 0 objeto desenhadlterjpretacdo que se faz e
se refaz, incessantemente, do sujeito em relac@bjato. O desenho é um
fendmeno perceptivo, e quando ja existe uma agdzantre uma intengao
e um resultado, entre a mao e o instrumento, entmngpulso e o resultado

grafico, a percepcdo passa a ser um elemento atagmtesente no ato de
desenhar. (DERDYK, 2008b, p. 225).

% Anotacdo de aula do curso “O corpo da linha”, gosto de 2011.
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Da exploragao e interagdo com o instrumento donthessurge, no entender da artista,
atécnica que seria uma consequéncia da apropriacdo doiahgtelo sujeito, que faz uso e

toma posse de suas possibilidades, a servico dentengao.

O tempo todo, a artista chama a atencao para eematabstrata da linha, do desenho:
a linha, segundo ela, € um conceito, ndo existenando, nos objetos, mas sim nNo NOSso
olhar. Assim, a linha ndo é sé contorno e ndo de&vecopiada, mas inventada. Assim, a
artista traz uma noc¢édo ampliada do desenho, costagho das formas da paisagem natural,

ou como extensao dos desejos humanos, ao conforquaa produz.

Ao introduzir a ideia da linha como entidade aliafra artista aborda também a
questdo da representacao relacionada a culturigadeswde mundo especificas. Aponta para a
relacdo cartesiana, frontal, que separa o sujeitobjeto na representacdo Neoclassica, como
se sua visao independesse de quem olha e como Alpartir disso, introduz questbes
contidas em nossa forma de desenhar, de represgatque modo nos relacionamos com 0s
objetos? E com o espago e o tempo? Como construingsas narrativas? Discute nogdes

contemporaneas de sujeito, corpo, de espaco engp@te

Essas ideias vao surgindo das atividades pratidasfala da artista, que vai cercando
0S assuntos, retomando as ideias em tons e inkelesidliferentes, repetindo muitas vezes e
de modos diferentes, de modo a tentar adaptaataipdra o entendimento de todos.

A partir desse conjunto de atividades, que sé&o ampeaiguns exemplos, cada
participante vai construindo um repertério prépriom “vocabulario de linhas” e
procedimentos que vao sendo formados ao longo xiaesrimentacdes. A0S poucos Vao
surgindo, da prépria acdo de desenpancipios e critérios de organizacdo internos ao
desenho de cada um

A singularidade dos gestos, as marcas das memadieasplhares, das fantasias e
desejos devem ir surgindo nos tracos, a0 mesmoot@mp que se despertam e se abrem

sensibilidades.
2.2.2.1.2. Tempo a deriva

Depois de intensa experimentacdo com as proprieddeleregistro e expressao da

linha, por meio da qual cada participante vai aomstio um vocabulario préprio, juntamente
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com a aquisicao de algumas nocoes relacionadassaalib, a proposta da artista caminha no
sentido de criar possibilidades de desenvolvimafgoum percurso poético, que surja
intimamente relacionado as referéncias e escothaglas pelo participante e outras que vao

sendo incorporadas e construidas no caminho.

Chega o momento no qual as atividades anterioess@m agregando novos materiais
e referéncias, ampliando o espaco do desenho [ganada papel, e estimulando a criagdo de

NOVOS percursos.

Para tanto, a artista propde atividades que visesertadear procedimentos de
criacdo, por meio de jogos, redes de associactastagens, justaposicdes etc., aliadas as
nocoes ja experimentadas no inicio das aulasptabms conceitos ampliados de desenho, de
observacao, imaginacdo, memoéria e percepcao, dki@ue o proprio fazer aponte caminhos
inesperados. Para tanto, Derdyk ira orientar oscgzantes para que deixem o tempo do fazer
ser o tempo de uma acgdo a deriva, sem pressa darclaentando para a vivéncia do

percurso.

A ideia é que os participantes explorem materigisoeedimentos e apropriem-se de
referéncias na construcdo de narrativas; enfimeraxgntem possibilidades de transformacéo

da matéria, criando novos sentidos e significadosieio da acdo sensivel.
A seguir, serdo apresentados alguns exemplos gegcoes:

1. Derdyk pede que os alunos escolham e levem aldyjatoe para a aula, assim
como diversos materiais (lapis diversos, pincéapeés, tintas, cola, estilete, fita
crepe, arame, algodao, estopa, bucha, prego, maeted que mais desejarem) e
maquina fotogréafica. A partir dai, propde que odigipantes comecem a brincar
com 0s objetos, a criar situagbes nas quais expetém possibilidades de
montagem: sobreposicdes, justaposicdes, colocavhj@bo dentro do outro etc. A
artista chama a atencédo, nesse momento, para eshdesque vao surgindo dos
conjuntos de objetos arranjados no espaco: aositumcoes, formas novas surgem,
e, assim, novos desenhos. Surgem, também, novestives dos arranjos dos

objetos.

Em seguida, sugere que facam desenhos, utilizangjpeotorio de linhas explorado
em outras aulas, e que facam fotografias, dosasbgtdos desenhos, explorando
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diversas formas de olhar: de perto, de longe, ml@,aile baixo. Fotografar também
€ visto como um modo de desenhar, de formar: a imadotogréafica é o lapis, um
instrumento do olhar por meio do qual nos apropsg® conhecemos 0s objetos,
por meio do registro. Essas fotografias sdo guasiadra serem trabalhadas nas
préximas aulas — as atividades vao se desdobranduutras, durante varios dias.
Os alunos comecam a desenhar também com outrosaisatelém do lapis, pincel

e papel (e maquina fotografica): com arames, algod®la, estilete etc.,
explorando os materiais, suas possibilidades §isiadescobrindo caminhos

possiveis.

Nesse momento, a ideia do desenho no espaco ictoporada: desenha-se com
objetos. As linhas, antes restritas ao papel, gant@po e desdobram-se em fios
de arame, pedacos de madeira, recortes de papmpetdp, algodao, linhas de

costura etc.

A propria folha desenhada vai parar na parede ochéo, incorporando o espaco
da sala e adquirindo novas dimensfes e sentid@stigta vai acompanhando os

alunos e apontando possibilidades, a partir dassstigs dos proprios trabalhos.

Desse modo, os trabalhos vao se desdobrando ens automando formas mais
definidas, adquirindo qualidades singulares.

Durante esse processo, a artista pede que osifantEs se concentrem no que
estdo fazendo, e trabalhem em siléncio. Pede tandpgnbrinquem com os
objetos, com os materiais, explorem suas possabliéid, sem se preocuparem aonde
vao chegar, deixando que o gesto e as respostavatedais também guiem seus

caminhos, como um barco a deriva.

2. Em outra proposta, Derdyk da, a cada um dos paatibes, um paozinho. E

pede que observem atentamente o pdo, um alimenh®cido de todos, com uma
histéria antiga, cujas caracteristicas se consamvadurante séculos. E que o
descrevam, a partir de tudo o que veem e sentelm:cegatar 0 pao ao meio,

beliscar, comer, lamber, cheirar. Dai, que escregaaustivamente sobre o péo,
sobre a experiéncia de comé-lo, de observa-lo. €mrhe reconhecer o péo, algo
gue estamos habituados a ver todos os dias. Quapddicipante cansar e achar

gque ndo ha mais nada a explorar, deve continuandth e buscando novas
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associagoes. A artista orienta para que se perebado como esse processo de

surgir novas ideias acontece.

Depois de descreverem exaustivamente o pao, pedegparticipantes leiam as
anotacdes e se concentrem em imaginar a quais nasnabas podem remeter. A
partir das palavras escritas, pede que mentalineagens, situacdes, trazendo a
tona memorias afetivas e pessoais, particularescagl Orienta para que anotem

tudo o que Ihes ocorrer.

Nessa brincadeira, vale também imaginar hipotegegecdes futuras, sonhos.
Talvez os patrticipantes lembrem-se de coisas gda t&n a ver com o0 péo, pelo
menos diretamente. Por exemplo, uma foto que tewostaria de ter tirado.

Entdo, tentar fazer essa foto, naquele momentan®poema que leu, ou situacdes

passadas e futuras, textos literarios, poéticosiéeias, noticias de jornal etc.

A ideia é abrir ao méximo a rede de associacfes,sgujam da memdria, do

imaginario, das sensacdes. Desencadear imagers gakvras e palavras pelas
imagens. Experimentar o tempo do olhar. A artidiaeova que ndo ha mais o
tempo do olhar, do olhar que investiga, que permetrfiundamente nas coisas, que
as conhece e reconhece, pois isSso exige tempanAsENo 0 tempo da criagao:

cada um tem o seu, e é preciso dar tempo ao témpdsso, para Derdyk, uma das
coisas mais dificeis das aulas é administrar agatifes tempos de cada um, nos

processos de criacao.

A partir das anotacbes, os participantes devemlhtesconateriais que julguem
apropriados para trabalhar. Entdo, relacionandoenma#& e anotacbes, se
concentrem em produzir imagens, desenhando, féeogta, modelando. Derdyk
da varias sugestfes: podem usar carimbos (incltebreca-los), tipos variados de
papeéis, furador, grampeador, letraset, prego, ibantégua, linhas, agulhas etc.
Depois, sugere que ampliem, copiem ou reduzam &geins em xerox; recortem as

imagens, manipulem-nas no computador ou colem etc.

A orientacdo € para que trabalhem, mais uma vez,aspreocupacao de chegar a
um resultado. Nao pensar em logo terminar ou desej@ o trabalho se pareca

rapidamente com alguma coisa, que esteja bom oitobdtias a proposta é de
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explorar, abrir as possibilidades, descobrir fapeni@ixar emergir procedimentos,
sentidos, estruturas, modos de agao.

3. Outro exemplo de proposicéao de atividade € o doreaitato. A artista pede
que o participante leve diversas coisas de queagost pelas quais se interessa:
fotos pessoais ou de outros, livros de poemas @saprlivros de arte, de
arquitetura, objetos pessoais etc. Tudo o que lgeligee tenha a ver consigo. Pede
gue escolham pelo menos trés imagens da historiartda(desenho, fotografia,
escultura, instalacdo etc.). Na aula, ela oriestaalonos para que estabelecam
relacdes entre os diversos materiais levados, d#racse apropriarem de certas
caracteristicas. Por exemplo, desenhar, a maneirand artista de que gosta
(Degas, por exemplo), um objeto pessoal seu, oufatbaOu fazer esculturas a
maneira de Calder, a partir de um conto ou poengpol3, sugere que 0S
participantes manipulem esses objetos e imagermsnéngem trabalhando com
eles, desdobrando-os em outros. Desenhando a gartiiesenho, fotografando,
recortando, colando, fazendo os objetos se transf@m em outros, por caminhos

que a propria acao sugerir.

Nessa atividade, a artista aponta para as divposssbilidades do autorretrato: este
nao tem que ser, necessariamente, um desenhadaemlisosto; e entdo pergunta: o
quanto ha de pessoal no trabalho artistico? Eesgante observar, nesse exercicio,
como cada trabalho vai tomando rumos diferentesdossoutros, em formas que
traduzem e se assemelham a seus criadores, sessem@drlos. Ao final, cada um
vai descobrindo caminhos possiveis para uma produgéistica, e também
reconhecendo formas particulares de combinar, mEamiptransformar a matéria,

0s objetos.

Em todas essas proposi¢cdes, Derdyk chama a at@agdoo tempo de acdo que,
segundo ela, € muito importante: o tempo deve daieacorrer rapido e tomar corpo,
densidade, largura, a medida que a sensibilidadgsga, que a concentracao feche seu foco
na acao do gesto, no olhar que o acompanha, n&rsangom a matéria que vai aos poucos
revelando suas resisténcias, suas aberturas. &isgat € preciso entregar-se a acdo, navegar
a deriva: deixar que os caminhos surjam, paradrent para tras. Nesse navegar solto, a
artista acompanha o percurso de cada um, sugeciaainhos, apontando possibilidades,

estimulando a imaginacéo e os sentidos.
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Chega um momento do curso em que Derdyk discutee sob trabalhos com os
participantes. Pede que cada um observe o que deme fez. Quais foram seus modos de
acado? Para onde esta tendendo seu gesto? Quaedimentos que utilizou? O que surgiu
dai? A partir do vocabulario usado pelos propriom@s ao elaborarem sua fala sobre os
trabalhos, Derdyk costura suas consideracdes: apecabrréncias, chama a atencao para
caracteristicas dos objetos produzidos, fazendo leihaa do que vé, do que percebe, e
discutindo com eles. Toma o cuidado de nunca p&gupor que fez isso?, mas indica o
sentido que enxerga nas formas, para onde apontgrara onde poderiam apontar. Segundo
ela, tenta “sempre extrair, ndo projefarRelaciona com trabalhos de artistas, sugere que
procurem conhecé-los. Quando Derdyk considera gtrabalho esta obedecendo a gestos

mecanicos, aos quais o0 aluno parece nao ter pdocelsentido, chama a atencéo para eles.

Nessa atividade de comentar os trabalhos dos iparttes, a artista diz que deve ficar
aberta ao inesperado, a experiéncia, aos rumoog|u@balhos vao tomando, para poder
contribuir de alguma form#.

Para ela, esse momento de parar e olhar parabadhiva é importante, e ocorre em
quase todas as aulas. Como se 0 processo todeeessg sempre em dois momentos, hum
vai e vem: em um primeiro lugar, a artista age erdido de propiciar aos participantes uma
vivéncia mais experimental com a linguagem do desencom a exploracdo de materiais e
referéncias, em jogos que visam criar novas forenassim, novos sentidos, significagoes;
transformando a matéria e se apropriando de cagoeiprocedimentos, que vao surgindo por
meio da acdo. Num segundo momento, ha um processrdnhecimento e afinacdo do que
foi produzido, em dialogo com outros olhares e cuinas referéncias, buscando dar direcao
aos trabalhos:

[..] h& dois movimentos: o primeiro é assegurampagtica de uma
experiéncia. Que vocé possa fazer com que a pessogulhe numa
experiéncia para justamente deixar os elementaensaidepois que eles
saem, € vocé se debrucar sobre eles para constraitinguagem; dai vocé
se debruca sobre a experiéncia de uma poética.o BHmaesses dois
momentos. Uma coisa néo vive sem a otitra.

%0 Anotacdo de aula do curso “O corpo da linha”, gwsto de 2011.
% Entrevista concedida & autora, em S&o Paulo, etie 2§0sto de 2011.
%2 Entrevista concedida & autora, em S&o Paulo, etie 250sto de 2011.
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2.3. Consideracgdes finais: o método desviante

Como uma boa e velha professora de filosofia, prefercear o assunto, amplo demais, por
caminhos negativos, desvios e atalhos que ndo paréevar a lugar algum. [...]

Primeira regrapara o reto ensino, em particular, o reto ensitdfitbsofia: ndo temer os
desvios, ndo temer a errancia. Os programas e “ogyamas” somente servem de esbogos
utopicos do percurso de uma problematica. Nado esrugue o tempo € multiplo: ndo é
somente “chronos” (uma concepcao linear que indglgadmente a uma aparéncia de
causalidade), mas é também “aidén” (esse tempo ligaa eterno, que, confesso, ainda néo
consegui entender...) e, sobretudo, “kairos”, temportuno, da ocasido que se pega ou se
deixa, do néo previsto e do decisivo. [...]

Segunda regrgara o reto ensino, ja cheio de desvios: ndo tedode “perder tempo”,
nao querer ganhar tempo, mas reaprender a paciéncia

O método desviante, Jeanne Marie Gagnebin (2006)

Ao longo do texto, vimos que ha uma continuidaddreeras pesquisas, 0S
procedimentos e 0s conceitos que fundamentam emoweabalho pessoal de Derdyk e suas
propostas de oficinas de criacdo. Derdyk aproxienas desenho, desde o inicio de sua
formacdo, como uma ferramenta do pensar, imaginaventar; como um instrumento do
sentir, perceber e projetar. Nao foi por acaso enmntrou nos mestres modernistas como
Paul Klee, Picasso e Van Gogh o modelo ideal dearteaque decreta sua autonomia de toda
forma de convencdo e autoridade externa, para roanspor meio da exploragdo das
potencialidades da matéria da arte (linha, forrog, @gmento, tinta, papel...), uma realidade

autdbnoma, que cria em si mesma seus proprios esrdidignificados.

Uma realidade que é forjada na experiéncia dimta @ real, mas sem 0 Compromisso
de reproduzir cédigos ou normas de representacdiada pela percepcdo sensivel e
imaginativa do artista, inserido e em dialogo camn sontexto. Nas palavras de Argan, uma
arte que “ndo apenas deixa de depender de ume&$t&i-constituida, como também, ao se

realizar, realiza ou constitui uma estética.” (ARGAR010, p. 427).

Na constituicdo dessa estética prépria, os sentiddsmguagem nado estdo definidos a
priori, pois, explica Merleau-Ponty, eles se faz@multaneamente ao gesto do artista, que
busca um signo para uma significacdo ainda nadeexés Por isso, as linhas do artista n&do
sdo linguagem tanto por partilharem um conjuntosamificacbes instituidas, mas por

instaurarem uma linguagem expressiva, que, mals,térretomada pelo espectador.
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Assim, essa linguagem, surgida na confluéncia dtogio artista frente as resisténcias
da matéria, no encontro direto entre uma realid@eeor e outra exterior que se confundem,
mobiliza a totalidade do ser, seus sentidos e dadels cognitivas, sem ordem cronolégica ou
hierarquica, mas numa acéo simultanea. Uma acaeaqyega, segundo Pareyson, o fazer,
conhecer e exprimir: “é um tal fazer que, enqudato inventa o por fazer e o modo de fazer
[...], atividade na qual execucdo e invencao precegari passu, simultaneas e inseparaveis,
na qual o incremento de realidade é constituicdonderalor original.” (PAREYSON, 2001,

p. 25). Assim, no movimento criador da arte, “cdreeee executando, projeta-se fazendo,
encontra-se a regra operando, ja que a obra edigsiaando € acabada.” (PAREYSON, 2001,
p. 26).

Diante dessas nocdes a respeito do fazer artigtiotserida hum contexto no qual,
cada vez mais, as convencoes e valores que defirestatuto da arte sdo desconstruidos; no
gual as propostas estéticas e poéticas nao maltesgam, mas convivem, junto a referéncias
do passado e de outras culturas; e o tempo e gegssumem novas dimensdes de
transitividade, assim como o préprio sujeito, D&rgergunta: “como desengatar processos
de criacdo a partir disso?”. O que a artista propéedo fiel aos conceitos e procedimentos da
arte presentes em seu préprio trabalho, € promonex experiéncia aprofundada com a
linguagem do desenho, que desperte o outro, pov oeeipratica, para as interacdes e as
diversas possibilidades do fazer artistico. Poigxperiéncia é considerada o proprio
conhecimento que € adquirido por meio dos sentidosante a vivéncia pratica. Um
conhecimento que surge, necessariamente, marcéaeytgetividade daquele que o adquire
ou constrdi, visto que passa pela percepcao ne@asate singular, mas, a0 mesmo tempo,

imersa numa cultura.

Por isso em seu método ndo ha uma finalidade, mma §er alcangcado. Assim como o
gesto criador da arte, que inventa seus sentid@ggicados no momento de sua execucao, a
finalidade de suas oficinas também se encontraemassnento da experiéncia, que acontece
no tempo presente. O que a artista oferece é aociv@&e um percurso, de um encontro.
Nessa experiéncia dirigida, o participante ira toomatanto com as possibilidades da matéria
da arte; irA explorar as ferramentas para aprepeiadelas como instrumento — um
instrumento moldado as necessidades expressivagniticas de cada um; ira explorar 0s

caminhos de apropriacao e transformacao da mapéria,criar novas formas e, assim, novos
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sentidos e significados; enfim, ird adquirir algpesursos e conhecimentos que |he permitam

construir um percurso poético proprio, a partisdaes interesses e necessidades.

A abertura e a flexibilidade da artista em seu @ss0 de trabalho sdo levadas para as
oficinas, que também n&o se apresentam como peagpdethadas ou rigidas: elas se
transformam a medida que ocorrem interagfes estqgadicipantes dessa dindmica, como
um tecido vivo. Segundo Derdyk, alguns aspectos\@etém, estruturantes; outros, sempre
mudam. Como se ela estivesse sempre percorrengoesmo territdrio por novos caminhos,
sem saber exatamente onde ird chegar, e se irandmeg artista, ndo “uma férmula

matematica, nem um objetivo a ser atendido, mas witério a ser deslumbradd”

Sendo assim, o percurso oferecido pela artistasyppés o risco: aquele que se
aventurar nesse caminho deve estar disposto amédrde certezas estaveis para se deixar
guiar pelo imprevisto, pelo inesperado; sem essdwaia para 0 acaso e para o0 erro, e sem a
participacéo ativa do sujeito, o jogo da arte pstp@or Derdyk ndo acontece. Por isso, a
artista toma emprestada a formulacdo da filoscdarlke Marie Gagnebin, para explicar seu
método de abordagem do ensino da arte. Nesse geDiddyk entende que sua proposta é

direcionada para

[...] abrir, massagear, ativar o imaginario de cana N&o consigo ser tdo
objetiva, até porque ndo tem objetivo, é criar lima Tem um texto lindo,
da Jeanne Marie Gagnebin, sobre o método desvanée poder ensinar.
Vocé tem que criar um clima, um corpo disponivegrauma cumplicidade,
um territério de confianga, de seguranca, para apigessoas possam se
jogar. E usar uma coisa meio erratica, meio desvidh assim exatamente
que eu penso a educacio.

Assim, 0 que a artista propde é uma experiénciaoqaaa num limite ténue entre o
que é sugerido e direcionado, e, a0 mesmo tempdpad mudangas e desvios: tanto no nivel
da acédo individual, ou seja, na construcdo de uroup® de criagcdo que seja guiado por
intencdes, mas aberto ao acaso, e, assim, a irveng@dria do fazer artistico; quanto no nivel
da organizacao e estruturacdo da oficina, ao mésmpo orientado pela artista e flexivel a

constantes mudancas de rumo que ocorram na inteeag@ ela e os participantes.

Vamos, a partir do préximo capitulo, analisar appsta da Escola Dinamica de

Escritores do México, idealizada pelo escritor Maellatin, seguindo a mesma metodologia

% Entrevista concedida & autora, em S&o Paulo, enejpo de fevereiro de 2012.
% Entrevista concedida & autora, em S&o Paulo, enejpo de fevereiro de 2012.
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empregada na analise da proposta de oficina db Bditdyk. Em seguida, no capitulo quatro,
vamos retomar os principais conceitos discutidesam andlises a luz da Critica de Processos

Criativos.
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3. Mario Bellatin: a escrita em movimento

3.1. O escritor e sua obra: permeabilidade do literario

O escritor Mario Bellatin nasceu no México, em 196(assou grande parte de sua
vida no Peru. Neste pais, estudou Teologia no SeimirSanto Toribo de Mogrovejo e
Ciéncias da Comunicacdo na Universidade de Limal®87, ganhou uma bolsa para estudar
cinema na Escola Internacional de Cinema e Teleuvisd San Antonio de los Bafios, em
Cuba. Regressou ao México em 1995, quando comegediear-se inteiramente a literatura.
Foi diretor da area de Literatura e Humanidade®nigersidade do Claustro de Sor Juana
(Cidade do México) e membro do Sistema NacionaCdadores de Arte do Méxicy de
1999 a 2005.

Bellatin tem mais de vinte livros publicados, porém Brasil, apenas trés de suas
obras foram traduzidas: “Saldo de Beleza”, langax®éxico em 1994 e aqui em 2007, pela
editora Leitura XXI de Porto Alegre (obra finalisia Prémio Medicis de melhor romance
estrangeiro publicado na Franca, no ano de 2060)y€e's”, publicada no ano de 2000, no
México, e aqui em 2009, pela editora Cosac Naifgtdee, em 2001, o Prémio Xavier
Villaurrutia, do México) e “Caes herois”, que saium 2003 no México, pela editora

Alfaguara, e em 2012, no Brasil, pela mesma Cosafy N

Esses trés volumes sdo bons exemplos do tipoedatiita desenvolvida por Bellatin,
que, alias, vé o conjunto de seus escritos comedilivro, como se cada um deles fosse uma
parte de um Unico todo. Em cada uma dessas partragmentos seria possivel apreender
seu “sistema de escrita”, expressdo empregada lpode2 modo recorrente. Por isso, a
repeticdo de temas e de um estilo narrativo ndecaemodam, pelo contrario: a recorréncia

aparece como uma caracteristica de sua obra.

Como muitos outros de seus livros, “Saldo de BEI@BBLLATIN, 2007), “Flores”
(BELLATIN, 2009) e “Céaes herd6is” (BELLATIN, 2012)as construidos sobre uma prosa
curta, enxuta, quase minimalista, centrada na igéscrde cenas como se essas fossem

acessiveis ao leitor, na maior parte do tempo, stangor meio da descricdo de imagens,

% 0O Sistema Nacional de Criadores do México é ungnama de assisténcia e apoio econdmico destinado a
destacados artistas mexicanos maiores de 35 afo@istrado pelo Fundo Nacional para a Cultura Argess
do México (FONCA).
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superficialmente. Essa escrita imagética, destinaga observador que vé a cena de fora, ao
lado das constantes elipses temporais e da fragg@&nta narrativa, relaciona-se ao desejo
do autor de incorporar elementos cinematografipossentes em suas referéncias desde a
passagem pela escola de Los Bafios. Para ele, fétpda vontade de que a literatura “ndo
fiqgue encerrada em seus espac¢os habituais. Con® grum imaginario cultural, ndo so
deve ser permeavel ao cinema — como esteve muitoasha reivindicar nos anos sessenta e
inclusive antes — sendo a todas as manifestagiés, ¢ulturais como artisticas.” (VALLE,
2009, traducdo nossa). A escrita fragmentada etar&xuambém interpretada por criticos
como uma tendéncia do autor em dissecar o texi@udd apenas rastros e indices de uma
narrativa, de modo a criar mais espago de intexpdiet ao leitor, como veremos adiante
(MACAYA, 2011; PAULS, 2005).

O contraste entre a narrativa proxima do relatcempbavel, distanciado, e o carater
sérdido das historias, povoadas por sujeitos a enarda sociedade, deficientes, doentes,
perturbados de toda ordem, beiram o absurdo, apamdo o texto de uma prosa fantastica

ou surrealista.

Em “Saldo de Beleza” (2007), por exemplo, um traveansforma seu saldo numa
espécie de refugio de moribundos, um lugar para wdd doentes marginalizados que nao
tém, literalmente, onde cairem mortos. A cidaden(sgialquer pista para imaginar-se sua
possivel localizacdo, como em muitos de seus livipgee pretendem criar universos
totalmente ficticios) esta tomada por uma mistarmsiga que se assemelha a AIDS, mas que
nunca é verdadeiramente revelada. Apesar da gahetese da compaixdo demonstrada pelo
dono do saldo (que é o préprio narrador) em acalkemoribundos, causa estranheza sua
serenidade e certa frieza diante do absurdo dacgéitu Sua imperturbabilidade torna-se
evidente em sua fala, quando evoca memodrias detuagensexuais passadas (nas quais
revela-se travesti), e em reflexdes sobre seuesder por peixes exoéticos, criados em um

grande aquario no meio do saldo.

Ja “Flores” (2009), conjunto de narrativas curtedenadas de modo néo linear, cujos
titulos sdo homoénimos a espécies de flores, taf@dsonagens com deformacdes fisicas e de
carater, tais como um cientista que descobre uogadjue causa deficiéncias; seres mutantes
gue buscam se beneficiar das indenizag0es pelasatine causadas pela tal droga; um poeta
que tem especial atracdo sexual por velhos. A oédade € sempre apresentada como algo

que difere de parametros que foram impostos pareaig e, ndo por acaso, 0 nome de uma
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das personagens é Thomas Kuhn, homénimo ao figiiaiador das ciéncias para quem as
anomalias sempre surgem em relacdo a um fundordeaste estabelecido como paradigma
(KUHN, 2010). A ideia de fuga da norma aparece camma constante na obra de Bellatin,
tanto na caracterizacdo de personagens quanto lagiioea fuga de normas literarias, de
géneros da ficcdo e da ndo-ficcdo e de outras nizanées que definem a expressao literaria.

Vamos retomar essa discussao adiante.

Em “Flores” (2009), como em muitos outros livros Biellatin, aparece o desejo de
trazer para a escrita formas narrativas de outrgedgens artisticas, ndo apenas relacionadas
ao cinema. A articulacdo da trama foi criada aipdg um tipo de composi¢do pictorica,

conforme explica o autor, no inicio do livro:

Existe uma antiga técnica suméria, para muitosaupsora das naturezas-
mortas, que permite a constru¢ao de estruturaativass complexas a partir
da soma de determinados objetos que, juntos, compde todo. Tratei de
compor este relato desse modo, de alguma forma copa@ma Gilgamesh
estd estruturado. A intencdo inicial é que caddtuappossa ser lido
separadamente, como se da contemplacdo de umasdlotratasse.
(BELLATIN, 2009, p. 5).

Para Bellatin, reconhecido como autor avesso asifitEg;des, cujo interesse na

literatura reside em levar ao extremo algumas de puossibilidades, a experiéncia de cruzar

as fronteiras de géneros e dominios artisticootese uma necessidade:

Chega um momento para um escritor em que as faradisionais de criar,
a escritura, o papel, se tornam curtos, entdo de famcar médo de outros
meios para encontrar respostas que alguém se qudwaaa escritura. Eu o
fago para sustentar algumas das perguntas quefed#m @ literatura nao
responde hoje e que outros meios me permitem. Desteira, a literatura
consegue escapar de sua retérica. Para mim, teroaga vez mais claro
que faco objetos artisticos, trabalhos, que cada B e busca escapar da
classificacdo de obra literaria. Talvez por isse tpgo os vejo rodeado de
fotos e coisas. (SANCHEZ, 2005, tradugéo nossa).

Como se 0 modo tradicional de se compreender ¢ lita@tura ndo fosse suficiente
para dar conta das inquietacbes e das necessidegi@essivas do autor diante das
transformacdes de seu tempo, e, por isso, 0 esfoise quase que impelido a testar, uma vez
mais na historia, a natureza e os limites do teétlatin o faz ao incorporar a escrita outros

tipos de registro, como a fotografia; ao realizzarggbes publicas que questionam as crencas
gue sustentam a literatura e a imagem do escatperguntar-se ndo s6 sobre o lugar do
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autor, mas também do leitor na recepcao da obgande a este Ultimo a posi¢do passiva de
mero espectador; ao desconstruir géneros literérias brincar com os limites que separam

vida e obra, ou a ficcdo de uma suposta objetiedad

A sua propria figura excéntrica € explorada por ela aparicbes publicas
performaticas, quando, por exemplo, porta no ldgabraco préoteses produzidas por artistas
plasticos, tais como ganchos ou tubos transparentesescritor € uma das vitimas de
deformacdes fisicas causadas pelo uso de talidopuda@estantes nas décadas de 1950 e

1960, medicamento para controle dos enjoos nadgavi

Criticos e pesquisadores de sua obra apontaranapatacao entre esse e outros fatos
biogréaficos e seus escritos, convertidos em maliégig@ria por Bellatin de diversas formas,
desde a presenca constante de personagens que padmalias (fisicas ou de carater), até a

“mutilacdo” dos textos, transformando-os em fragimef restos ou ruinas de uma escrita.

Como observa Salles, ndo se trata de reduzir aasbnmaarcas de vida, mas observar o
modo como esses tracos biograficos sédo transfiganaelo criador em obras de arte: “N&ao se
pode negligenciar os vestigios deixados pelo mundo envolve aquele artista especifico,
sem, no entanto, deixarmos de presenciar o proagsdoansformacdo que essas marcas

sofrem ao penetrarem o mundo ficcional em criagg&ALLES, 2011, p. 106).

Do ponto de vista da Critica de Processos, no rédar € impossivel definir-se a
origem da obra, onde tudo comecou: “Como procesf@eincial e continuo, as conexdes
internas sdo multiplas, impossibilitando a nitidetedninacdo de pontos iniciais [...]”
(SALLES, 2011, p. 107). Contudo, os vestigios enascas biograficas ndo deixam de estar
presentes nas diferentes etapas do processo géccrig..] sob essa mesma perspectiva é
inevitavel a presenca de marcas pessoais na péocepgo modo como as relacdes entre os

elementos selecionados séo estabelecidas e caadai” (SALLES, 2011, p. 107).

Essa questao € especialmente relevante no caselldérB pois o jogo entre vida e

obra é um dos temas de sua producdo literariasejgeloca no limite entre a autobiografia e

% De acordo com Macaya, “As ficcdes de Bellatintielzam as ideias de unidade, completude e coeaéaci
partir do que parece ser o mais elementar. o cofpanteressante é que as deformacdes, anomalias ou
mutilagBes corporais aparecem no nivel do enuncida@® personagens: quer dizer, o corporal aparece
diretamente relacionado a escritura. Assim, a ag&t corporal repercute, de uma ou outra maneirbdngua e
na palavra dos narradores; a prosa de Bellatiarseteriza por sua mutilagdo linguistica.” (MACAY2Q11, p.
105, traducdo nossa).
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a ficcdo, confundido géneros narrativos e questidmaa veracidade e a objetividade da
producéo artistica.

Esta ultima questédo, a da veracidade ou da olgjatiei da arte, apresenta-se como
uma constante na arte contemporanea, e pode lecdtiap a perder-se na tentativa de
definicdo desses limites. Porém, a propria criagéistica e poética joga com essas fronteiras,
e parece nos apontar para o0 carater ao mesmo téigifmo e verdadeiro de toda
representacdo, “no sentido de que ha uma verdéelmanao processo de construcédo destas
representacdes.” (SALLES, 2010, p. 226).

Bellatin coloca em discussao essa questao naorgogio de livros, mas também de
aparicdes publicas nas quais o autor expande olifggério para além do espaco do papel:
como parte da obra de Bellatin, podemos inclugadizacéo de performances, happenings e a
“pregacdo de pecas”, nas quais 0 autor expde, deeiraapolémica, crencas e habitos
fundados em rituais sociais que podem parecer @dxs@ irreais quando vistos por um olhar
que se coloque na posicao de observador.

Um bom exemplo desse tipo de polémica ocorreu quatlatin foi convidado pelo
governo francés para organizar um congresso detogesr mexicanos. Ao anunciar a
presenca de Margo Glantz, Sergio Pitol, José Agusti Salvador Elizondo, foram
introduzidos a plateia de intelectuais parisiengasgrupo que nada se assemelhava a eles:
uma velha senhora foi apresentada como Sergio, Bitguanto José Augustin, que ja tinha
mais de 60 anos, apareceu na figura de um jovehatiBecontratou e treinou atores durante
seis meses, que conviveram com os verdadeirosagesre estudaram seus projetos literarios

e suas ideias, a fim de apresenta-las no congresso.

Com isso, Bellatin buscava questionar o conceitauteria em face da cada vez maior
fetichizacdo da figura do escritor, aumentada deryvdiante da préopria obra, pelos eventos
literarios. O que € mais importante, o rosto daiescou sua obra?: “O que esperavam do
congresso? Por acaso queriam ver como Sergiof&ad Como Margo Glantz se veste? Se o
gue buscavam eram ideias, elas estavam ali, nadtdadublés”, respondeu ele quando
questionado (CHAVES, 2009).

Apagamento do autor, indefinicdo de fronteiras,tunés entre ficcdo e realidade e
conceito de apropriacdo estao presentes em oustasids que envolvem o nome de Bellatin,

como quando, por encomenda do jornal argentinod@dX, escreveu uma “resenha” sobre o
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livro “Kioto”, do japonés Yasunari Kawabata, a pada coépia de trechos de resenhas
elaboradas por criticos sobre seus proprios livegenas substituindo o nome “Mario

Bellatin” por “Yasunari Kawabata”:

Creio que se trata de uma reapropriacdo... Assimocos criticos se
sentiram com o direito de escrever sobre 0s mewss|i recuperei as
palavras que meus livros geraram. A proposta penddidade? Isso me faz
recordar 0 asco que nos causa um pélo solto ezerpde uma cabeleira
sedosa. (KRAPP, 2009).

Justificou o autor, alegando que uma nota de rqodapuida inexplicavelmente da

resenha pelo jornal, explicava o uso da técniceopgpaste

A critica ao conceito de autoria esta relacionanl@eu desejo de apagar o autor da
obra para dar lugar ao leitor. Se fosse possiveh escrita autoral na qual o autor ndo
existisse. Uma ideia paradoxal, como outras, ptesesm sua obra, de anulacéo, tal qual sua
“busca constante de escrever sem escrever’ (KR268®9), de construir o discurso literario
por meio do vazio e de omissdes, como se o0 alamskapor meio das auséncias, das palavras
que deixaram de ser escritas, abrindo espaco anat@gp do leitor — ideias provenientes de
sua admiracao por manifestacOes artisticas e fibosteligiosas orientais, tais como o teatro

NO e a danca Butd, e também pela psicanélise Etani

Devido a tais caracteristicas, sua escrita foi eunte “estilistica do siléncio” pelo
escritor espanhol Claudio Guillen (MARQUINA, 2002).

Para o escritor argentino Alan Pauls, esses paoadperseguidos pelo escritor
mexicano tomam forma de diversas maneiras em swas:@ despeito da vontade de Bellatin
em criar “mundos proprios, universos fechados quieisham que dar conta da ficcdo que os
sustenta” (PAULS, 2005, traducdo nossa), sua naraparentemente hermética, abre-se ao
leitor:

Mas o estranho em Bellatin [...] € que tado logalesiece esses pontos de
partida programaticos, verdadeiros manuais deuig®ts de mundos que
virdo, e logo essa operagdo, que deveria fazevro fechar-se sobre si
mesmo, como as escotilhas dos submarinos [..dlugro efeito exatamente
inverso. (PAULS, 2005, tradug&o nossa).
Para Pauls, sdo como existéncias minimas que degsd#ier 0 maximo: ruinas,
vestigios que sobraram depois de inumeras operaf@esorte, elipses e desidratacdes.
Bellatin escreveria com o que resta (PAULS, 20@&).observacdes tém razao de ser: é
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notério entre aqueles que acompanham a obra diboesnexicano o habito de editar o texto
até sobrar aquilo que julgue essencial: mil e cgnitds paginas que viram duzentas (HIND,
2004, p. 204).

E que, na verdade, os sistemas fechados s&o, anontempo, somente estruturas
essenciais que possam permitir a participacdo at&vamaginacao do leitor. Segundo o
préprio autor, sua obra trabalha no sentido de ara“jogo de vazio, de buscar apenas uma
armadura, uma estrutura aberta, meio desnuda, caueleitor também faca o jogo inverso.
Que o leitor se converta em autor para que va pheglo também seu proprio universo.”
(TVC, 2008, tradugao nossa).

Em “Caes herois”, novela na qual Bellatin cria utakegoria do futuro da América
Latina”, ao retratar a existéncia miseravel de temador de cdes paraplégico e seus “trinta
pastores belgas malinois” (BELLATIN, 2012, p. 2ynm narrativa seca e destituida de
énfase, esse paradoxo aparece com forca. De acomdm escritor Nelson de Oliveira, o
carater esquematico da novela contrasta com suengiat capacidade de suscitar a
imaginacao:

A simplicidade estilistica e narrativa de Bellatissemelha-se a um crime
premeditado, a favor da lucidez. E um plano a pmwéalhas, capaz de
fazer o leitor se sentir mais inteligente. Os cdp$t de “Caes herdis” sao
curtissimos, separados por uma pagina sem textarrativa tem a extensao
de um conto. Vistos do exterior, 0S personagens seme S30 apenas
esquemas simples. Como tanta simplicidade podawdati a sagacidade do
leitor? [...] Talvez somente a psicologia consigpliear esse fenbmeno: o

esquematismo programado de Bellatin potencializasra associacédo de
ideias. (OLIVEIRA, 2012).

As regras particulares que fundamentam seu “sistéen@scritura” tornam-se, no
conjunto dos livros, evidentes por meio de suasrréncias. Segundo Pauls, essas
recorréncias aparecem na forma de rituais, momens congregam uma tensao

presentificada, aspectos caros ao autor:

O que importa aqui, sem davida, € a palavra “regldde”: ndo somente o
fato de que o que Bellatin descreve continua setirgip, persevera na
repeticdo, mas também, e sobretudo, que isso gserede tem regras,
padrdes, modalidades mais ou menos fixas de apadgdortanto, sempre €
convocado a acontecer uma vez mais, a repetir-sgrta@de objeto das
ficcdes de Bellatin é o ritual, e os rituais acoata e sdo descritos sempre
no presente. Na realidade, mais do que a narragasente € o tempo da
transmisséo, no sentido o qual se falava, pelo snatéoha algum tempo, de
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“transmitir” um espetdculo esportivo, um jogo, unpaofissdo, uma
competéncia. (PAULS, 2005, traducao nossa).

Segundo Bellatin, “A aparicdo de uma espécie dedmumitico, de um espago
fundador presente em meus escritos pode ter aomemainha pratica espiritual, com minha
recorréncia aos livros sagrados, que séo as Ueitasas que, na verdade, levo relativamente
a sério.” (DEORSOLA, 2009). O autor declara-seipaate do sufismo, além de simpatizante
de outras formas de praticas religiosas, como diasiio judaico da Cabala — deve-se

também ter em mente que sua primeira formacéao axealdoi em Teologia.

Sua obra é considerada como cercada por aspectos @a pos-modernidade
(ILDEFONSO, 2004), como a fragmentacéo, a mescigéderos literarios, o questionamento
do papel do autor, a repeticdo eapypasteao que o autor, apesar de ndo simpatizar com o
termo, considera ser natural, pois tais elemendt@Boe'presentes no imaginario coletivo, e

nao ha escritor que ndo seja receptor de seu prigonpo” (DEORSOLA, 2009).
3.2. A Escola Dinamica de Escritores

A Escola Dinamica de Escritores (EDDE) surge conasmma das inquietacdes de
Bellatin, preocupado constantemente em forcamoisels do literario e em colocar definicbes
em duvida e, assim, em movimento. Partindo justéenda pergunta: € possivel ensinar
alguém a escrever?, a escola aparece como patsilglide reinvencdo da forma de se
conhecer e transmitir a escrita literaria, ceraaitos e de critérios de valor que, de acordo

com Bellatin, devem ser questionados.

A EDDE foi criada por Bellatin na cidade do Méxiecm ano de 2001, como uma
associacgao civil sem fins lucrativos (SCCM, 200-)ncionou até 2009, quando ele decidiu
fecha-la para reabrir depois de uma renovacaouabfgsse incorporada uma editora e uma
produtora de programas televisivos, basicamentiadad a transmissdo dos conteudos e
experiéncias gerados dentro da escola, de modpupeEssem ser acessados por um maior
namero de pessoas (LEMUS, 2009). Essa reabertugagsiava prevista para o ano seguinte,

ainda nao ocorreu.

De acordo com um documento que firma convénio en@everno Federal Mexicano
e a EDDE, em 2007 (no qual o Estado se comprongefenanciar dez alunos por ano por

meio de bolsas), o objetivo da escola é o de “prx@me estimular o estudo, a investigacéo, a
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pratica e a difusdo da escritura profissional emlquer lingua, a partir da literatura e sua

relacdo com outras disciplinas artisticas, sem ltingtivos.” (SCCM, 2007, p. 3, traducao

nossa).

Ainda de acordo com esse registro,

A educacédo contemplada na EDDE se estrutura a plrtdiscussdes de
primeiro nivel entre 0s jovens e uma série de oreEglque sdo quem estéo
ativamente construindo nosso ambiente culturaltotamm nivel nacional
guanto internacionalOs jovens terdo a maior quantidade possivel de
experiéncias com esses criadores, para dessa maaeittratar de
construir uma linguagem propria. (SCCM, 2007, p. 1, tradugdo nossa,
grifo nosso).

O documento estabelece que a escola se compraeterealizar as seguintes

atividades:

Fomentar a pratica da composicdo narrativa atraeesrabalho com
diversas literaturas e com a experimentacao dasafde construcdo das
demais artes;

Impulsionar a criacdo de desafios, duvidas e catapi que
frequentemente ocorrem ao escritor em seu galieet@balho;

Estabelecer Semanas Tematicas dadas por um autoecdehecido
prestigio, na qual se leia, estude e discuta una,temm género ou um
autor relacionado com a literatura e as demais;arte

Editar livros, ensaios, publicacées periddicasuds® e investigacoes
literarias e de tudo aquilo relacionado a litet(SCCM, 2007, p. 2,
traducdo nossa).

De um modo geral, a ideia € que os alunos conviarante dois anos com cerca de

sessenta profissionais das mais diversas areasc@mugpsicanalistas, artistas plasticos,

fotégrafos, arquitetos, poetas e escritores, eniteos), em cerca de cinquenta e quatro

cursos, com duracdo de seis a oito horas. As adastecem, em geral, trés vezes por

semana, no periodo da noite: as tercas, quartas&stfeiras, durante duas horas. Cada dia

da semana corresponde a um curso diferente, gaéeaepentdo, durante trés semanas.

Nesses cursos, cada um dos profissionais conviddnmsla um tema relacionado ao

seu campo de conhecimento especifico, procuraathr tle questfes que fagcam parte de seu

proprio processo de criagdo ou questdes fundamsgrdaa a construcdo de sua visdo pessoal

dentro de sua area de atuacdo. A grade curriculexével e varia de acordo com a

disponibilidade dos professores. A maior partetdosas abordados é relacionada a literatura
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(cerca de dois tercos) e ministrada por escritotdticos, pesquisadores e editores, e 0
restante distribui-se entre os outros profissionais

S&o selecionados, por meio de entrevistas, trinteoa por ano. O interessado deve ter
entre dezoito e trinta e cinco anos, demonstrarpcomisso com a escrita, dispor de tempo

suficiente para assistir as aulas e realizar aslaties e leituras propostas (VALLE, 2009).

As aulas sdo organizadas de modo geral em: “Cogfusi(as tercas-feiras),
“Conteudos ou Literaturas” (quartas-feiras) e “Fasmde construcdo de outras artes” (quintas-
feiras). O programa da escola sera apresentadscatido mais adiante, mas cabe salientar
que a grade curricular serve como parametro gezabmanizacdo, mas o0s conteudos

abordados dependem da disponibilidade e da pati&pativa do professor convidado.

Para analisarmos a proposta da Escola Dinamicarrescos aos depoimentos do seu
criador e organizador, o escritor Bellatin, regidtb's em videos de entrevistas, palestras e
eventos; entrevistas para jornais e revistas irspges on-line; entrevistas com ex-professores
e com ex-alunos; e, principalmente, a documentdod@sumo das atividades da escola até o
ano de 2007, contidas no livro “El arte de ensefiascribir” (2006). Nesse livro, estdo
publicados depoimentos da maior parte dos professque passaram pela EDDE, assim

como o programa das aulas e a organizagao gecairgo.

Porém, se, no capitulo um, no qual abordamos mafie desenho proposta por Edith
Derdyk, nos detivemos em investigar os pressup@st$orma de organiza¢cado do curso por
meio do dialogo com a obra da artista e com setriiass e depoimentos, aqui, no caso da

oficina de Bellatin, o problema da abordagem detoljorna-se mais complexo.

Isso devido ao fato de néo ter sido possivel malizacompanhamento das aulas (a
EDDE fechou suas portas em 2009 e ndo reabriu slatieso), e também a escala do
empreendimento: estamos falando, nesse caso, gedmaiem profissionais que passaram
pela Escola Dinamica como professores. Sendo asgim,poderemos lancar mao de um
método idéntico de investigacdo ao utilizado nm aes Derdyk, nesta proposta. Em vez de
nos determos somente nos depoimentos orais eossdst seu propositor, Bellatin, iremos
também nos debrucar sobre os relatos de algunssgmes e alunos que participaram desse

empreendimento.

76



Desse modo, pretendemos trazer a tona os eixasatieglores da oficina: por meio
das recorréncias encontradas nos discursos ddiBslidore as diretrizes da escola, e nos dos
professores e alunos sobre suas experiéncias, tearcaquilo que possivelmente imprimi
coesdo e alguma unidade a proposta da EDDE, de raoutentificar seus objetivos,

pressupostos e formas de organizagao.
3.2.1. Objetivos e principios gerais: individualidde e didlogos

Além de fazer meus livros, dirijo uma escola deigses. Um lugar onde s6
existe uma proibicdo: escrever. Quer dizer, qualwsos, talvez deva dizer
os discipulos de um grande numero de professoéespadem levar para
esse espago seus proprios trabalhos de criagée.delem, em vez de
cotejar seus textos, ter a maior quantidade pdsd&/eexperiéncias com
criadores em plena producdo. Nao € possivel enagiescrever, esta pode
ser a premissa de uma escola desse tipo e, precisanpor isso, €
imprescindivel sua criacdo e manutencdo. Trateesenth escola vazia na
qgual ndo existem programas de estudo. (BELLATIND&(p. 9, traducéo
nossa).

Por meio dessas polémicas consideracOes, Bellatenalivro “El arte de ensefiar a
escribir’ (BELLATIN, 2006), que se propde a compon retrato “instantaneo” do que foi a
Escola Dindmica de Escritores do México. A publita¢raz o esquema geral das aulas e
reine uma série de textos nos quais os professlisesrrem sobre suas experiéncias e
registram impressfes que marcaram sua passagemspela. Os depoimentos, em geral, séo
bastante pessoais e vagos, e somente nas entsadilogsivel captar o espirito que uniu mais
de cem profissionais, de diferentes areas, e dass#anos em um empreendimento
aparentemente sem objetivos claros, no qual osciparites ingressavam sabendo pouco

sobre o0 que os esperava pela frente, como veremrlosgo do texto.

A subjetividade e a pessoalidade presentes no (registro desse acontecimento
singular, que marcou profundamente a vida de mpgasoas que por ali passaram, conforme
€ possivel extrair dos relatos dos ex-professor@sirms, talvez fosse mesmo a forma mais
fiel de documentacdo de uma experiéncia coletisaambito da criacdo e do ensino, que se
propds a ser construida a partir do “vazio” e dgag@o em estabelecer programas de estudos
pré-definidos: negacdo de uma hierarquia e de udenacéo pré-concebida; negagédo de uma
grade curricular e de conteudos fixos; negacaoadernes, modelos e referéncias literarias
que pudessem orientar a producao de obras; nedagamssibilidade de se ensinar a escrever

e de escrever em uma “escola para escritores”.
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E, no entanto, a escola existiu (pelo menos assiad@amos, que essa ndo fosse mais
uma das “pecas” pregadas por Bellatin), e, pelogndemos observar, a partir do contato
com ex-alunos e professores, obteve éxito em skjesivios de “promover e estimular o
estudo, a investigacdo, a pratica e a difusédo ci@wes profissional”, conforme descrito no
documento de convénio anteriormente citado: erstr@vios um grupo de ex-aluibso qual
todos continuaram escrevendo (alguns profissionakmee realizam reunides semanais nos
quais discutem seus textos, conversam sobre levtagcam noticias do meio literario. Juntos,

publicaram um livro de contos: “Proporcién auréa”

Neste caso, 0 que nos intriga e nos interessaraaaestigar, € justamente que tipo
de ordenacdo, paradigmas, pressupostos, conceii@is @ possivel extrair dessa experiéncia,
pois, por tras dessa aparente desordem e dessmi@parazio”, como descreve Bellatin, ha
uma profusdo de vozes unidas em torno de crengageéivos comuns. Quais sdo essas
crencas e objetivos? e de que modo pretende-sarchegles? serdo as perguntas que nos
guiardo na andlise da Escola Dinadmica de Escrittré@déxico.

3.2.1.1. Uma proposta do avesso: € proibido escegv

Como foi ja visto, de acordo com 0 que consta reuoh@nto que firma convénio entre
a Escola Dinamica e o Governo do México, os padities “[...] terdo a maior quantidade
possivel de experiéncias com [...] criadores, plrssa maneira, tratar de construir uma
linguagem prépria.” (SCCM, 2007, p. 1, traducéosads

No entanto, sabemos que esses criadores, quensedimr‘professores” ou “mestres”,
nao serdo encarregados da tarefa de “ensinar’ravescdado que um dos principios de seu
criador, Bellatin, € o da impossibilidade de leeacabo tal tarefa. Eles atuardo em outro
sentido: o de propiciar experiéncias a esses aspira escritores.

A impossibilidade de ensinar, para Bellatin, estlaaionada a forma como esse
conceito é compreendido no senso comum: como fderteansmitir um saber determinado e
predefinido por um mestre que se coloca hierarquécie acima do aprendiz, que ira
apreender e reproduzir o conhecimento. E se o gupretende com a escola € que ela

propicie ao participante a “construcdo de uma kggum propria”, ou seja, um caminho de

37 0s ex-alunos entrevistados foram: Célia Teresa@adamos, lllalali Hernandez Rodriguez e Flor Adgail
% Cidade do México: Libros del Sargento, 2011. Osalexos da EDDE que publicaram o livro s&o: Flor
Aguilera, Daniel Escoto, Célia Teresa Gémez Rairifladali Hernandez Rodriguez, Alejandra Ibarrolastta,
Suriel Martinez Aguilera, Gabriela Pérez, Benja@®émdoval Zacarias y Maria Trinidad.
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expressao artistica individual dentro da linguagemguestéo (a linguagem literaria, tal como
€ concebida pelo autor e propositor das oficinasjnétodo de ensino tradicional seria

inadequado a tais propositos.

A partir da recusa em adotar esse meétodo de ersspraneira condicdo que se impde,
segundo ele, como Unica regra da escola, € a géoiltie escrever no ambiente das oficinas.
A ideia principal em torno dessa proibicdo era tafapreventivamente a pratica de
cotejamento de textos, comuns em métodos de easgalativos e prescritivos e em oficinas
de criacéo literarias tradicionais, nas quais o8gy@antes produzem contos, poemas, ensaios
etc., e depois os submetem ao julgamento e apéecdas integrantes da oficina ou somente
do mestre. O temor de Bellatin é que esse tipordtcp resulte na criacdo de normas ou
tendéncias para a escrita dos aspirantes que em@dmesnnsdo particular do escritor que se
proponha a comentar 0s textos; ou entdo que ogipartes concentrem seus esforcos em
produzir um texto que seja aceito em tal contextoresiderado bom, e deixem de explorar as
possibilidades do processo criativo. Para Bell@&ssa abordagem representa um entrave para

o desenvolvimento de uma escritura pessoal. Segelado

A proibicdo de escrever significa que ndo poderswesarl textos proprios,

pessoais, ou seja, ndo se trata de um lugar dp,cotmparacao, de que
haja alguém numa instancia supostamente supemod@sua opinido sobre
um texto e diga: esse principio € muito bom, ol fas#a ruim... E a isso que
me refiro, a que ndo haja um lugar de cotejo datesk pessoal. (TVC,

2008, traducao nossa).

Em entrevista ao site da Livraria Saraiva, o esceiplica que o incbmodo com a
presenca do mestre que pudesse agir como avabad@feréncia central da obra alheia em
ateliés literarios, surgiu quando ele fazia padesastema Nacional de Criadores do México,
programa do Governo Mexicano que financia criadatesreconhecida importancia no
cenario nacional e, em contrapartida, demandalizae@o de oficinas de criagdo: “Eu tinha
problemas quando tratava de fazer a oficina tradaj porque vinha de mim, era eu que
estava dando sozinho. E eu buscava uma retroalg@nt (SARAIVACONTEUDO, 2009,

tradug&o nossa).

A recusa dos métodos tradicionais ndo diz resgeiteente a vontade de se afastar de
modelos de ensino centrados na figura de um Gmafegsor, com transmissao vertical do
conhecimento. Trata-se também de se opor a ceyd@ Wadicional da literatura, com seus
canones e modos de compreenséo institucionalizatEspeito do fazer literario:
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Nao se pretende chegar ao espaco convencional idmaofiteréria,
tampouco ao lugar do académico. Em nenhum momesiéo ean jogo o
conhecimento tal como se costuma compreender.-3eatke escapar dos
canones tradicionais do pensamento. Da ideia deegisée uma formula,
uma verdade alcancavel, a qual, uma vez que Ja esteposse do segredo,
fard possivel que alguém possa se dedicar a escfB&#LLATIN, 2006, p.
9, traducao nossa).
Segundo Bellatin, ha uma série de mitos infundapesrondam o oficio do escritor:
mitos que “certamente foram criados pelo diabo8imo afirma o autor a reportagem do

jornal “Milenio”, do México (LEMUS, 2009, traduc&o nossa).
Sobre o0s mitos que rondam o fazer literario,

Um deles é sobre a famosa criatividade ilimitada ekeritor, dos
personagens que te ocorrem, e vocé ndo consegu dei pensar neles...
Os fantasmas que te despertam a noite, 0s persengge exigem vida
propria, diante dos quais o autor nada pode fazeficaser seguir esses
impulsos. No meu caso, sinto que essa é a partesnieteressante, menos
importante do meu trabalho como escritor. O mitopdgina em branco,
tudo isso que para mim ndo tem pés nem cabeca S@strevo e o proprio
texto vai gerando cinquenta mil personagens e emgumil situacdes. E
uma coisa que deriva disso que supostamente €oo dal literario: a
criatividade, o uso da linguagem etc. (TVC, 2068Jucdo nossa).

Por meio dessas declaracoes, Bellatin posicioasiea a ideia do escritor como um
ser iluminado, atormentado por fantasmas que o eymsubitamente, fazendo com que
surja dessa espécie de encarnagao o texto liteg@rioontrario disso, o autor fala da escrita
gerada com base no trabalho do autor, debrucade sobexto e fazendo personagens e

situagOes tomarem forma umas a partir das outrasy © desenrolar de um novelo.

Além de seu posicionamento contrario a perpetudedses mitos, Bellatin coloca-se
contra a manutencdo da producdo literaria dent looites e canones impostos pela
tradicdo, de acordo com suas palavras. Segundaa@éeem dia h4 uma maior liberdade de
criacdo na literatura hispano-americana, difereateende quando comecgou a escrever no
inicio dos anos 1980: “Havia algo como linhas sumeraen definidas de trabalho, com
determinadas formas de escrever, e, se alguémsnd@seitava, ndo era considerado dentro
do canone” (SARAIVACONTEUDO, 2009, traducido nosddra ele, a situagdo mudou
bastante, e hoje ha muitos projetos pessoais déatoniacao literaria. Todos esses caminhos
seriam validos, desde que “coerentes e légicos iemesmos” (SARAIVACONTEUDO,

2009, traducéo nossa).
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A despeito disso, ele acredita que 0s jovens adpsaa escritores parecem ainda
buscar se igualar a esse canone, e isso se tadenvquando é convidado a participar de
juris de concursos literarios: “Como jurado de wnaurso ou de uma bolsa de estudo, vocé
se da conta de que o que se apresenta sao tral@biante padronizados, que parecem
acreditar que esse € o modo de fazer livros, quéndompletamente o oposto” (LEMUS,
2009, tradugéo nossa).

Para Bellatin, “H& muitas ideias preconcebidas efacéo a literatura que estdo
rigorosamente arraigadas nas pessofsEMUS, 2009, traducdo nossa), as quais seria

preciso combater para dar lugar a novas possitdsla

A partir dessas afirmacoes, pode-se compreendemgite do que Bellatin considera
o valor do literario esta relacionado a criatividaddividual, & capacidade do autor em criar
caminhos proprios de expressédo, desde que essedeiguadldogica e coeréncia internas”
(SARAIVACONTEUDO, 2009, tradugéo nossa). Vamos daarmais adiante, essas e outras

nocdes do escritor em torno do fazer literario.

Diante dessas consideracdes iniciais, Bellatingeagstruturar sua proposta a partir de
um conjunto de recusas e negacdes, daquilo queéieldeseja que a escola seja ou reproduza,
adotando o principio segundo o qual “s6 podemosrsaljue pretendemos néo ser, nao o que
somos®®, conforme sua declaracdo na Feria Internaciordlibeo de Guayaquil, em 2010,
referindo-se exatamente aquilo que ndo gostariafapse praticado na EDDE. Como se o

projeto de sua escola se estruturasse pelo awepadir das seguintes premissas:

1. N&o é possivel ensinar a escrever;

2. Recusa-se o método tradicional de ensino centrad@ura de um professor, que
deteria 0 conhecimento e, assim, a chave que alzagEs0 a expressao literaria;

3. E proibido escrever na escola e cotejar textos;
4. Recusam-se certos mitos e canones literarios.

Ao longo do estudo da EDDE, tornou-se evidente gugproibicdo de escrever”
funcionava mais como elemento simbdlico, fator ggder e orientador, do que como uma
diretriz estrita: em varias das atividades, os@ugram convidados a desenvolver algum tipo

de texto, e havia mesmo algumas oficinas nas guaipossivel levar seus escritos pessoais

% Palestra de Mario Bellatin na Feria InternaciatllLibro de Guayaquil, Equador, em outubro de(201
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para a escola, conforme sera visto no momento enaljordarmos algumas das proposi¢coes

desenvolvidas pelos criadores junto aos particgsant

Essa regra geral deveria funcionar mais prevengvde no sentido de afastar a
ansiedade causada nos participantes quando sugeitpdgamento e a avaliacdo publica de
sua producao por um mestre ou colegas, o0 que, degle, pode conduzir o aluno a buscar
rapidamente solugdes formais que “funcionem” nasttagdo de um texto considerado bom
em determinado contexto — como quando cita os cmmes de concursos literarios que

parecem se esforcar para se enquadrarem dentrondginone e assim garantir um bom

desempenho.

E, como foi visto, isso é tudo que Bellatin ndo rgpeesente em sua proposta de
ensino. Ao contrario, jA mencionamos a conquistéindavidualidade da expresséo literaria
como um dos objetivos da oficina e, consequentasmpotie-se supor esse aspecto como uma

das vias possiveis de julgar a validade das obeagraldo universo de entendimento do

escritor.

Diante da constatacdo que faz da impossibilidadeedensinar a ser escritor, e da
recusa em adotar qualquer padronizacdo, normatizagareferencial fixo para a escrita,

Bellatin tenta formular, entdo, o que definirigabtalho de um escritor:

Pode ter a ver com@nsciénciaque se tenha daquilo que escreve. Com a
possibilidade dder a si mesmo Com perceber os distintos elementos que
conformam seu sistema de escrituraPoder discernir quando se esta sendo
fiel as regras que emanam do discurs@u se se esta colocando em pratica
uma série de ideias que tém a ver mais com dener sef' do que com a
escritura pessoal (BELLATIN, 2006, p. 11, traducdo nossa, grifo sms
Essa tentativa de definicdo do trabalho do eschiisente no prologo do livro “El
arte de ensefiar a escribir” (2006), fornece indieagmportantes que permitem compreender
qual é o conceito de fazer literario que esta ego,jma visdao do autor, quando elabora a

proposta da sua escola.

Assim, em meio aqueles (ndo) principios, ha um etmdem definido a respeito do
qgue caracterizaria a obra literaria, e esse canggitece estar relacionado a capacidade do
autor em dar forma a uma expressao singular, thaalj fora das normas, “canones e mitos”.
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Neste ponto, seré preciso realizar uma investigage aprofundada do modo como
Bellatin compreende o fazer literario, quais s&@egsanones e mitos aos quais se refere,
para, em seguida, investigar o que ele vai proporocalternativa para que os participantes

das oficinas desenvolvam sua propria escrita, del@ssa compreensao especifica.

3.2.1.2. Do “nés” ao “eu” e verdade e ficcao: algnas questdes da literatura hispano-

americana contemporanea

Antes de nos aprofundarmos na organizacdo da escates conteudos das aulas, é
necessario definir, mais precisamente, as no¢cée®munlvem o fazer literario na concepcéao
de Bellatin, pois sdo essas nog¢des que dardo supartientardo as atividades realizadas na
EDDE.

Assim, vamos investigar, a partir de declaracbessioitor e de aspectos de sua obra
percebidos e analisados por pesquisadores e srittecarios, quais sao as definicbes e as

problematicas principais presentes na concepcéitectura em Bellatin.

Para tanto, serd util situarmos sua obra no cantgatliteratura hispano-americana
mais recente, ndo com o objetivo de analisar esifilza sua producéo literaria, mas com o
intuito de melhor compreender a singularidade @devisfo quando colocada em contraste ou
em continuidade a determinadas tendéncias da odregional com a qual o escritor

dialoga e se relaciona, mais imediatamente.

O préprio Bellatin, quando interrogado em uma etdta sobre como vé sua

producao literaria frente ao contexto local, afirma

Quando comecei a escrever era assustador ter daasujpda uma tradicao
da literatura latino-americana, pois era obrigadeseolher entre opcdes
binarias com as quais eu ndo me sentia identificBdastatei com pavor
gue no inicio eu escrevia como tinha que escrél@momento de ler o que
eu havia escrito, encontrava textos falsos queahage encaixado naquilo
que se supunha o ideal que, nessa época, o idsiartbs 1980, era muito
forte. Para mim, escrever é nomear novamente aaoDs mitos que a
literatura carrega séo insuportaveis. Com a Edboldmica de Escritores
espero que esses mitos romanticos sejam derrub@aB$ERA, 2005,
traduc&o nossa).

Bellatin ndo foi o Unico escritor contemporanemiaiar sua carreira sob o peso de

uma tradicdo que tomou corpo na América Hispariodpngo das décadas de 1960 e 1970,
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periodo no qual ocorreu o chamado boom literarioor® € o nome atribuido a massiva

difusdo de autores hispano-americ&hos Europa e, posteriormente, em outros contingntes
motivada pelo aquecimento e abertura do mercadoredliem diversos paises, somado ao
interesse de leitores estrangeiros em conhecedagdio literaria até entdo inacessivel devido

a barreira da lingua ou a distancia fisica, no dasspanha.

O boom, por um lado, teve importancia significativa divulgacdo de obras de
grandes nomes da literatura hispano-americana,ntameo, incentivando e organizando essa
producao, e, por outro, criou uma imagem dessaugémg tanto para 0s estrangeiros quanto
para os proprios conterraneos, canonizando autotesdéncias. Foi quando escritores como
Julio Cortazar, Gabriel Garcia Marquez, Mario Vardgdosa, Ernesto Sabato, Alejo
Carpentier, Carlos Fuentes e outros tornaram-sedialomente reconhecidos e escreveram
seus nomes na historia da literatura ocidentaldaseoficialmente reconhecidos com

premiacdes internacionais como o Prémio Ntbel

Apesar da grande variedade de tendéncias no intdessa geracdo, incluindo a
variedade de caminhos muitas vezes assumidos pomesmo escritor ao longo de sua
carreira, € possivel reconhecer algumas caracteggjerais as quais se tornaram, de certa

forma, as marcas desse conjunto de autores.

Tais marcas sdo uteis, como todas as generalizdedgaipo e tendéncias artisticas,
para facilitar o reconhecimento, o estudo e a ddudas obras e da vida dos autores, mas
também, frequentemente, acabam por reduzir sua vacedade e dificultar possiveis
transformacdes e inovacdes artisticas, quandongdttavelmente cristalizadas na forma de
canones — tal qual foi denunciado por diversosrastoontemporaneos no contexto hispano-

americano, como Bellatin.

O historiador e critico literario Donald L. ShawD(B) localiza o fendbmeno do boom
na literatura hispano-americana situando-o em apagicdo a uma corrente que denomina de
realista: de um lado, estariam os autores herddossomances de observagao e costumes do
século XIX, que buscaram na literatura a recondtruips espacgos, tempos e acontecimentos

da vida real, na forma tradicional do romance s&a&li de outro, 0s escritores que

40 E possivel encontrar algumas variacdes de definigire o que foi e quais foram os autores do boom
literario. Alguns o consideram um fendmeno latimeesicano, incluindo, por exemplo, 0 escritor b
Jorge Amado. Vamos seguir a definicdo de Shaw (2@@Q@ inclui apenas autores hispano-americanos.
“1 Entre os autores considerados pertencentes ao, Miguel Angel AsturiasGabriel Garcia Marquez e Mario
Vargas Llosa, receberam o Nobel de Literatura e®7,19982 e 2010, respectivamente.
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incorporaram a heranca da vanguarda modernistapearoda qual Flaubert seria um
antecessor de expressdo, quando 0 romance assuroaraber “conscientemente artistico”,
no sentido de explorar as técnicas narrativas mossibilidades da linguagem adequadas as
transformacdes dos temas e conteudos ao longongmotequestionando a literatura como
uma forma de representacao direta e fiel da redid@HAW, 2008, p. 12, traducdo nossa).
Nesta ultima tendéncia séo localizados os escsitboeboom.

Na corrente realista estariam autores como o uroigdario Benedetti, o argentino
David Viflas e o peruano Mario Vargas Llosa (apegallosa ser reconhecido por Shaw
como um autor do boom, que renovou as formas hasatradicionais, fica, em sua analise,

mais proximo do romance realista).

De acordo com Shaw, se escritores como Llosa es\hAaearam suas obras na ideia
tradicional damimesis quer dizer, aceitaram, “grosso modo, a ideiardgoaralelismo entre a
observacéo e o observado, entre a realidade etac@uiou copia da realidade por parte do
escritor” (SHAW, 2008, p. 238, traducdo nossa),tasuvezes com o intuito de denunciar
formas de opressdo e exploracdo econdmica e hunoat@ grupo, que tem em seus
primeiros expoentes autores como o argentino Maged&ernandez e o guatemaltdrafael
Arévalo Martinez, foram aos poucos abandonandaedwjguel de Unamuno “chamava de ‘o
enganoso realismo da aparéncia™ (apud SHAW, 2@0839, tradugcdo nossa), ou seja,
desautorizando o escritor a criar uma representhebe verdadeira do mundo diante da

impossibilidade ou da incapacidade da literatuasizar tal tarefa.

Ainda segundo Shaw, para a consolidacdo dessant@adéram determinantes, por
um lado, a forte influéncia de escritores e adistarrealistas nos meios intelectuais da
América Latina, questionando as representacfesea@dade e apontando seu inevitavel
vinculo com as subjetividades e a fantasia, e,gotmo, a obra monumental do argentino
Jorge Luis Borges, segundo o qual qualquer claagéio do universo € arbitraria e
conjectural, devido a nossa impossibilidade de eo&tho em sua completude (SHAW, 2008,
p. 37-38).

No interior dessa tendéncia, Shaw distingue duaermi@s principais que se tornaram
amplamente conhecidas por intermédio do boom (¢elmbdrar que essa divisdo ndo €

unanime entre autores e criticos): o realismo naégic realismo fantastico.
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O realismo magico seria mais “intrinsecamente arard” (SHAW, 2008, p. 240,
traducdo nossa), caracterizado por alteragcOesitasda realidade quando perpassada por
uma visdo mitica oriunda das culturas amerindiaafre-americanas. Tem entre seus
expoentes emblematicos o cubano Alejo Carpentiec@ombiano Gabriel Garcia Marquez,
€ seu romance mais representativo em “Cem anoslidé®’, deste Ultimo. Ha, entre esses
autores, a preocupacdo constante na construcgweseatacdo de identidades regionais por

meio da incorporacdo da mitologia local e autoctone

Ja o realismo fantastico, na visdo de Shaw, caizatese-ia pelo “esforco individual
da imaginagdo que busca na invencdo deliberadallmommeio para explicar e revelar a
realidade que os sentidos ndo percebem: se redacmm as ciéncias, a gnose e a eterna
inquietude metafisica”, citando definicdo do histdor Jaime Valdivieso (apud SHAW,
2008, p. 240, traducdo nossa). Entre os autoresadmsrente estariam Borges, Cortazar e

Fuentes.

Porém, essa divisdo aparentemente clara de forrpasssivas e eleicdo de temas e
posturas politicas bem definidas no universo literd, na verdade, muito mais pantanosa e
complexa. Alids, como é possivel apreender a pddiranalise de Shaw, a divisdo em
correntes funciona mais didaticamente como esquerad de interpretacdo e como bandeira
para aqueles escritores que se aferraram a desstosinprincipios e colocaram-se
publicamente uns contra 0s outros em extremos @Rdss0 porque muitos deles transitaram
entre as varias tendéncias como o proprio Llosadeqivez, que ora inclinaram-se para a
forma narrativa do romance tradicional, ora se awraram nas experimentacdes técnicas e

linguisticas, fundindo as duas possibilidades erabingulares.

A parte as irredutiveis singularidades das obrasegediversos autores, Shaw localiza
algumas caracteristicas gerais partilhadas por @sgento de escritores que pertenceu a
geracdo do boom. Para ele, a negacdo de uma relaeém entre realidade e literatura é o
grande propulsor das inovacdes empreendidas pes essritores, tanto que o historiador
agrupa os autores do boom a partir de sua opoag&mmance realista tradicional — inclusive
muitas vezes tomando partido ao lado dos autorés experimentais. Essa negacéo seria
consequéncia de uma crise espiritual e de valaresdgslocou a antiga imagem do mundo
como um lugar familiar e reconhecivel, deixandoteyna a sensagéo do “irracional mistério
da existéncia” (SHAW, 2008, p. 242-243).
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Essa nova condicdo de instabilidade estaria asko@adescobertas filoséficas que
demonstraram “que as categorias dentro das queish@mos o0s objetos ou a realidade sao
eminentemente verbais e que a palavra € muitas ypezte da propria experiéncia” (SHAW,
2008, p. 243, traducado nossa). A linguagem naceapaa mais como elemento estilistico ou
mero veiculo de expressao, mas como parte de pessgpcado e relacdo com o real; por isso
deveria também ser investigada, para compreendegpageel na construgdo do pensamento e

do conhecimento. O romance passa a ser, antedaleuma estrutura verbal.

Diante dessas mudancas de paradigma, de acordd&Sbam, os autores passam: a
explorar a condicdo humana e a angustia do homerneroporaneo; “a enfatizar aspectos
ambiguos, irracionais e misteriosos da realidadie@ personalidade, desembocando, as vezes,
no absurdo como metafora da existéncia humanafieaconfiar do conceito de amor como
suporte existencial e a enfatizar, em troca, anmeocabilidade e a soliddo do individuo”; a
rebelar-se contra toda forma de tabus morais, salvequeles relacionados com a religido e
a sexualidade, lancando méao de humor e do erotismexplorar os estados demenciais
(SHAW, 2008, p. 244-245, traducao nossa).

Ainda segundo Shaw, a partir dos anos 1970, quasdexperimentacdes estilisticas
do boom comecgaram a apresentar desgastes, duastesmarrativas emergem: uma marca o
retorno a referencialidade e pretende facilitacesao do leitor ao texto; é carregada de maior
nivel de dramatismo e de maior preocupacdo scxiagus temas principais sdo o amor, a
juventude urbana e a cultura pop (SHAW, 2008, p-27). A outra corrente prolongaria “as
inovacdes do boom na direcao do pos-estruturalesihm pos-modernismo até quase alcancar
0 que Enrico Santi chamou de ‘o niilismo da ficeilisede total” (SHAW, 2008, p. 276,
traducdo nossa). Por isso, para ele, “a melharatétdm relacdo aos escritores novissimos
seria tentar situa-los individualmente em uma ligha vai desde a narrativa de testemunho
em um extremo até o quase desaparecimento danatdidade ao outro.” (SHAW, 2008, p.

246, traducao nossa).

Se tomarmos como valida a interpretacdo de Shaw, heSitariamos em situar
Bellatin no limite do “quase desaparecimento daeregfcialidade”, pois muitas das
caracteristicas dos autores do boom por ele olmsvastdo presentes na obra do autor
mexicano — inclusive de modo extremado —, tal quatbssurdo como metafora da existéncia, a
soliddo e a incomunicabilidade, a sexualidade lateos estados anormais e a perda de

referencialidade.
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De qualquer modo, 0 que nos interessa reter daseand Shaw, é o conflito de
tendéncias e geracdes entre autores hispano-angjc@ algumas das probleméticas

principais que irdo ecoar em autores contemporéarmwos Bellatin.

N&o € a toa que o estudo de Shaw centraliza-sgeedavisao dos autores do boom,
inclusive muitas vezes defendendo o ponto de \dsta mesmos e chegando a criticar a
narrativa realista: os romances do realismo magcalo realismo fantastico foram
responsaveis por tornar a literatura hispano-ammegianundialmente conhecida, e, assim,
criaram um imaginario particular sobre uma possokhtidade da Ameérica Hispanica e sua

producéo artistico-literaria.

J& comentamos que essas generalizacbes, em grtguteacias, acabam por reduzir
a rigueza e a variedade das obras e, a0 mesmo ,teatpam-se, durante certo periodo,
obstaculos para a eclosdo de outras formas aatistisituacao frequentemente revertida, pois
as obras canonizadas acabam por converter-se ewordetsuperacdo para novas geracoes,

estimulando novas expressoes.

Pois, para autores que comecaram a produzir a gartheados dos anos 1970, tanto
as obras quanto o imaginario criado em torno dpeentes do boom, mais especificamente
agueles conhecidos como integrantes do realismicodumarecem ter se tornado um pesado
fardo e uma sombra dos quais seria necessario ridiéae-se para poderem dar forma as

suas expressoes literarias.

Isso se torna evidente no artigo do pesquisadageJéiornet, que, em “Nuevos
paradigmas en la narrativa latinoamericana” (2006)qual procura identificar as propostas
narrativas de autores nascidos em torno e a perti®59, enumera varios deles cuja primeira
atitude em suas carreiras foi colocarem-se em gposio fantasma dos escritores do boom,
mais especificamente aqueles enquadrados no mtiioealismo magico, emblematizados

pelo romance “Cem anos de solidao”, de Garcia Mgérqu

Essas novas geracdes, segundo Fornet, seguiam sssspdo chileno Antonio
Skarmeta, que, em um artigo escrito no ano de ifdlado “Al fin y al cabo, es su propia
vida la cosa mas cercana que cada escritor tieree @ehar mano” (1981), decreta o
afastamento dos autores do boom, anunciando aagdgedos temas e das formas narrativas
daquela geracdo e reivindicando a necessidade olss rautores em conectarem-se as

questdes de seu tempo e espaco, pois estes ji tedacido submersos nos meios de
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comunicacao de massas e em ambientes altamentézadia@s: “Aqui esta o ponto de inicio
de nossa literatura: a urbe latino-americana -oeardgldeia, os pampas, a selva, a provincia —
cadtica, turbulenta, contraditéria [...].” (SKARMETapud FORNET, 2005, p. 9, traducdo
nossa).

Para Skarmeta,

Nunca faria sentido para nos, por exemplo, tormgrerativo um sistema
alegérico onde o grotesco degrada a realidade, mmdonoso, nem a
iluminacdo da histdria na hipérbole mitica de GarMarquez, nem a
refundacado literaria da América Latina como no liseao magico” de
Carpentier. Ao contrario, onde eles se distancidmarcadores, nds nos
aproximamos do cotidiano com a obsessdo de um mM{GEARMETA
apud FORNET, 2005, p. 9, tradu¢éo nossa).

Talvez o0 mais raivoso opositor dos autores do bdasmnovas geracdes seja o chileno
Alberto Fuguet. Discipulo de Skarmeta no final dnses 1980 (FORNET, 2005, p. 9), Fuguet
organizou, junto com Sergio Gémez, no ano de 1886 coletdnea de contos de jovens
autores denominada, ironicamente, “McOndo”, nuragacteferéncia, as avessas, a Macondo
do romance “Cem anos de solidao”, aludindo, aorédot da mitica cidade, ao ambiente

urbano dominado por MacDonald’s, Macintosh e osloarinios fechados. Segundo Fuguet,

Os mais ortodoxos acreditam que o latino-americano indigena, o
folclérico, o esquerdista. Nossos criadores cuksariam pessoas que usam
poncho e sandalias. Mercedes Sosa seria latinaeaamar mas Pimpinela,
nado. E o bastardo, o hibrido? Para nés, o Chapétitorado, Ricky Martin,
Selena, Julio Iglesias e as telenovelas [...] 8adatino-americanos quanto o
candomblé ou o vallenato. (FUGUET; GOMEZ, 1996, 1p, traducgédo
nossa).

Ainda segundo Fornet (2005), a razao para essarajmxplicada por Fuguet, teria
sido a extrema polarizacédo do meio literario emdate Gabriel Garcia Marquez, de um lado,
representando o progressismo e o combate a ditalduRinochet, e, de outro, a figura do
peruano Mario Vargas Llosa associada ao imperialisen as escolhas estéticas que os

alinhamentos ideoldgicos levavam a reboque (ousseealista magico ou imperialista).

Além disso, no prélogo de McOndo, Fuguet narra ymséelio vivido por alunos
latinos, bolsistas de uma oficina literaria em Iqwaguet passou a adolescéncia nos EUA, e
tem intenso transito nos meios jornalisticos edites desse pais), quando um editor de uma

prestigiosa revista, ligada a universidade, peds estudantes textos de ficcdo para serem
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publicados em uma coletanea. Sua indignacgao foiisés alguns dos contos rejeitados por
“carecerem de realismo magico”, e que “poderiamstdo escritos em qualquer pais do
Primeiro Mundo”, o que os tornava, aos olhos ddoedsem valor literario (FUGUET;
GOMEZ, 1996, p. 12, traducido nossa). Fornet logadinda um grupo de jovens autores
mexicanos que, na mesma época do lancamento de rAdd¢O organizam um grupo
intitulado “Crack”, cujo nome faria referéncia amfde um ciclo — o proprio boom —, ja
profetizado numa fala de Vifas, que, anos antea,deamado a atencdo para “o fechamento
desse itinerario: do bum ao crash” (VINAS apud FERN2005, p. 10, traduciio nossa). Nas
palavras de Fornet,

Se Fuguet e GOomez dizem escrever como qualquer doataPrimeiro
Mundo, e para isso privilegiam fundamentalmente espacos e
preocupacdes da cultura pop norte-americana, ck@sira, nas palavras
de Ignacio Padilla, “a construir histérias cujo rotopos, em termos
bakhtinianos, seja zero: o ndo-lugar e o ndo-temgoms os tempos e todos
os lugares e nenhum”. (FORNET, 2005, p. 10, tranlngésa).

A partir dessa afirmacdo, Fornet compara, ndo ssg8of esses jovens autores a
Bellatin, observando que alguns romances do Crackestariam mais que sistematizando
“uma tendéncia que tem antecedentes ilustres neativar latino-americana e que se
potencializou nos anos recentes”, como 0s “romafjapeneses’ do mexicano Bellatin, e
agqueles nas quais a auséncia de referéncias refesisechega a alcancar auténticos

cronotopos zero” (FORNET, 2005, p. 11, traducasaps

De modo semelhante as narrativas de Bellatin, tlas totalizadoras do Crack
geram seu proprio universo, maior ou menor, dedacoom o0 caso, mas integro, fechado e
preciso” (CASTANEDA apud FORNET, 2005, p. 13, treflo nossa), nas palavras do
escritor Ricardo Chévez Castafieda, reproduzidaBqroet.

As principais caracteristicas que Fornet obsenganaarativas desses jovens autores
hispano-americanos parecem estar relacionadas angagl na sensibilidade dos habitantes
das grandes metrépoles, diante da invasdo das rieeaslogias de comunicacdo, das
mudancas estruturais na economia e nas formas atbugéo; as novas organizacdes
territoriais e aos deslocamentos de fronteirasimgnés transformacdes nas formas de
organizacao social e espacial contemporaneas @aasdguéncias nem sempre positivas desse

novo cenario.
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Para Fornet, nos dultimos anos vem ocorrendo, noiesuteb literario hispano-
americano, um processo de fragmentacdo e dispgqtsdifere dos esforcos de integragao
presentes nas geracdes anteriores, desde as @amuavdernistas até os escritores do boom.
Ao contrario, os autores contemporaneos tém demaolostum “espirito de pdés” e “um
notavel desencanto” (FORNET, 2005, p. 1, tradugéssa) diante das instituicbes e das
organizagdes sociais: “0 grande tema da identititd®-americana (quem somos?) pareceu
dar lugarao tema da identidade pessoal (quem sou®)s contos de McOndo se concentram
nas realidades individuais e privadas afirma Fornet, ao retomar Fuguet (FORNET, 2005,

p. 6, traducdo nossa, grifo N0sso).

De acordo com sua leitura, parece haver um processouniversalizacdo e
globalizacdo dos assuntos, ao mesmo tempo em guedo$duos, fecham-se sobre si
mesmos, desencantados com as instituicdes e gavevhotos autores deixam de fazer
referéncia a seus paises, ou mesmo a quaisqueesugais, 0 que provocaria, na opiniao de
Fornet, uma abstracao e alienagao dos problemasetos:

Em certo sentido, o fato de sentirem-se cidaddosndiodo — aptos, por
conseguinte, para escrever a partir de qualqudp adale — inibe nestes
autores o questionamento de suas préprias reatidBRdeadoxalmente, falar
em nome de todos é falar em nome de ninguém. Alejdessa espécie de
arquicidade pds-moderna, se constréi ndo tanto ecomespaco do exotico,
mas como o lugar que legitima essa sorte de cidmadaiversal. (FORNET,
2005, p. 11, traducdo nossa).
Fornet relaciona esse processo de desinteresseeg@hgo social ao neoliberalismo
contemporaneo: “Nao deixa de ser interessantecepgio do transito do publico ao privado,
do coletivo ao individual, de nés ao eu e sua pekselacdo com a ‘febre privatizadora

mundial’.” (FORNET, 2005, p. 6, traduc&o nossa).

Porém, como aponta Fornet, é preciso ter cuidadotegretar essas mudangas como
um processo inevitavel de alienacdo dos jovengesjtitimas de mudancas estruturais dos
sistemas econdmicos e do poder. E preciso pensdampouco as antigas formas de protesto
e reivindicacdo politica sdo aplicaveis nos diakaje.

A prépria mudanca dos temas e dos ambientes nas sgi@esenrolam as narrativas
apontam a problematizacdo de questbes contemperéeemteresse social: a violéncia, a

corrupgdo, o narcotréfico, a imigracdo, a AIDS (coem “Saldo de beleza” (2007), de
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Bellatin), sdo temas recorrentes entre 0s joveast@®s. As novas geracdes ndo deixam de

manifestar-se em busca de um sentido para a kistori

Para ele,

Embora os narradores de hoje ndo pretendam escrewar literatura

incendiaria, ndo se abstém, em boa parte dos cdsdazer uma literatura
“critica”, o que significa desmontar ou desafiadigcurso de poder, as
narracbes do Estado. O compld, a paranoia, a draigddesencanto, a
falsificacdo e a impostura sdo obsessdes que marmMes$ relatos desses
narradores. Ainda em meio a diversidade que ostesiza, nenhum deles
renuncia a exercer sua funcéo de leitor, a pensegai emaranhado do
estranho tempo no qual vivemos, o sentido de ustarfa que nossos pais
literarios ndo souberam profetizar. (FORNET, 2Q027, traducdo nossa).

As recorréncias e caracteristicas extraidas ponefode sua leitura das novas
narrativas hispano-americanas vao ao encontro idadebBellatin e nos auxiliam a apontar o
sentido de sua producio no contexto da literatoméemporanea. E até mesmo curioso que
Bellatin entre no artigo de Fornet apenas como refaéncia literaria estabelecida, ja que
seu estudo é sobre autores nascidos por voltagfelue tenham comecado a publicar nos

anos 1980, classificacdo na qual Bellatin se eagagxfeitamente.

Como outros autores citados por Fornet, Bellatmbi&m enfrenta, no inicio de sua
carreira, a sombra dos expoentes do boom que pas@hre 0s novos escritores hispano-
americanos na forma de um maneirismo, de uma tawécda literatura produzida nos anos
1960 e 1970 que, além de reduzida a férmulas fliser&dentificadas a um olhar carregado de
nacionalismos e fortemente associada a posiciortameliticos e estéticos polarizados,

mostrava-se ultrapassada em relacdo as novas @eadie vida no continente.

Assim, como aponta Fornet, se € possivel rasttgamatipo de traco caracteristico
gue una esses autores nascidos em torno a 195% (eauimos, entre eles, Bellatin), esse
traco diz respeito a posicdo de desacordo na ceiatofocam frente as marcas que
identificavam a geracdo do boom, e a reivindicgigla expressdo de uma nova época, entre
as quais, podemos destacar:

1. Em oposicdo a busca por uma identidade autentidemkino-americana,
manifesta na incorporacdo de mitos e lendas lamigniverso dos romances, a

reivindicacdo de expressar uma cultura globalizadesterritorializada;
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2. No lugar de ambientar os romances em vilas e p@sassombrados por espectros
ancestrais ou cidades espreitadas por acontecisméaritasticos, a cultura pop, as
tecnologias e culturas de comunicacédo de massaspblemas urbanos (violéncia,

narcotrafico, males e doencas contemporaneasidaaes de cronotopos zero;

3. Influéncia da televisédo, cinema, musica e outréssaiis vezes mais presentes do

gue referéncias literarias;
4. A substituicdo do “nos” pelo “eu”;

5. O desencantamento com as instituicoes e o deslotardas questdes abordadas

do publico ao privado, acompanhado por um espigttpds”;

6. Essas mudancas ocorrem sem necessariamente deilafoduma postura critica

em relacéo ao contexto histoérico e politico.

Dessa maneira, entendemos que, quando Bellatindialaua relacdo conflituosa com a
tradicdo da literatura latino-americana que ergalo a “suportar” no inicio de sua carreira,
tendo que escolher entre op¢des binarias com as géa se sentia identificado, o escritor
alinha-se a outros autores de sua geracdo na rgmis@osicionar-se no interior das
polarizacdes das questdes literarias herdadasdesl&®60-1970, emblematizadas nas figuras
de Gabriel Garcia Marquez e Mario Vargas Llosahauquerela realismo magico versus
romance realista, ou boom versus pés-boom. Quaisgigefossem 0s termos nos quais essas
disputas se concentrassem, Bellatin desejava festade todos eles, imbuido do desejo de

fundar seu lugar particular na historia da literatu
3.2.1.3. Universos instaveis: “sistema de escrit&m Mario Bellatin

A partir das consideracdes anteriores, nas quaganmos uma breve contextualizagéo
de algumas das probleméaticas e tendéncia preseratesiteratura hispano-americana
contemporanea, vamos nos aprofundar na particatieidio projeto literario de Bellatin, a

fim de expor as bases da Escola Dinadmica de Essito

Quando Bellatin nega a tradicdo da literatura mepamericana, recusa um conjunto
de nocgdes relacionadas ao fazer literario, querprio nomeia, muitas vezes, como mitos
romanticos que seria preciso combater. Vamos teotapreender um pouco melhor como o
autor se coloca frente a essas referéncias quauxig&am, por contraste ou continuidade, a
chegar a singularidade de seu projeto literario.
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Se fodssemos incluir Bellatin no interior das coteeridentificadas por Shaw e Fornet,
certamente o escritor mexicano poderia ser viga ptica de Shaw, como um herdeiro da
literatura proposta pelos autores do boom: suaugéam é claramente ndo-realista e recusa a
possibilidade de criar representacbes da vida, mgsonque, para ele, a realidade tanto
guanto o sujeito aparecem como provisorios, ingaydragmentados. Assim como autores
do boom, suas obras absorvem e déo continuidagbgpasimentacdes e inovacdes estilisticas
em relacdo ao emprego da linguagem e as estrutarestivas: Bellatin fala inUmeras vezes

¢ s Ay

que, para ele, o mais relevante na literatura f@og@€”, mas o “como”. Seus romances sao,
antes de tudo, uma estrutura verbal. Quanto aastassabordados, exploram a condi¢ao
humana e as angustias do homem contemporaneote@amfaspectos irracionais e absurdos
da existéncia, a incomunicabilidade e a soliddogdado méo do humor (negro) e da

sexualidade.

Ao mesmo tempo, como identificado por Fornet nadéacias da literatura hispano-
americana contemporanea, suas obras acentuam dercad& universalidade e
desterritorializacdo (ja presentes em autores atériares ao boom, como Borges);
incorporam outras referéncias fora do universodite, como as artes plasticas, a musica e o
cinema; deslocam as questbes e temas abordadosfeta publica para a privada, ndo
necessariamente significando a auséncia de pasfitica e politica. Contudo, evidentemente,
esses tracos comuns e gerais aparecem em sudtet@aal de um modo muito particular.

Vejamos alguns exemplos.

Para Bellatin, a literatura nunca € objetiva, megjunando o autor adota um estilo

descritivo, como se fosse um observador ausente:

Costumo pensar que, como escritor, vejo 0 mundivédrde um visor, de
uma camera antiga, muda e aparentemente objeitivagda sempre em um
mesmo angulo. Entdo, através desta lente, supadi@arse captam apenas
acoes, objetos, cenografias. Mas todos sabemoa gparente objetividade
dessa camera é falsa¢ ela quem vai falando desde sua prépria mudez
(DEORSOLA, 2009, grifo nosso).

Ou seja, para Bellatin, essa “camera”, por meioqdal o escritor capta o0s
acontecimentos do mundo, situada sempre em um masquwo, fala, na verdade, sobre si

mesma e sobre sua propria impossibilidade de npaea ele, ndo ha objetividade possivel.
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Diz ainda que seu “ponto de vista central é semappartir da ficcdo, ndo tanto da
realidade, desde os pré-socréaticos até os conté@mgms.” (HIND, 2004, p. 198, traducédo
nossa). Bellatin repete inUmeras vezes que seuroomgso € 0 de criar mundos com leis
proprias, universos fechados que soO tenham queotida da ficcdo que os sustenta (HIND,
2004, p. 198). Segundo ele, a narrativa “tem quevesssimil dentro do texto, mas nao
cotejavel com a realidade.” (FRIERA, 2005, tradugéssa).

N&o se trata, tampouco, de narrativas que fujanm@asas identificaveis da vida ou
do contexto de atuacédo do artista. O que o esgnitgde criar sdo relagcbes complexas entre a
ficcdo e a realidade, nas quais estas parecem efiegjuente inverter seus lugares,
movimentado-se sobre fronteiras desestabilizadas.

A criacdo de universos proprios, integros, fechag@secisos — outra caracteristica
apontada por Fornet nas novas geracfes — toma ewmnp®ellatin na ambientacdo das
histérias em lugares longinquos ou na ja citaddigitmode referéncias espaciais e temporais
que possam situar a narrativa em espacos e tengewsificaveis, aproximando seus
ambientes do “cronotopos zero”: o ndo-lugar e o-teépo, todos os tempos e lugares e
nenhum, como explica Fornet (FORNET, 2005, p. 10).

Esse recurso funciona, para Bellatin, em dois desitipermite ao autor a criagao
desses tempos e espagos proprios, com leis e ast@enorganizacdo particulares e, como
outros recursos dos quais langca mao, construirues gbras estruturas minimas que criem
“espacos vazios” que possam ser constantementacpides e refeitos pelos leitores em
dialogo com o escritor: “Sei que € utdpico, abswdalso, mas faco como se pudesse ser real
gue o escritor e o leitor, juntos, vao criando woli Interessa-me que o escrito sirva de
pretexto para que alguém transcorra por um espagefo a realidade.” (FRIERA, 2005,

traducao nossa).

Dai surge o que parece ser uma preferéncia pelauratdo texto em detrimento do
contetdo, a0 menos como uma tendéncia em seu poodescriacdo: “Meu interesse ndo é
cuidar do conteudo, mas ao contrario, criar um @spazio para que cada leitor va
construindo o proprio texto.” (HIND, 2004, p. 2@&aducdo nossa).
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Ao ser indagado sobre a constancia de temas jaghesesentes em sua obra, o
escritor responde:

Isto dos livros japoneses, para chama-los de algunareira, € somente um
pretexto. Ndo é um ponto de chegada. Ndo é querdatum interesse
pessoal ou especial pela literatura japonesa @mtati[...]. E um caminho
de transito desses ndo-tempos e ndo-espacoégprd vou romper fazendo
esse texto que é de tradicdo judaica, que falzatial€ e de mil coisas e que
no final ndo esta falando de nada. Somente me fgegriar um tempo e
espacos proprios. (HIND, 2004, p. 198, traducasaios
Assim, quando situa suas novelas e romances emelighstantes e totalmente
abstratos para a grande maioria dos latino-amers;acomo o Japao, o autor o faz como
possibilidade de fugir das identificagOes e dasparacdes, e abrir espago para a imaginagao
criadora do leitor. Mesmo nessas narrativas, enhuranmomento o autor declara que a
historia se passa no Japdo. Somente cria pistagyparo leitor acredite nisso, mas ele pode
dar-se conta de que tudo pode ser apenas umaléapsapria ficcao, outra de suas estratégias
para fugir de fixagOes e questionar a veracidad@tedor mesmo da narrativa (contrariando

até o principio da coeréncia e da verossimilhanga@ado por ele).

Ha, sob essas estratégias narrativas, um movineentdirecdo a universalizacédo e a
desterritorializacdo, contrério a busca por umatidade autéctone ou pelo interesse no local,
como havia nos escritores do boom, de acordo camw $2008). O préprio tema do Japao,
como o autor afirma em entrevista concedida a K2004), lhe permite abordar a questao do
local e do global, da tradicdo e da modernizac8simacomo da funcédo da literatura, que

estavam na ordem do dia quando comegou a escrever:

Essa foi minha luta. Até muito pouco tempo, quaeda@omecei a escrever
era impossivel aceitarem livros sobre o Japao. &Hawn canone muito

estabelecido. [..] Um dos elementos que estavamjwdpo era o da

modernidade e o tradicional. Nesses anos eu este@ado no Peru. As

coisas no Peru eram muito mais rigorosas e rigidague no México. Ha

um leitor no Peru ainda muito apegado ao tradi¢jca@ pedagdgico, que
chega aos livros para encontrar algo, uma respostaltrapasse a literatura.
Entdo essa é minha luta pessoal. (HIND, 2004, . tt&ducao nossa).

Entdo, como ele mesmo afirma, a predilecdo porgerantais ndo sao apenas meros

pretextos, escolhidos ao acaso apenas como ponpartida para a criacdo de estruturas

2 As obras japonesas aqui referidas s&o: “El jaddila sefiora Murakami” (Barcelona: Tusquets, 2@00)
“Shiki Nagaokauna nariz de ficcion” (Buenos Aires: Editorial Sotricana, 2001).
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narrativas: “Mas n&o € gratuito que de repente daj@o, amanha China. E criar tudo isso,
mas para dizecoisas que dizem respeito a todds(HIND, 2004, p. 199, traducdo nossa,
grifo nosso). Desse modo, o autor demonstra enfadaa desejo de abordar questbes de

carater universal.

Um dos temas orientais que aparece constantemem® ama de suas mais
importantes referéncias é o do teatro NO, citadongras vezes por Bellatin como modelo
para a Escola Dinamica (esse assunto sera aboad&dde) e para sua escrita. Ha uma certa
obsessédo, em todos os seus trabalhos, por criacesazios que sejam tdo ou mais
significativos do que aquilo que é explicitado;goebnflito entre 0 que permanece na forma
da tradicdo e o que é superado e transformado diefanica da vida; pela precisdo e
economia de meios que encontram um maximo de esgwegpela valorizagcdo do instante
presente e do percurso mais do que do fim em Isi;gaeater ritualistico e transcendental que
podem adquirir certos habitos, praticas e expeAéna principio banais: todos atributos
reconhecidamente caracteristicos do teatro N6 (KWSAL984), que ecoam em sua obra na

forma de principios de construcéo, temas e camideasiacao.

Retomemos neste ponto o belo ensaio do escritois Fa005) sobre o livro “La
escuela del dolor humano de Sechuan” (2001), nbaduaa que o grande objeto das ficgcdes
de Bellatin € o ritual, por conta de duas carastieds principais por ele observadas: por um
lado, devido a preferéncia do autor em situar saastivas no tempo presente e, por outro,
por conta da regularidade sobre a qual sdo codatrsuas obras. Essa regularidade nao seria
decorrente apenas da repeticdo de assuntos, tep@samagens, mas, sobretudo, “por que
ISSo que descreve tem regras, padroes e modaldaideou menos fixos de apari¢céo, e por
isso estd sempre chamado a acontecer uma vez aneapetir-se” (PAULS, 2005). Para
Pauls, Bellatin narra esses acontecimentos conetesge limitasse “a dar fé, a testemunhar”
ao vivo, no momento exato em que a acao se sucedgor transmite as cenas “como se elas
estivessem ali, acontecendo diante de seus olbaxmo se ocorressem uma e outra vez no
tempo e no espaco do ritual, onde ndo poderianaddi ocorrer ainda que ndo quisessem.”
(PAULS, 2005).

N&o por acaso, Bellatin aborda o tema da filospi@daica no livro “Jacobo el
mutante” (2004): essa parece ser outra via de @@ssssuntos de carater universal, que
ultrapassam a ordem dos acontecimentos cotidiaxedols em tempos e espagos especificos

e imprimem no texto certa dimensdo atemporal e roesistica.
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Como ja foi visto no inicio do capitulo, Bellatielaciona esse aspecto de suas obras
ao seu interesse pelas religides: “A aparicdo da espécie de mundo mitico, de um espaco
fundador presente em meus escritos pode ter aomemainha préatica espiritual, com minha
recorréncia aos livros sagrados, que séo as Ueitasas que, na verdade, levo relativamente
a sério.” (DEORSOLA, 2009).

J& vimos também que Bellatin afirma ser um prateaio sufismo, uma doutrina
mistica, de origem éarabe, baseada em rituais qcieem dancas e récitas de poemas
sagrados. O sufismo prega a presenca divina naefidaa (ndo o encontro com Deus apos a
morte), a jungcdo com o sagrado superando a fragig@me a unidade perdida do homem em
direcdo ao todo, o caminho do amor indulgente @utoconhecimento. E uma doutrina de
dificil definicdo, pois, segundo o poeta Robertv@sg seus membros “ndo acatam nenhum
dogma religioso, por mais insignificante que se@n se utilizam de nenhum local regular de
culto. Nado tém nenhuma cidade sagrada, nenhumanipagdo monastica, nenhum
instrumento religioso. Ndo gostam sequer que Itrdsuam alguma designacéo genérica que
possa constrangé-los a conformidade doutrinar@RAVES, 2008, p. 9-10, traducdo nossa).
Uma atividade religiosa sem regras ou hierarqaijasnas baseada na crenca no amor humano
e divino e no percurso de um caminho espiritualadeoconhecimento: nédo parece ser
coincidéncia a predilecdo de Bellatin por essard@mistica, vinda de um escritor que nao
aceita nenhum tipo de classificacdo ou definica® gia uma escola sem hierarquias ou
conteudos pré-definidos e parece concentrar séug@s em acontecimentos cujo imperativo

de tempo seja sempre o do presente.

Os temas religiosos e filoséficos ndo aparecemagpeomo assunto, mas também
como principios de composi¢do: como vimos, a ec@al® meios e 0 vazio significante do
teatro N6 surgem, nos livros de Bellatin, como ireg@o para a construcdo das estruturas
narrativas; do mesmo modo, seus livros tém a iae permitir indmeras leituras, pedem
para ser decifrados, decodificados, assim comobal€alaria acesso a infinitas leituras da
Tora (a esta altura € interessante lembrar quereeipa formacdo académica de Bellatin é em

Teologia).

O apreco pelos temas de carater universal, o ggengela Cabala, a escrita como pura
ficcdo e a impostura no pacto com o leitor levamendios criticos a vé-lo como um
descendente de Borges, ndo sem razado. Bellatiagachlegando que ele, ao contrario de

Borges, abre portas para que o leitor entre edsaigccao:
98



E o jogo de Borges, mas ao contrario, mais que imfh@@ncia ele é um

problema para mim. Ha autores que sdo um problemngue sdo muito

faceis de converter-se em coringas, em cartas cguais se pode criar
respostas muito rapidamente. [...] Mas acredito quegds tinha seu

caminho, seu trabalho. Talvez Borges haveria agialstrum Shiki Nagaoka,

como se fosse verdadeiro e que vocé como leitarididora do jogo por sua
ignorancia. Ele te daria um universo totalment@ssimil. Porém eu te dou
um universo ja totalmente inverossimil. Quem vagditar que € verdade? E
dou os elementos para dizer que tudo é uma graedéren [...] Essa é a

diferenca entre Borges e eu: faco evidente o jagals$urdo. (HIND, 2004,

p. 201, traducédo nossa).

De qualquer forma, € inegavel certa proximidade &worges. Bellatin ndo deixa de
nutrir, pelo menos em relacdo a sua imagem pessoabjto do autor autossuficiente,
alegando néo ter influéncias literarias (além do®d sagrados). Porém, € compreensivel tal
atitude, vinda de um escritor em plena producédo gueda trabalha para ter sua obra
reconhecida como parte da historia da literatwrginflo das classificacdes e rotulagdes que
possam ofuscar a singularidade de seu percurscclmatas a complexidade que pretende
atingir. Como veremos adiante, essa parece serestretégia adotada na construgdo de sua
persona de escritor diante do publico leitor e darénsa, mas tal visdo do artista ndo €

cultivada no interior da Escola Dinamica.

Diante deste cenério, o pesquisador deve seguirceanela as declaragbes do autor,
especialmente se este estiver interessado em adnfupiblico e a critica, até como uma
forma de atrair a atencdo para si. AO mesmo tegmpogciso estar atento para compreender o

que busca sustentar por meio de sua fala, se sera@star mais proximo de suas ideias.

Por esse caminho, entendemos que, em seu projegpelesar as formas e os limites
do literério, Bellatin é impelido a negar essasgdes como um modo de desvencilhar-se de
seus predecessores e poder gerar novos conceitos.

Além disso, essa recusa tem outros propositostar agforgca-se para apontar outras
fontes da escrita que ultrapassem os limites dartasda literatura e seus canones, indo ao
encontro da prépria vida e da experiéncia subjalivascritor. Para ele, a ideia segundo a
gual seria preciso dominar um conjunto de sabemedeeéncias para se poder desenvolver

uma escrita literaria pessoal é uma falacia, urn:mit

Na literatura ndo existe algo externo, ndo ha meda aprender fora como
na medicina: se estuda e € um aluno aplicado,&alperar o coracdo. Todo
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0 tempo vé-se a avidez pelo conhecimento como p@e poder escrever, e
deste mito resulta outro: que ha uma linguagemalie para se dizer as
coisas, que ha temas que se deva adotar ou carigutese deva seguir. E
para mim é fundamental que quanto mais distanteidle isso esteja uma
obra, quanto mais pessoal ela seja, mais importaata a proposta.
(FRIERA, 2005, traducéo nossa).
E completa sua fala, referindo-se a EDDE: “A Esdiaémica de Escritores € uma
espécie de clinica de reabilitacdo para os quengressidade de escrever.” (FRIERA, 2005,
tradugcédo nossa). Cabe perguntar, entdo, de quarmaoee ser realizado esse aprendizado.

Vamos abordar essa questao mais adiante.

Para escapar as classificacdes e interpretacfescansdera erroneas, Bellatin
costuma brincar com as referéncias que usa emligeass deixando falsas pistas ao publico

leitor, como quando cita Melville no livro “La esga del dolor humano de Sechuan” (2001):

Por exemplo, isso da influéncia de Melville em $&chque menciono na
obra, pois quero ver quem o demonstra. Quero vemgne demonstra que
isso é verdade? Alids, porque as pessoas tém geditac que Melville
influenciou o livro? Porque o que coloco ali jAréauverdade? Para mim &
um jogo. [...] Fico surpreso porque a referéndgdra uma verdade que nédo
se pode desmentir nunca. [...] Agora mesmo poddames um coléquio
sobre a influéncia de Melville e vamos encontr&la.vice-versa também.
Um coléquio sobre a ndo-influéncia de Melville mb@m vamos encontrar.
N&o importa.Na busca dos caminhos de uma obra literaria somense
diz: isso vem disso que vem disso. Tende ao caminherario, enquanto
eu acredito que exerce mais influéncia o cinema auteatro ou a danca
ou meu vizinho. E ampliar o panoramal...]. (HIND, 2004, p. 200,
traducdo nossa, grifo nosso).

Essa ideia, segundo a qual a literatura teria sutyates, ndo apenas do universo
literario — ou menos ainda dele —, desdobra-se sas dertentes inter-relacionadas no
pensamento de Bellatin: de um lado reforca suaclméra os “mitos” que rondam o escritor,
segundo o qual seria necessario dominar e aboodar tm conjunto de conhecimentos
especificos e estabelecidos para se ter acessorita;ea0 mesmo tempo, quer criar um
dialogo mais ampliado entre a literatura e a vadigteratura e outras manifestacdes artisticas,
apontado as inegaveis relacdes entre a obra e textmrde atuacdo do escritor, seja ele
pessoal (seu entorno imediato, sua historia de),valadas manifestacdes artisticas de seu

tempo, ou as quais tem acesso.
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J& comentamos que o escritor considera urgenteessidade da literatura abrir-se a
outras formas de expressdes artisticas, entendeodm inevitdvel o aumento da sua
permeabilidade a outras artes, no contexto contéinpo. Ele proprio constréi sua obra
textual permeada por imagens e por performancesajglam a sustentar e a criar uma obra
literaria fora dos limites tradicionais, além dascldradas apropriacbes que faz de outras
formas narrativas, como do cinema, das artes gdéstida linguagem suméria em “Flores”
(2009), por exemplo), do universo mistico e rebgiqda Cabala, em “Jacobo el mutante”
(2004)).

Bellatin fala da necessidade de considerar a titexadentro de um conjunto de
praticas artisticas inter-relacionadas, que contipatiem principios de criagdo comuns; e
que, no contexto contemporaneo, esses principidgriasa passando por mudancas

estruturais, que incluiriam um novo papel do egmnt mais ativo e participe.

Talvez por conta de seu pensamento mistico, haedlatiB certa tendéncia a enxergar
os fendbmenos humanos como um todo unificado. Rardoelas as manifestacdes artisticas
fariam parte de um conjunto maior: “[...] 0 exei@ida escritura € uma arte entre outras, e
gque esta sujeito aos movimentos e regras que sejanarao considerar a experimentacao
artistica como parte de um todo que nao se fragmamtcada uma das partes particulares.”
(BELLATIN, 2006, p. 9, tradugd@o nossa). O autorlém vé o conjunto de seus livros como
um continuo: “Meu jogo € o mesmo desde 0 meu provieiro até o Ultimo. Acontece que,
como quero trabalhar um sistema de escrita, tenkairgevoluindo.” (HIND, 2004, p. 198,

traduc&o nossa).

O didlogo entre vida e obra, que Bellatin considemarescindivel na constru¢do de
uma escrita pessoal, ecoa em seus livros na foantisdolucdo dos limites entre realidade e
ficcdo, na qual o escritor brinca com as definig@egéneros literarios como a autobiografia,

e mesmo com o lugar e os limites que separam eetefautor, narrador e personagem.

A pesquisadora Ana Cecilia Olmos, ao analisardb#as do escritor que se deslocam
entre a autobiografia e a fic€doressalta o carater experimental dessas narratiyas
segundo ela, desestabilizam tanto “o estatuto mdaigi do romance quanto a veracidade da
experiéncia vivida” (OLMOS, 2011, p. 14).

4 As trés narrativas referidas sdo: “Lecciones pana liebre muerta” (Barcelona: Anagrama, 2005);
“Underwood portatil modelo 1915”" (In: Obra reunidsléxico: Alfaguara, 2005) e “El gran vidrio: tres
autobiografias” (Barcelona: Anagrama, 2007).
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Para Olmos, “esse projeto artistico visa destitiideia deautor como instancia
positiva e exterior ao texto, duplicando, no imerda narracdo, o questionamento das
relacbes entre escritura e vida [...]” (OLMOS, 20p1 15, grifo do autor). E ainda, “a
narrativa de Bellatin explora os limites de umarias@ autobiografica que, ao invés de
buscar um lugar central e inalienavel para a esg®edo sujeito, assume seu descentramento
constitutivo e, portanto, a impossibilidade de islast Gltimos e estaveis” (OLMOS, 2011, p.
15).

Segundo a pesquisadora, essa subjetividade inaca&bpobvisoria, que seria propria
de qualquer relato de vida, € inscrita no texto m@io de uma escrita sem énfase, na
repeticio quase obsessiva dos temas ligados aoeraao deforme e nas estruturas
segmentadas (OLMOS, 2011, p. 16).

A pesquisadora Angeles Donoso Macaya, ao analidaur® “El gran vidrio: tres
autobiografias”, também aponta para a tensdo auesta relagdo entre vida, representacéo e
relato, gerada pelo autor por meio de recursogratégias retdricas tais como a mentira, a
negacdo, a fragmentacdo do discurso e a instatelide géneros, tanto narrativos quanto
relativos ao sexo dos narradores e personagers.MRBraya, a inscricdo autobiografica €
realizada quando as personagens anunciam que meoteitam informacdes sobre suas
vidas e negam experiéncias traumaticas do pasdadee modo, 0 autor parece assinalar a
existéncia da autobiografia por meio de sua propnipossibilidade, no lugar vazio do
discurso: “O ‘eu’ ndo é mais do que o vazio quea@ntre uma identificacdo e outra, entre
marionetes e escritor.” (MACAYA, 2011, p. 101, wgdo nossa).

Segundo a pesquisadora,

A instabilidade genérica do(a) narrador(a) é ungardaiores subversdes da
norma. O modo como se descreve resulta contramligdimcoerente, mesmo
dentro da ficcdo. Ora como mulher, ora como hon@mmoco, ora velho.
Essa ambivaléncia ndo somente rompe com o0 presurf@deto
autobiografico”, mas também questiona a ideia dea wexualidade e
identidade univoca e coerente. Além disso, a narsadMario Bellatin)
desafia constantemente em seu enunciado sua phoprstidade e destréi a
visdo do escritor como uma pessoa confiavel. (MABGA®R011, p. 100,
traducdo nossa).

Na andlise de Macaya, o uso que Bellatin faz deralites registros (textuais e

fotogréficos), a alternéncia entre distintas vodesante os relatos e a fragmentagcdo da
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cronologia tornam manifesto o fato de que “todggimé sempre autobiogréafico, sem deixar
por isso de ser (a0 mesmo tempo) de ficcdo.” (MABGARO011, p. 99, traducdo nossa).
Seguindo a viséo proposta pelo filosofo Jacquesidzersegundo o qual ndo se pode separar
radicalmente vida e obra, mas tampouco explicar porameio da outra, Macaya propde
analisar essa relacdo como delimitada por um lipgiedoxal, que une e separa corpus e
corpo, vida e obra (MACAYA, 2011, p. 97, traduc@ssa).

Ainda segundo a pesquisadora, a inscricdo auta@fiogmo discurso por meio de sua
propria impossibilidade sugere que o real, nesse, @roxima-se do real lacaniano: “o real
para Lacan é aquilo que ndo pode ser inscrito seadm impossibilidade.” (MACAYA,
2011, p. 102, tradugéo nossa). Na construgcao deasuativa, Bellatin questionaria a verdade
de todo gesto autobiografico — revelando, no emtedd pesquisadora, que toda tentativa
nesse sentido seria sempre enganosa, e o incaesseerevelaria na enunciacao do discurso

apesar do sujeito:
Mais relevante do que o fato deles mentirem ou é&es anunciarem que
mentem. Lacan afirma que o problema reside no div&nhunciacdo, ndo do
enunciado. [...] A tarefa do analista (ou nossaadsitores) consiste em
interpretar a verdade que se desprende do mesmoeraiaciativo.
(MACAYA, 2011, p. 102, traducdo nossa).

Por meio dessas estratégias nas quais 0 autorepgoecer revelar 0s mecanismos
internos da narrativa, acaba por evidenciar que @w&hero é uma normatizagéo: norma

editorial, de mercado, de leitura ou legibilidade.

Essas duas ultimas andlises as quais recorremo®$@ Macaya) lancam luz sobre
uma questédo fundamental da obra de Bellatin, quecpaser o ponto de partida para muitas
faces de seu projeto literario: a relacéo entrbra e a vida ou a subjetividade do autor. Para
nos, parece ainda mais relevante pelo fato de é&dabsr vias de interpretacdo para suas
narrativas, mas como possibilidade de nos aproxmosurdo entendimento de Bellatin sobre
0s caminhos da criagdo literaria, que parece sygia ele, da organizacao e sistematizacao

das recorréncias do discurso do narrador, sobneite lparadoxal entre vida e obra.

Como ja discutimos anteriormente, as relacdes antida, o contexto de atuacao e a
obra de um criador sdo inevitaveis, e sua subjetie estara presente em todas as suas
criacdes, de uma forma ou de outra. Porém, nesteesa particular, Bellatin transforma essa
questao num principio de seu projeto literario:dazelacéo obra e vida, obra e subjetividade

uma tendéncia de seu processo de criacdo. Em posigdo, basta imaginar escritores que,
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ou ndo consideravam essa questao relevante, otamroana de modo diverso, tal como o
poeta T. S. Elliot, que creditava a qualidade deppema ao apagamento do autor em meio a
tradicao literaria. A especificidade e qualidaderelacdo que propde é que torna sua obra

singular.

Sobre essa questao, Bellatin declara em uma cowcfaréSe quero ser fiel aos meus
impulsos, o Unico discurso que gostaria de langlaresliteratura comparada € o que se refere
a lancar um olhar compassado entre vida e literaitstabelecer um paralelo, examinar, ou

deixar a obra em dialogo com minha propria videdG( 2008).

bY 7

Olmos assinala, recorrendo a Foucault, que ultsgpabmites é coloca-los em
evidéncia: ao caminhar pelas margens, Bellatinpaéiece pretender destrui-las, mas mostrar
que estdo la e podem ser incorporadas, ultrapassadenipuladas pelo escritor (OLMOS,
2011, p. 12).

Tendo se voltado contra a fixagdo de modelos aréetias literarias incontestaveis,
Bellatin parece querer buscar a base da escritp@daveria de mais particular no discurso
do sujeito. A nosso ver, Macaya tem razao em rec@rlacan para compreender o sentido
do real em sua narrativa, localizando no ato da@agédo e ndo no enunciado o inconsciente

gue se revela, apesar do sujeito.

Macaya afirma que é tarefa do leitor “interpretaveadade que se desprende do
mesmo ato enunciativo” na leitura de obras de Bell&lés completariamos sua afirmacao
observando que, para Bellatin, também ¢é tarefasdater, em seu processo de criacéo,
perceber as recorréncias de seu proprio discussegaas que dele emanam e que imprimem

certa coeréncia e unidade ao seu universo, revekad“sistema de escrita”.

Questionado, em entrevista a Hind, se o desejaide“aniversos proprios” viria de
sua relacdo com o cinema, o autor responde: “Mewesse fundamental é criar mundos com
leis préprias. Mas ndo sei se seja necessarianmEnteinema que venha esse caminho.

Provavelmente, sim, do inconsciente.” (HIND, 2004198, traducdo nossa).

Ja& mencionamos o0 modo como Bellatin se posiciomdraa trabalho do escritor
como uma espécie de encarnacéao, e prefere redegirete como um processo no qual a obra

iria surgindo a partir de sua propria producéo, rasenrolar continuo. Sobre seu processo
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de trabalho, ele afirma, em entrevista a Hind (20@4crever muitas vezes sem um fim

determinado, em fragmentos, e dessas diversasueasrsurge uma logica propria:

Dentro de meu préprio trabalho, combino todo o mmao sei o que vai
acontecer. Deixo-me ir pela l6gica que o texto vgerando. Para mim,
gerar a historia ndo é muito dificil. Colocar atdim dentro de uma
sistematizagéo e fazer com que seja légico € ostdeneverdadeiro trabalho,
ndo a criacdo dessas historias. (HIND, 2004, p-22XR traducéo nossa).

Para ele, o trabalho do autor estaria em perceisas @ecorréncias, essa “logica que o
proprio texto vai gerando” e dar consisténcia a Blesse modo, o escritor encontraria seu
“sistema de escrita”, nas regras que regem seensonterior, sua percepgao e sua relacao
com o mundo, arriscariamos dizer: “O que faco cese® blocos é voltar-me sobre eles para
fazer muito mais logicas as leis que esses fragmeaggtdo criando e também para encontrar
0s vinculos possiveis que conservem um todo. Ryaeniender a mim mesmo e saber onde

esta situada minha escritura.” (FRIERA, 2005, tcétunossa).

E, ainda: “O que me interessa € simtema de escritura que esta por baixo dos
livros. Quero desenvolver esse sistema. Os livros sgmio®s fisicos, reais, visiveis para

saber em que parte do sistema vai.” (HIND, 20020¢, traducdo nossa, grifo nosso).

Porém, assim como o sujeito de suas obras, quaregeata instavel, mével, para ele,
esse sistema de escrita ndo se mantém totalmeéatie@s‘O sistema vai se movendo e se
fazendo dinamico. Se fosse estatico seria umatagc@HIND, 2004, p. 201-202, traducéo

nossa).
3.2.2. Proposta metodoldgica e estrutura do curso
3.2.2.1. A estrutura vazia: porosidade, abertura dialogo

Dedicamo-nos, até este momento, em introduzir agsta da Escola Dinamica de
Escritores e em apresentar e analisar as prinapaistoes e tendéncias que envolvem o fazer
literario para Bellatin, a partir da interpretagBodeclaracdes do autor e do estudo de criticos

e pesquisadores que se debrucaram sobre sua oohrelassuntos correlatos.

Deste ponto em diante, vamos retomar esses caomceitprincipios, de modo a

analisar, mais a fundo, a proposta e o0 modo dadoamento da EDDE, pois é a partir da
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visdo de Bellatin sobre a criacdo literaria queesteuturara o programa e as atividades da
escola.

Identificamos quatro tendéncias principais intéagi®nadas, que parecem sustentar e

dar sentido ao projeto literario de Bellatin e, prtensdo, a EDDE:

1. A relativizacdo das normatizagbes e a aversao eelv®dredefinidos para a

escrita;

2. A valorizacdo de caracteristicas que se apresentano individuais, estranhas,
diferentes ou “anormais”, no sentido de ndo se stdém@m a normas exteriores,
mas intimamente relacionadas a uma “verdade” ortémesmo que proviséria),

gue emane do discurso do sujeito;

3. O desejo de porosidade, abertura e dialogo, qua forma na proposta de Bellatin
de diversas maneiras: na abertura das fontes dwaepara além da literatura,
buscando um didlogo com a vida do autor e com wExrpressdes artisticas; no
dialogo que propde entre leitor e escritor no mdmea leitura; na porosidade dos
géneros e normas literarias. Essa abertura estdaicionada a crenca na unidade
entre todos os fendmenos humanos e, arriscariaizers a crenca em uma unidade

universal, cosmoldgica.

4. A construcao de estruturas que permitam essa pkilidade desejada, que tomam

corpo em suas narrativas na forma de sistemasal®mcompletos.

Em consequéncia a negacdo em definir qualquer pamriterario predeterminado
para a escrita, Bellatin estabelece como prinadpi@&DDE a impossibilidade de se ensinar a

escrever, recusa o0 método de ensino tradicionalibgo cotejamento de textos na escola.

Como j& comentamos, o principio de ultrapassarggealnormatizacéo nao significa
que seu projeto ndo se sustente em regras beniddsfirtrata-se, de qualquer modo, de
substituir antigos limites por novas configuraco&sparticularidade dessas regras e como

tomam forma na EDDE é um dos focos desta pesquisa.

Pode-se considerar que Bellatin esta interessadapemse a um modo canonizado de
pensar e fazer literatura e pretende criar outre@nstituicdo. Desse ponto de vista, ele nada
mais quer do que 0s muitos artistas e escritoressguopuseram as geracdes anteriores as

suas em busca de novas expressdes artisticasieappéie modo que as formas estéticas
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concebidas fossem resultado do embate do criadorasoquestdes e necessidades de seus
tempos e espacgos particulares. Como bem definitr&ta, no artigo ja citado, “Al fin y al

cabo, es su propia vida la cosa mas cercana gaessadtor tiene para echar mano” (1981).

Concordamos com a afirmacdo de Skarmeta, observanoy dentro desse
entendimento, ha infinitos caminhos possiveis densgercorridos pelo criador entre si, 0
mundo que o rodeia e a obra que pretende prodeminnteracdes bastante complexas, que
conjugam inUmeros aspectos; ou seja, tanto pare@oc quanto para o pesquisador, ter seu
olhar voltado para as relacbes entre o artistalaria seu entorno, sua vida, seu ambiente
proximo e longinquo, ndo significa estabelecer welacdo de determinismo, como ja
salientamos, mas abrir-se as infinitas possibibdagde combina¢des que surgem na relacao
entre o universo particular do individuo e os mERimais ou menos complexos que
conformam seu contexto de atuacao. Bellatin paerdetal consciéncia desse fato, tanto que
diz a uma das professoras convidadas na EDDE qaea@@o é uma algebra que se impde de
onde/quando se escreve.” (BELLATIN, 2006, p. 1&ltcdo nossa).

Para Bellatin, as formas literarias da geracéo iat@ehente anterior, que compunham
o horizonte de referéncias no qual estava imersoinfi@mo de sua carreira, pareciam
representar um enorme peso (assim como para @secasores hispano-americanos, como foi
visto), a ponto de serem chamados de mitos opesssBm sua revolta contra tais “mitos”,
Bellatin é radical e pretende abandonar qualqueaniga literaria, indo buscar as fontes de
uma nova escrita em outras expressoes artisticaguéros campos de conhecimento e no
universo interior do criador; como se, diante deawnondicdo desfavoravel, o escritor se
lancasse na busca por outros caminhos que o réaesem a si e ao seu tempo presente,
escapando da armadilha de viver e interpretar admgom filtros alheios. Retomemos aqui
uma citacdo de Bellatin, ja reproduzida, na quiataeessa sua descoberta: “Constatei, com
pavor, que no inicio eu escrevia como tinha queegsc. [...] Para mim, escrevemémear
novamente as coisaf0s mitos que a literatura carrega séo insupdgav@&RIERA, 2005,
traducdo nossa, grifo nosso). Além de ter encootes$e caminho para si, Bellatin deseja
levar sua visdo sobre a criacdo literaria paraasupessoas: “Com a Escola Dinamica de
Escritores espero que esses mitos romanticos sgambados.” (FRIERA, 2005, traducao

nossa).

Assim, essa reconexao consigo e com seu temponpegsassaria, antes de tudo, por

um percurso de autoconhecimento que nao implicanidechamento sobre si mesmo, mas,
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ao contrario, demandaria o diadlogo e a abertura patras formas de expressédo e campos do
saber. Essa viséo se refletira na estruturacadsdad&EDinamica.

Porém, essas outras formas de conhecimento e sdprdambém n&o foram
predefinidas ou fixadas. Na visdo da criacao litarde Bellatin, cada um seria responsavel
por construir seu conjunto de referéncias, em raasse percurso no qual, ao mesmo tempo,
cultiva-se um olhar interior. A dificuldade que isepbe, desde o inicio, e acaba por se
transformar num dos principios direcionadores d@alast que, no mundo contemporaneo, o
tempo presente tem a capacidade de congregar, nanga antes, o tempo passado e o
futuro, e trazer para 0 aqui e agora o0 espectradostecimentos que ja foram ou que ainda
virdo. De modo semelhante, as distancias tornaeamass curtas e lugares antes longinquos
e inacessiveis passaram a conviver. O resultadeabreposicdo de camadas temporais e
espaciais, onde se acumula uma profusédo de refeséecas visbes de mundo e as certezas
tornam-se mais relativas. Adaptar-se a essa candigdela construir um percurso torna-se

uma tarefa dificil e complexa.

Na elaboracédo da proposta da EDDE, Bellatin nita esses impasses, mas parece
transforma-los a seu favor. Ele incorpora o acunu@aeferéncias como forma de evitar a
imposicao de verdades absolutas, canones ou mogelomeio do excesso, da profusao de
assuntos, visoes e abordagens, pretende geraramo™\gue abra espacgo para que cada um
possa construir seu proprio caminho de criacdmtanior da escola. Dai a grande quantidade
de professores convidados e assuntos tratados D& .HEsses professores sdo profissionais
oriundos de diversos campos do conhecimento damrtde diversas linguagens, e a todos
Bellatin chama de criadores. Diferentemente do paderiamos imaginar, a partir das
declaragbes de Bellatin sobre a auséncia de refagthterarias na construgdo de sua obra
(mesmo que coloquemos essa informacdo em duvidasnola Dinamica diversos temas
relativos ao universo literario sdo abordados, eespectos das obras e da vida de diferentes
escritores até assuntos relacionados a publicag&oneercado editorial: “Outro interesse da
escola € servir de nexo entre os alunos e as tdistinstancias literarias. Por esse motivo,
entre os professores, além de importantes criaderesntram-se também editores, criticos

literarios e funcionarios de cultura.” (BELLATINQQ6, p. 11, traduc&o nossa).

Na prética, cada aluno tera encontros com cercaedsenta professores, que sao
convidados a abordar proposi¢des de seu interessead, aquilo que os instiga ou compde o

foco de suas pesquisas. Assim, ndo ha um curnicattefinido, e os conteudos dos encontros
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variam de acordo com a disponibilidade dos professe daquilo que lhes interessarem

abordar:
[...] a escola ndo conta com um plano de estudis,varia de acordo com
os professores disponiveis em determinado periodprofessor propde o
tema que desenvolvera durante as horas que colimpatcom os alunos. A
escola dara as regras do jogo do que se deseja coagdo de cada sessao.
(BELLATIN, 2006, p. 12, tradug&o nossa).

“As regras do jogo” eram dadas por Bellatin aoSga®ores, no momento em que
eram convidados, e dependiam do que cada um tiofierecer e em qual linha de trabalho
irlam se apresentar. Mas, de modo geral, a apegEntdas “regras” consistia numa
exposicdo das ideias de Bellatin sobre a criag¢éétia e a impossibilidade de se ensinar a
escrever, sobre 0s objetivos da escola e o0 segéic que pretendia imprimir aos encontros.
Assim, os professores eram instruidos a ndo apeeserodelos, referéncias ou foérmulas
literarias, a ndo focar os encontros na escriteext®s e em seu cotejamento, e, sobretudo, a
discutir e apresentar, mais do que diferentes teaspectos relacionados aos SeeIEuUrsos
pessoaisde pesquisa e criacdce aformas de abordagemdos diversos objetos que

compusessem seu escopo de trabalho.

Assim, os professores eram convidados a discudoledas motivagdes e impulsos que
movem seu trabalho, os modos de apreensdo e apigionpossiveis de seus objetos até os
instrumentos e as ferramentas de transformacabuwgeam na construcdo de obras de arte ou
de teorias singulares. O objetivo geral dos enosngéra o de debater o que ha por tras do
trabalho de um criador, ndo importa se o resulekse percurso € uma obra de arte, um
ensaio ou um texto tedrico. De acordo com Belldfin] podemos ler um livro, ver uma capa
ou ir a um espetaculo como espectadores, mas peder que ha por tras desse universo é

importantissimo para que cada um possa constiwipragprio mundo.” (TVC, 2008).

Na elaboracdo do programa da escola e nas inssrupfe fornece aos professores,
Bellatin é bastante claro no sentido de privilegi@rcursos, modos de apreensde
estruturacdo em detrimento do que ele chama de “conteldos’massmo em sua escrita, 0
que importa ndo é “o qué”, mas “o0 como”. Em selc@sso de criacdo literaria, as motivacdes
pessoais, as formas narrativas e as regras quemnimpde ao seu proprio sistema de escrita
sdo mais importantes do que o tema, assim comoDREEos possiveis caminhos de
abordagem sdo mais importantes do que o que sealestdando. Ndo que os temas ou
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conteudos nao tenham importancia para ele, magharam mais no sentido de abrir portas

de entrada para a discusséo e o dialogo, assim eonsnia obra.

A partir dessas premissas, Bellatin determinalindss de trabalho no programa da
Escola Dinamica: “Composi¢ao”, “Contetdos ou Literas” e “Formas de construcdo”. Na
primeira linha, seriam privilegiados assuntos flel@@dos as técnicas narrativas e a

linguagem literaria. De acordo com Bellatin,

Na primeira [...] Experimenta-se com aspectos ainsrdo exercicio de
escrever como 0 ponto de vista, a primeira pessaszgo de adjetivos, a
utilizacdo de diferentes modos, técnicas ou forcagszes de fazer com que
se produza untipo de sistema dentro dos textos que se pretendsac .
(BELLATIN, 2006, p. 9-10, traducdo nossa).

Ou seja, o dominio da linguagem literaria e dasités narrativas se apresenta, aqui,

como um instrumental a servico da criacdo de urstésia” de escritura por parte dos

participantes, no qual cada um é responsavel gerrdimar seu proprio conjunto de regras.

A segunda linha, “Conteudos” ou “Literaturas”, &eseeu foco voltado a discusséo de
obras literarias, dentro de recortes tematicospteais ou de certos autores. Porém, a
abordagem seria feita de um modo bastante espeaéguindo as orientacdes de Bellatin: os
temas dos encontros deveriam configurar apenasrer®@xfo para se estabelecer um didlogo
literario; o importante seria extrair desses camdsiguestdes que fizessem sentido para quem
deles se aproxima, gerando novas discussdes. eeruma abordagem na qual o objetivo &
a apropriacdo e a atualizacdo do objeto abordd@mda espaco para a criacdo de novos
sentidos e visdes:

A segunda linha estéa relacionada com os conteéddgicil fazer entender
gueos conteudos ndo sdo importantes em si, mas queinae deles, esta a
forma de aborda-los Implica certa dificuldade que se entenda comoahum
escola de escritores pode-se falar tanto de Fauljuaato de Kafka sem que
tenha maior importdncia o que se diga deles, mde enfundamental
perceber que elementapje pontos sdo os que se abordam na discuss
Nessas sessdes, 0 autor ou O tema é apenas merdegre para
estabelecer um dialogo literario. (BELLATIN, 2006, p. 10, traducdo

nossa).

é
ao0.

O foco da abordagem parece nao estar no objetstdeéog mas no que ele pode dizer
sobre quem com ele dialoga. E um caminho diversergino tradicional de se abordar o

conhecimento, mais centrado nas questfes que sungemomento da interagdo entre
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professor e alunos, que possibilita que a congtrdedconceitos seja mais criativa, dinadmica

e participativa, e enverede para outros caminkém dbs previstos.

Na terceira linha de trabalho, dedicada as “forrdasconstrucdo”, a ideia da
prevaléncia das estruturas e dos modos de abordsg@® os conteldos avanca ainda com
mais forca. O titulo “Formas de constru¢éo” remateo as estruturas narrativas quanto aos
percursos de criacdo e as infinitas possibilidadescaminhos a serem percorridos na
construcdo de uma obra. E, para Bellatin, essast@pgesao mais facilmente acessadas por
meio de outras expressdes artisticas. Uma daBgastias para isso € a interacéo e o dialogo
gue o autor enxerga entre as diversas formas éepairicipalmente por meio de suas “formas
de construcdo”; outro motivo € que, segundo elepsexemplos partissem da propria

literatura, poderiam gerar receitas ou férmulas:

Por outro lado, abordando a terceira linha de linab&stou convencido de
que as formas de construcdo narrativas sado quasessimeis de mostrar a
partir da propria literatura. Como nela ndo pareoetar-se com uma
retérica predeterminada que se tenha que seguse-igo existisse e fosse
acatado daria como resultado precisamente umatenatlira —, parece-me
importante recorrer as formas de construcdo deuatites para, a partir da
Visdo que elas apresentam, contar com uma penspeaidi arte de narrar.
Ver que assim como a escultura, a pintura, a a&tgu#t, a danca ou a
fotografia contam com elementos narrativos quealgema maneiragstao
fora do que se narra em si, na literatura ocorre anesmq embora uma
série de ideias estabelecidas digam o contrarie sg deve escrever
seguindo uma série de preceitos nos quaiitas vezes se confunde a
forma com o conteudo(BELLATIN, 2006, p. 10, traducdo nossa).

A terceira linha vem coroar e sintetizar um dostpsprincipais da proposta da Escola
Dinamica: nela se torna clara a independéncia it enxerga entre o que chama de
“formas de construcdo” (tanto as estruturas naastiquanto as formas de abordagem
possiveis na arte) e os “conteddos”, sendo ques desmas de construcdo compdem o
elemento que une e permite o dialogo entre divetkmainios do conhecimento e da
expressdo. Ao aproximar diversas manifestacoestieas por meio de seus percursos,
narrativos ou criativos, Bellatin afirma a exist@de uma fronteira que uniria todas essas

manifestagcdes. Segundo ele, a escola seria

[...] um lugar onde se examinam assuntos, ndo meicte relacionados com

a literatura, mas especialmente com os modos desgservem as outras
artes parastruturar suas narracées. E aqui onde acho que este psgjeto
situa nadronteiras, onde de algum modo se desfaz aquilo que conhecemo
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como literatura e se forma um corpo no quagxercicio da escritura
assume a categoria de uma pratica artisticd&e, como € 6bvio, a fronteira
se configura com dois espacos que permitem pengaa gratica literéria é
capaz também deansformar em literatura o ambito das outras artes
Trata-se talvez de orientar os escritores parasguecalizem nos limites do
literério para perceber que o exercicio da eseriéuuma arte entre outras e
gue esta sujeito aos movimentos e regras que sejanaro considerar a
experimentacgado artistica corparte de um todo que néo se fragmenta em
cada uma das partes particulares (BELLATIN, 2006, p. 9, traducgdo
nossa, grifo nosso).

Assim, para ele, é natural o dialogo entre divecsmspos do conhecimento e diversas

expressodes artisticas. Elas tomam corpo por meipei@cdes semelhantes, compartilhadas.
Vamos ver alguns exemplos, a partir dos depoimeatageofessores.
3.2.2.2. Exemplos de atividades: composicao, comes e outras artes

Vamos agora abordar algumas propostas de atividexesdas na EDDE a partir dos
registros que constam no livro “El arte de ensed@aescribir’ (2006). Conforme ja
assinalamos, as divisbes em linhas de trabalhcaesrabservindo mais como orientacdo na
organizacdo dos encontros, mas a intencdo de iBeflab parecia ser mesmo segui-las de
modo estrito. Assim, veremos alguns exemplos puralide trabalho, seguidos por outros
assuntos relevantes que aparecem com frequéncelhadps por todo o programa,

identificados por nos.

Linha um: “Composicéo”

Linha de trabalho dedicada as técnicas, composigdativa e manejo da linguagem.

1. Oficina de plagio e dissecacad=ssa oficina era oferecida pelo escritor e fgolo
Ignacio Padilla (esse escritor pertenceu a charzatacdo do Crack, ja citada neste
capitulo), e sua proposta era que os alunos tradsdin sobre textos de grandes
escritores contemporaneos da lingua espanholacdai® Gabriel Garcia Marquez,
Javier Marias, Antonio Mufioz Molina e Mario Vargdssa. O curso se organizaria
como um laboratério estilistico “onde se transcrawdta, radiografa e comenta”
(BELLATIN, 2006, p. 176, traducdo nossa) os textde modo a ajudar o

desenvolvimento de um estilo literario pessoal.
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2. O ponto de vista Curso oferecido pelo escritor Pedro Angel PaRalqu também
foi integrante da Geracdo do Crack). Sua propostadesenvolver atividades que
discutissem o0 manejo da perspectiva e do pontastke va narrativa contemporanea, a
partir de Antonio di Benedetto, William Faulknerystave Flaubert e Juan José Saer,
analisando de que modo contribuem para a constrdedepresentacdées do mundo
(BELLATIN, 2006, p. 177).

3. Apreciacao literaria. Na atividade oferecida pelo escritor Daniel Sada, foco
estava na “analise de metéaforas e a na revisatedagas de composi¢cdo dramatica
gue sdo usadas no romance, N0 conto e na poesia @mo a combinagdo de
elementos abstratos e concretos na prosa e naago@ELLATIN, 2006, p. 195,

traducéo nossa).

4. Algumas técnicas narrativas de Juan RulfoO objetivo desse curso, oferecido

pela escritora e pesquisadora Monica Mansour, eatizar uma leitura exaustiva da

obra “El llano en llamas”, de Juan Rulfo (BELLATIRQO06, p. 161). Sua proposta era
estudar, junto com os alunos, os recursos e a esidpte da lingua espanhola por
meio de um de seus grandes artifices, investigasdmaminhos possiveis para fazer
com gque a lingua que usamos cotidianamente provogeesdé um deslocamento de

ideias aceitas e convencionais, mas que tambéntapae as sensac¢des que reforcam
e dao certeza e realidade a essas ideias” (BELLAZORG, p. 54, tradugao nossa).

5. Introducéo a arte da critica literaria e Introducéo a critica pratica. Dois cursos
oferecidos pelo critico literario Christopher Dogniez Michael. O primeiro, tinha por
objetivo “revisar os argumentos que legitimam aicailiteraria como um ramo da
criacdo literaria através do exame da tradicaacaribcidental”; e, o segundo, era
dedicado a analisar algumas obras literarias ckEs® contemporaneas de modo que
os alunos aprendessem, escrevendo, “a fazer ureahees a conhecer as linhas

essenciais do discurso ensaistico” (BELLATIN, 2006133, traducdo nossa).

6. Voz e ponto de vista. Melodrama, drama e pastich@la oficina oferecida pela
escritora Rosa Beltran, o foco concentrava-se @aéisendo ponto de vista e da voz
literaria que dele surge. As discussdes eram eghliz a partir de Julian Barnes,
Gustave Flaubert e Manuel Puig (BELLATIN, 2006119).
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7. Estratégias e pontos de vista na criacdo narrativaOficina ministrada pelo
escritor Eduardo Anténio Parra, cujo objetivo erdeoestudar “alguns dos grandes
contos da tradicdo ocidental para revelar pontos/isia e estruturas narrativas”
(BELLATIN, 2006, p. 178, traducdo nossa).

8. Técnicas de composicadEsse curso era ministrado por uma compositoracéla
Rodriguez, e sua proposta era explorar novas t&nie constru¢cdo de um discurso
narrativo a partir da experiéncia da propria pedese na composicdo musical
(BELLATIN, 2006, p. 192).

Linha dois: “Contetidos” ou “Literaturas”

Linha de trabalho dedicada ao estudo e a discudsaubras literarias ou recortes

literarios.

1. Romance curto.Oficina oferecida pela escritora e ensaista Anaf@amis, cujo
objetivo era o de explorar, junto aos alunos, asateristicas do romance curto como
género, a partir de trés obras: “Shiki Nagaoka: naaz de ficcion”, de Mario
Bellatin; “La invencién de Morell”, de Adolfo BioZasares; e “Un cceur simple”, de
Gustave Flaubert (BELLATIN, 2006, p. 148).

O interesse de Gomis era 0 de tomar esse estudbpretexto para investigar

Como se torna literaria uma histéria, o que ocaom o tratamento da
linguagem, com suas nervuras ou sua simplicidade cmmtundente para
produzir uma emissdo Unica? Muitos elementos estéiojogo, até os
inconscientes, ja o sabemos, e dificimente podedsisrminar cada um
deles. No entanto, resulta sugestivo isolar cdrnfiséncias do escritor:
atmosferas, historias, falas que vém da rua e dgeir@m no texto outra
tessitura. Como sabemos, 0s escritores se sustdatammaria, da leitura e
também do cotidiano. Um loro dissecado da o tomsertido da vida de
Félicité em “Un couer simple” de Flaubert. (BELLAN,I 2006, p. 40,

traducdo nossa).

2. Escrever depois doNouveau Roman literatura francesa contemporanea.O
promotor literarioPhilippe Ollé-Laprune, responsavel por esse cusop diretor da
Casa Refugio de Citlaltépetl, na qual a Escola ina estava sediada. Sua proposta

para a EDDE era, como o titulo j& indica, discatiiteratura francesa contemporanea.

Ao invés de adotar uma perspectiva académica liztatara, Laprune busca encontrar
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um fio condutor entre as obras que lhe sdo canas netaciona-las a partir de um

ponto de vista pessoal. Segundo ele, como se &stiveegando uma vista aérea e
buscando uma “foto simbdlica, a imagem pessoalzcdpamostrar por um aspecto

singular a possivel historia da criacéo literamdinditando-a, assim, no tempo e no
espaco” (BELLATIN, 2006, p. 64, traducao nossa).

3. Paul Auster: a errancia urbana. Oficina ministrada pelo escritor e ensaista
Mauricio Montiel Figueiras, na qual propds que hsas analisassem, nas narrativas
do escritor nova-iorquino Paul Auster, questdestirgs a errancia e a fuga existencial
nas grandes metrépoles — umas das principais @sedtd homem contemporaneo,
segundo ele (BELLATIN, 2006, p. 171).

4. Literatura e narracao mitica. No curso oferecido pelo filosofo e escritor Ignacio
Diaz de la Serna, o objetivo € “0 de abordar aalitea como ato de fundacdo da
cultura, como uma forma de postergar o sacrific@m(no sentido cristdo do termo).”
(BELLATIN, 2006, p. 130, traducdo nossa).

5. Kenzaburo Oé O pesquisador de artes e arquitetura japonesdoE@®arcia
Montiel prop6s, nesse curso, “explorar os mecanssm@oa retorica do ‘romance
pessoal’, forma narrativa da literatura japonesa, abra de Kenzaburo 0O¢&”
(BELLATIN, 2006, p. 143, traducdo nossa).

6. Escritores atormentados A filésofa e escritora Barbara Jacobs propbs-se a
apresentar sua pesquisa pessoal sobre escritgassobuas foram marcadas por vidas
complexas e tragicas (BELLATIN, 2006, p. 155).

7. Teoria barroca do amor. O curso proposto pelo escritor e critico litevékivaro
Enrigue se concentra em estudar a visdo do ameermiee na literatura barroca, por
meio da leitura de diversos poemas (BELLATIN, 2006134).

8. Por que e para que escrever contos para as crianc&s para os pais das
criancas?O autor de livros infantojuvenis Francisco Hinojpsap0ds a reflexdo sobre
algumas questdes sobre o conto e sua relacao tamtagia, o absurdo e a realidade;
sua relacdo com o leitor, crianca ou adulto, e oamercado e a critica (BELLATIN,

2006, p. 154). Segundo ele, sua fala foi a pagtisuh experiéncia pessoal como autor,
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e, por isso, acabou por falar mais sobre os frasads que sobre os sucessos de sua
trajetoria (BELLATIN, 2006, p. 154).

Linha trés: “Formas de construcéo de outras artes”

Linha de trabalho dedicada ao estudo de outrasafme construcdo narrativa e de

percursos de criagdo em outras expressdes agistica

1. Literatura e Arte Contemporanea. A oficina idealizada pelo escritor e artista
plastico Salvador Alanis propunha aos alunos ngirgtar e aplicar temas da arte
contemporanea na escrita literaria. Os temas slggeeram (BELLATIN, 2006, p.
115):

1. Arte, narracéo e abstracéo
2. O corpo, a desmaterializacéo e o processo
3. O espaco e o entorno social

4. A tecnologia e a expressao

2. Retorica e diagnostico clinico. Uma abordagem iativa para as relagfes entre

a observacao e a linguagenNeste segundo curso, oferecido por Salvador Alanis,
artista propés uma aproximacdo entre a linguageiizaota por “meédicos para
interpretar os sintomas do paciente com a linguaggfstica e seus mecanismos
retoricos.” (BELLATIN, 2006, p. 115, traducdo nossa

3. Signo linguistico e signo visualA proponente desse curso, Ximena Berecochea, é
fotdgrafa e estudou letras hispanicas. Seu objetia® de apresentar e discutir teorias
semioticas por meio da abordagem de trés modajogss e, a partir dai, analisar as
possiveis relacdes entre literatura e fotografiasaEaproximacdo colocaria em
evidéncia particularidades de cada uma dessas $admaignificar, a0 mesmo tempo
em que abriria portas a discussdes em torno da&semiacdo, da imaginacdo, da
recepcao de obras e dos jogos de verdade e mgo#araurgem do didlogo entre a
literatura e a fotografia (BELLATIN, 2006, p. 21122).

4. A critica musical. Arturo Brennan propds uma reflexdo em torno deséprio

oficio, o de critico musical (contudo, sua formaé&w cinema, e ele também trabalha
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como diretor). Sua proposta era discutir, junto @asos, como se analisa uma peca
musical e qual o conjunto de referéncias a padiqdal o critico elabora um juizo
sobre uma composic¢ao. Brennan discutiu com os altpropositos e metas da critica,
estilo e ferramentas, tomada de posicdo, objetiedeersus subjetividade, funcao
didatica, funcdo social, a literatura como critieaa critica como literatura.”
(BELLATIN, 2006, p. 124, traducdo nossa). Notou haeia interesse dos alunos pelo
fenbmeno critico, da perspectiva de ser uma formaaes de escrita. Realizou um
exercicio pratico: assistir a um concerto e, aipddi, redigir uma breve resenha.
Depois, apresentou algumas formas e estruturagasdsia musica, com suas
caracteristicas construtivas particulares, e cawigds alunos a criarem textos
reproduzindo essas formas: “um conto em forma dere& um ensaio semelhante a
uma fuga, uma resenha em forma de variacdo, umievisth como rondd”
(BELLATIN, 2006, p. 124, traducdo nossa).

5. Construcao a partir de espacos negativo® escultor Aldo Chaparro propos aos
alunos o exercicio de construcdo de uma esferaifaerh partir do entalhe de um
sélido. Sua ideia era, por meio de uma atividadreaggemente simples e lancando
mao de uma forma bastante conhecida, evidenciaesamtégias e percursos
construidos por cada um na execucdo de seu prdjetpartir da expansdo de
poliuretano (um material que se expande até quaitos por cento de seu volume
original), subtrair material por meio do entalh& athegar a esfera perfeita. A
principio, ndo havia nada de pessoal no tema, astddveriam chegar a uma forma
conhecida por todos: isso ajudaria na concentrdedesforcos no processo, sem que
se preocupassem com a originalidade. Por isso,dw ro@mo cada um enfrentava seu
problema se tornaria evidente. Segundo ele, “‘¢ada um pdde reconhecer sua
maneira natural de responder a um problema, algocquetamente capitalizado se
converte no comeco de uma estratégia de trabalBELLATIN, 2006, p. 28,
tradugc&o nossa).

6. Reconstrucdo sensorialO proponente dessa oficina, Héctor Hernandez Pina,
dedica-se a pesquisa da “sensopercepc¢ao”. Em s&n os alunos foram convidados
a terem uma experiéncia sensorial construida & plertelementos de um relato, e,
depois disso, tentarem reconstruir esse textogilera forma. Os textos produzidos e
o original eram comparados ao final (BELLATIN, 2006 153).
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7. Reestruturacdo da fotografia.O curso, oferecido pela fotégrafa Milagros de la
Torre, tinha por objetivo abordar “0 modo como smstréi um projeto ou um
discurso fotografico através da analise concedaaimagem.” (BELLATIN, 2006, p.
129, traducdo nossa). Foi realizado um trabalhofotiegrafia em grupo para a

producédo de um relato visual.

8. Codigos musicais.Oficina proposta pelo musico, escritor, diretor e dramaturg
Raul Falco, que tinha como objetivo “ensaiar a tragdo de textos que expressassem
paralelismos entre a linguagem literaria e a musicanhecendo os elementos
constitutivos que definem alguns géneros musicdBELLATIN, 2006, p. 136,
traduc&o nossa).

9. O jardim japonés. No segundo curso proposto pelo pesquisador de artes
arquitetura japonesa Emilio Garcia Montiel, a idmia “analisar os mecanismos de
ambiguidade e sugestdo que constroem o jardim ésp@nencontrar os vinculos com
outras manifestagbes artisticas japonesas.” (BELNAT2006, p. 143, traducao

nossa).

10. Relato e fotografia.A oficina oferecida por César Guerra, artista, fafmre
cendgrafo, tinha por objetivo “construir coletivartes a partir de imagens, uma breve
histéria previamente escrita pelos alunos.” (BELIWT 2006, p. 151, traducgdo

nossa).

11. Mdsica, artificios e artefatos A oficina oferecida pelo compositor e pianista
Ricardo Martin (no entanto, sua formacdo acadérfacacomo neuropsiquiatra)

propunha-se a analisar formas de composicdao mugicsdutindo as formas de
representacdo da linguagem musical comparada @&sagode representacdo da
linguagem verbal. Além disso, discutir a capaciddadinguagem musical ocidental

moderna em representar tipos de composicdo de sodjpacas e lugares: “a
microtonalidade e polirritmia de melodias folcl@sce orientais e outras peg¢as muito
antigas ou contemporaneas, sao feitos audiveisgrante impossiveis de reproduzir
através de signos escritos.” (BELLATIN, 2006, p, B&ducdo nossa). Para ele, uma
bela composicdo, antes de ser inovadora, deve @ererde consigo mesma,

respeitando seus préprios codigos:
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Se atentarmos para a linguagem da obra, se re@nies as metéforas
intrinsecas e extrinsecas que nos revela, estarem@s conscientes da
loucura de avaliar a qualidade de uma pega contipis escolasticos,
ideias vas das grandes dimensBes ou miragens diaag#o e do génio.
(BELLATIN, 2006, p. 57, tradugéo nossa).
12. Dramaturgia. A proposta do dramaturgo Luis Mario Moncada ergpl@var o
processo de construcao inverso da dramaturgiaotiéagem ao papel.” (BELLATIN,

2006, p. 62, traducao nossa).

13. Fotografia, simulacdo e narrativaNo curso proposto pelo designer e fotografo
Gerardo Montiel Klint (e ministrado em pareceriamcoa fotografa Ximena
Berecochea), a ideia era explorar a fotografia calgo além do registro, uma ficgéo
gue simula a realidade. Por essa via, discutir ggesilos com a pintura e a literatura
e a credibilidade das representacfes. Montiel progads alunos a realizacdo de
atividades nas quais iriam criar, montar, modifiearconstruir cenas a serem
fotografadas, explorando as possibilidades de kangbra: “A escuriddo e as sombras
sdo uma metafora do nosso inconsciente, onde esta resséncia [...]. Assumir e
explorar esse lado escuro € em si uma experiérsté&ioa. Podemos propor um
exercicio para encenar um assassinato e fotogrdf{BELLATIN, 2006, p. 62,
traducéo nossa).

14. Aproximacdo a obra e ao pensamento de John GagManuel Rocha
(compositor, artista sonoro e pesquisador em ati&cmologia) ofereceu um curso
dedicado a andlise da obra de Jonh Cage, que eomsign dos artistas mais
importantes do século XX. Enfocou aspectos inteiplimares do trabalho do

compositor, de forma a

Explorar 0 modo como os artistas atualmente podassgs de uma
disciplina artistica a outra sem necessariamententeoficio especifico em
nenhuma delas. Detectar como o pensamento arttstioplexo e profundo
pode cristalizar-se de distintas maneiras nasatifes linguagens da arte.
Sob essa luz analisar-se-4 a vida de John Cagenmadgde suas obras
musicais mais importantes e alguns de seus ensgiosmas. (BELLATIN,
2006, p. 190, traducdo nossa).

15. Danca: o pensamento que foged coredgrafa e bailarina Alicia Sanchez
ofereceu aos alunos uma oficina focada na exploragfsivel do corpo e seus

movimentos. Seu objetivo era
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[...] abordar a danca e investigar a poética e etaforas do corpo, através
de estruturas de improvisacdo que nos permitameatan uma atitude de
curiosidade e constante descobrimento. Trabalhacomsciéncia e a
percepcéo sensorial, cultivando um corpo abertoatpoede 0 espaco como
outra dimenséao do ser. (BELLATIN, 2006, p. 196).
16. O ritmo narrativo a partir do visual. Marité Ugas, diretora e roteirista, prop6s
aos alunos a realizacdo de uma atividade na qdal e produziria uma pequena
narrativa filmica, na filmagem de um plano e de useguéncia, e depois as

transformaria em relatos curtos (BELLATIN, 2006201).

17. O editor literario ante a nova situacdo do meado editorial no Méxica A
proposta de Marisol Schulz foi discutir com os akios desafios e as possibilidades
do trabalho editorial, que é sua profisséo. Reféetliscutir sobre temas como critérios
de selecao de textos, politicas editoriais, pleag@o editorial estratégica, ferramentas
do trabalho editorial, esquemas de producéo, blisgdo, vendas etc. (BELLATIN,
2006, p. 197).

18. A aventura de editar.O editor Jesus Anaya propds aos alunos a discessao
torno de questdes centrais de seu oficio, o derd@®ELLATIN, 2006, p. 116).

Psicandlise; motivagbes e angustias do criador; \dade e ficcdo; vida e biografia;

praticas misticas ou religiosas

Agrupamos, separadamente, alguns exemplos de cqgiswsabordam assuntos e

questdes recorrentes na EDDE, tais como a psisanals motivacdes e angustias do criador,

a discusséo entre realidade, vida, verdade e fiecaraticas misticas ou religiosas.

1. O desejo e Hostilidade e sinistroEsses dois cursos s&o oferecidos pela
psicanalista Laura Benetti, com quem Bellatin temadonga amizade. No primeiro
(O desejo), propde uma atividade na qual ela éuo®sairdo “buscar a voz ditada pelo
desejo no livro ‘O imemorialista’, de André Gid€)’desejo sera abordado, segundo
ela, por meio do ensinamento de Lacan e relacioagmética do escritor. No segundo
(Hostilidade e sinistro), a ideia era discutir aoigro, a partir de Freud, no texto
literario, como algo que vem de fora e produz umitefde perplexidade, podendo
leva-lo a novos trajetos (BELLATIN, 2006, p. 12@&ducdo nossa).
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Seu depoimento sobre sua relacdo com a escolaodbreo “El arte de ensefar a
escribir”, e seu titulo é “Hesicasmo”, uma formandigticismo cristdo do século XIV
gue pregava o0 encontro com a esséncia de Deus @ior do retiro espiritual e
bloqueio dos sentidos fisicos (HOUAISS, 2012). Beu $exto, Benetti faz uma
reflexdo sobre encontro e transmissdo, e cita Lamano referéncia para sua
profissdo: “mas a escritura, ela, ndo a linguagesescritura da 0ssos a todos 0s gozos
gue, pelo discurso, se abrem ao ser falante” (LAGjNd BELLATIN, 2006, p. 19,
traducdo nossa). Ela sugere que somente “a simtpdar dita a letra do desejo; que
sem ela qualquer adorno perde a condi¢cdo de grtific] Com forgca surge nova a
forma na qual tecer os significantes que se fazemosida substancia corporal. Ajudo
a reconhecer gque estes significantes ndo estacademia.” (BELLATIN, 2006, p.

19-20, traducao nossa).

2. Aleitura: acaso, coercao e desejd.oficina proposta por Daniel Link, catedratico

e escritor, tinha por objetivo discutir os limitds leitura e o modo como ela adquire
sua “razao”, a partir de uma série de elementardgdneos. Sua referéncia no curso
era o seminario de Lacan, “A carta roubada” (BELIL,T2006, p. 159).

3. Se entendo nao leio, se leio ndo entend® Ante os lagos sociais
contemporaneos: ler, evidenciar..Dois cursos propostos pelo psicanalista Benjamin
Mayer Foulkes. No primeiro, a proposta era ler juatamente, um texto de Paul De
Man a partir de seus vinculos com a psicanaliseutindo a relacao entre a literatura,
desconstrucdo e psicanalise (BELLATIN, 2006, p.)16% segundo, a ideia era
discutir, a partir de Lacan e Derrida, lagos seaaintemporaneos.

4. A vaidade do escritor.Cursoproposto pela linguista e escritora lvan Thays, no
gual ela se propde a discutir, em primeiro lugara ¥aidade do escritor pode ser um
tema digno de reflexdo, se vale ser questionaderragado. A partir dai, tentar

realizar algumas reflexdes dobre conceitos as{{BELLATIN, 2006, p. 200).

5. O escritor e a alma A proposta da poeta, contista e oficineira Adxiddiaz
Enciso era discutir com os alunos qual a relacéesddtor com a alma e quais seriam
as esséncias imateriais e imutaveis as quais dgoedousca dar forma e expressao.
Para ela, a escrita é didlogo e continuidade: éaz-partir ou em resposta a tradicdo
literaria, mesmo quando for uma ruptura: “Nao hériegsa que nasca do nada”
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(BELLATIN, 2006, p. 32). Além disso, ndo acreditaa“separacdo entre fundo e
forma; até a mais pura e abstrata experimentagéwafcsegue sendo o andaime no
gual se encarna a substancia do texto — indestrittreagindo aos espartilhos

académicos.” (BELLATIN, 2006, p. 33, traducdao ndsstua experiéncia com 0s

alunos, segundo ela, foi justamente no sentidood®artilhar com eles o entusiasmo
por alguns livros, e, a partir de leituras, digcljt..] questdes tdo abstratas como a
existéncia da alma.” (BELLATIN, 2006, p. 33, tradogiossa).

6. Historia de vida. A oficina elaborada por Pilar Calveiro, cientistlifica, tinha

como objetivo “apresentar trés niveis ou momenussipeis de construcdo teorica a
partir de historias de vida. Tomando como basermsskelo de construcao, utilizar-se-
4o 0s mesmos trés momentos para a construcaciditpartindo de uma histéria de

vida proporcionada pelo grupo.” (BELLATIN, 2006,125, traducéo nossa).

7. Biografia: teoria e método.A critica, tradutora e escritora Fabienne Bradu
abordou, junto aos alunos, temas como os alcanosdimites do género biografia, o
decélogo de ética do bidgrafo e os principais chosrde investigacdo biografica, a
partir de Paul Auter, Julian Barnes e Vladimir Natino(BELLATIN, 2006, p. 123).

8. Breve histéria da gestualidade na literaturaNo curso do escritor e critico
Alvaro Enrigue, a proposta era discutir o0 uso dalziagrafia nos momentos maximos
do trabalho criativo de trés autores: Lope de V8jandhal e Sergio Pitol. Enrigue
apresentou citacOes de diarios, cartas e outros,npastrar como 0s proprios autores
enxergavam suas vidas atraves de teorias em vogai@mpoca (BELLATIN, 2006,
p. 134).

9. Do imperativo categorico a vontade de pode© curso oferecido peliésofa e
professoraAna Galan tinha por objetivo abordar “o antagonisimedamental que
surge da filosofia alema entre um pensamento dgolévsio rigor do supratemporal e
outro que afirma a vida palpitante do momento”, atip de Kant e Nietzshe,
respectivamente (BELLATIN, 2006, p. 139, traducassa).

10. Escrituras de sobrevivénciaA proposta de Sandra Lorenzano, pesquisadora em
literatura latino-americana, era refletir sobreuai@s narrativas que se desenvolveram
durante o periodo da ditadura militar na Argen(BBELLATIN, 2006, p. 160).
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11. Escrever depois de Auschwitz e A escrita contestemunha Duas oficinas
oferecidas pelo filosofo Mauricio Pilatowsky. Nainpeira delas, a proposta era
discutir, na literatura contemporanea, a recuperal# elementos emancipatorios,
desativando os destrutivos que tomaram for¢ca negpésa, “quando a arte e o
pensamento perderam a ingenuidade e se encheraculpie e desconfianga.”
(BELLATIN, 2006, p. 182, tradugcdo nossa). Na segurdilatowsky propde uma
reflexdo sobre a literatura de testemunho, um &spsauco valorizado na escrita
literaria. Segundo ele: “O escritor, que se ex@areaspartir de sua experiéncia
subjetiva, foi depreciado pelos apdstolos do sabgtivo. O ‘testemunho’, figura
central da religi&do ou do direito, nao foi consadkr como ‘autoridade’ no campo do
conhecimento.” (BELLATIN, 2006, p. 183, traducacsa).

12. A arte do acontecimentoA proposta do jornalista e escritor Fabrizio Meji
Madrid era “abordar a verdade como uma invenc&ototma crénica como no
jornalismo literario e a literatura em jornais,terdo descobrir 0 papel que joga nessa
criacdo o ‘ponto de vista’ e a duplicacdo da realed através das atmosferas, os
detalhes e os acontecimentos.” (BELLATIN, 200612, traducdo nossa).

13. O ensaio como génerdAnténio Saborit, escritor e pesquisador, oferegma
oficina na qual abordou a fronteira entre a ficeda realidade no género do ensaio
(BELLATIN, 2006, p. 194).

14. Pardes e os sentidos da linguagerleste curso, conduzido pelo artista e
arquiteto Saul Kaminer, o objetivo é o de abordafquatro caminhos interpretativos

propostos na mistica da Cabala que sdo P, Shadasditeral; R, Remesch: sentido

analdgico; D, Derascha: sentido simbolico-filosdfice Sod: sentido mistico-

misterioso” (BELLATIN, 2006, p. 156, traducéo ngssa

18. A politica sem um sujeito e Literatura e narréiva mitica. Dois cursos
oferecido pelaescritor e fildsofo Ignacio Diaz de la Serna: nionpiro, o objetivo era
“abordar o poder como expressao fisioldgica, exliipa’; no segundo, “abordar a
literatura como ato fundacional da cultura, com@udarma de adiar o sacrificio — no
sentido cristdo do termo.” (BELLATIN, 2006, p. 13faducéo nossa).
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3.3. Consideracgdes finais: a escola como instalacao

Esses foram apenas alguns exemplos dos cursosireasfoferecidos na EDDE, com
breve apresentacdo de uma parte dos professoraspaates. Mas acreditamos que, por
meio desses recortes, seja possivel ter uma idi@ia da profusdo de assuntos e visfes
presentes na escola e, ao mesmo tempo, do senteddomam como conjunto e do que

haveria em comum ou recorrente entre eles.

Contudo, aléem de algumas aproximacoes possiveigfiggas e os professores
convidados compdem um mosaico heterogéneo de assipbsturas, que tomam a forma de
um conjunto por meio da intervengao de Bellatigsoritor parece assumir a posi¢cao de um
maestro, ao escolher, organizar, orientar e conduza reunido de vozes desiguais. Bellatin
nao era responsavel por nenhuma oficina dentresdala® apenas conduzia o conjunto com

sua presenca.

Quanto as escolhas dos profissionais convidaddstiBeparecia buscar um equilibrio
entre suas préprias obsessdes e a garantia de egae 40 mesmo tempo, visdes
dessemelhantes ou mesmo opostas a sua. Assim,phdsenca de varios profissionais,
principalmente escritores, que escolhem como teenseds encontros o que talvez Bellatin
julgasse “académico” ou “técnico”; além disso, dlifnente um conjunto tdo grande de
profissionais estaria de acordo em questdes sqimedacéo artistica e literaria, sobretudo em
um terreno que, sabemos, € pleno de discordaneiasi@des. Assim, a ndo convergéncia de
opinides €, pelo menos até certo ponto, bem-viralaestola. Além disso, esse aspecto
obedece ao principio de tentar n&o direcionar orafas escolhas dos participantes, para que

pudessem seguir os caminhos e referéncias comais spisentissem mais identificados.

Como traco caracteristico a maior parte dos professconvidados, esta o fato de
serem, assim como Bellatin, profissionais e adisgaie cultivam o habito de refletir
criticamente sobre seu préprio trabalho, recursesias, processos e poéticas por eles
explorados, como fica evidente na leitura de seapoithentos e propostas. Além disso,
notamos que muitos séo profissionais interdisapéa (fotégrafos e linguistas, criticos
musicais e diretores de cinema, escritores e duagus, artistas e arquitetos), e, inclusive,
tomam essa interdisciplinaridade como tema de smg®ntros; ou seja, supde-se que
valorizem, como Bellatin, o didlogo entre diferent&eas do conhecimento e diferentes

linguagens de expressao artistica.
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De qualquer forma, o que se impde, seja como dedlsanta ou concordancia, € a
proposta de Bellatin de como poderia se configunarambiente dedicado a criacéo literaria.
E, evidentemente, sua visdo do que € a criacaarlaeé refletida na concepcdo desse

ambiente.

Assim, identificamos, como recorrentes na EDDEpgipios e referéncias presentes

no proprio processo de criacao literaria de Bellatamos tentar resumir alguns deles:

1. A busca por outras fontes para escrita que ultsgpasos limites da histéria da
literatura e seus canones, indo ao encontro, porlado, da prépria vida e da
experiéncia subjetiva do escritor, e, por outro,dillogo com outras expressdes
artisticas (mas sem deixar de abordar e estudas dhierdrias e assuntos a elas

relacionados, que compdem cerca de dois tercosfidasas da EDDE);

2. O encontro com a experiéncia subjetiva do escestaria vinculado a um percurso de
autoconhecimento e olhar interior que se desensaly&ari passu a escrita, apoiado

pela psicandlise (principalmente lacaniana) e gaatmisticas;

3. O desenvolvimento dessa escrita se daria por ngebusca de um “sistema” singular,
compreendido como forma estruturante do texto coiat a partir das recorréncias e
do encadeamento l6gico da enunciagcdo do discursautlar, mais do que dos
enunciados, temas e assuntos — por isso, quants siaular e no limite da

normalidade, melhor seria esse “sistema de escrita”

4. O dialogo com outras expressoes artisticas auail@s interessados na construcao
desse sistema, apresentando possibilidades de Soesteuturantes as quais esses

discursos poderiam se apropriar.
Nas palavras de Bellatin, a EDDE foi criada a paeialgumas referéncias:

Uma escola como essa teve suas origens em divergaariéncias,
relacionadas basicamente com outras disciplinastuRdamental para sua
criacdo a busca mistica presente em determinatigies, a pratica da
psicanalise, assim como as diversas experimentagfisicas que se deram
dentro do teatro e da danga. O exercicio sufi,teoi buscar o todo dentro
dos distintos acidentes, os modulos de experim&otda danca butd, que
consegue fazer do resto e do siléncio uma estrutacgues Lacan frente aos
seus pacientes, que propiciava que o inconscieatbnguagem buscassem
suas proprias ferramentas para se expressar, omasiem de Jerzy
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Grotowsky e Tadeusz Kantor, em que a falha ou ostaperro faz parte da
proposta, as reflexdes sobre tempo e espaco peseseos textos de Peter
Brook. (BELLATIN, 2006, p. 12, traducdo nossa).

Essas referéncias e principios se fazem preseptesym lado, na escolha dos

profissionais e nas orientacdes dadas a eles; @upar, na organizagao geral da escola.

Vimos que os professores eram convidados a abtedas de seu interesse de um
modo pessoal, enfocando aspectos de seus prodessnacao, seus procedimentos, formas e
principios de construcéo de obras e pesquisasrik ga apresentacao das linhas de trabalho
e de exemplos de atividades, vimos que 0s encogiragam em torno de assuntos como:
técnicas e elementos narrativos; possibilidadesaaejo da linguagem verbal; estudo e
discusséo de obras literarias; formas de construgé&ativa e percursos de criacdo em outras
linguagens artisticas; motivacdes e angustiasiddan, verdade, realidade e ficcao; biografia
e relacdo vida e obra; psicanalise; praticas masstau religiosas; experiéncias sensoriais e

perceptivas.

Nos depoimentos que colhemos de alguns dos exsalgnando questionados sobre
quais atividades foram mais marcantes no periodgusnfrequentaram a escola, aparecem
como determinantes as aulas dedicadas a formamdeucao de outras artes e a psicandlise,

assim como aquelas nas quais escritores discoso@ne seus processos criativos.

Como exemplo das “formas de construcéo de outtas’acitam o exercicio proposto
por Chaparro, no qual eram convidados a constmma esfera; as aulas oferecidas por
Hernandez Pina, nas quais realizavam pesquisasrggn® perceptivas, também aparecem

destacadas.
Segundo a ex-aluna Célia Teresa GOmez Ramos,

Em uma ocasido, um artista plastico pediu que ndssemos uma esfera
[...], e, na aula seguinte, que a levdssemos pesada e que explicassemos
como a haviamos feito. Com esse exercicio simpgEs;obrimos o quanto
analiticos ou instintivos somos para realizar teweé, de alguma maneira,
como construimos o conhecimento e também escrevéRmAMOS, 2012).
Além dos cursos oferecidos por psicanalistas, apare depoimento de alunos, uma
oficina de leitura e psicanalise conduzida pord&#llifora do horario das aulas, aberta a quem

guisesse participar.

126



Para os alunos entrevistados, 0 mais interessantesecola era a possibilidade de
conhecer diversas formas de estruturar e consteus textos, além de ter a oportunidade de
descobrir, por meio de atividades dirigidas, o mamwno eles préprios respondem a

demandas, quer dizer, como enfrentam situacesoblemas.

Os depoimentos e cursos oferecidos por escrit@e®phdm sdo destacados nas
entrevistas, principalmente quando abordam aspeitoseus processos criativos. Para
Ramos,

[...] os escritores, com grande generosidade, feveaeram seu tempo, suas
davidas, discutiram conosco como era 0 seu proaEssEscrita, quais seus
interesses, e detonaram em nos, além de um maitr gela leitura, desejos
imperiosos de observar e sentar para escreveM@3\ 2012).

Segundo outra ex-aluna, llallali Hernandez Roddgue

Os escritores chegavam a EDDE para parar frenten grupo de outros
escritores e mostrar-lhes suas obsessfes ou cdhgradeu percurso
pessoal. Os professores podiam encontrar ali uragesgue ia tomando
significacdo a partir da pergunta sobre a escdtaocato de siléncio. Pois
pensar ja € um ato criativo. (RODRIGUEZ, 2012).

Quanto a organizacdo geral da escola, a intencgaeése assemelhasse a uma
estrutura vazia, para que fosse aberto espacotiaigagao individual e comunitaria. Quer
dizer, a dindmica da escola era estruturada pamalg “regras programaticas”, elementos
direcionadores e tendéncias que deviam apenadairias atividades e acontecimentos, de

modo que fosse construida a partir da participagémntribuicdo de cada um dos alunos.

Para Bellatin, essa estrutura deveria ser semellaathd teatro N6, configurada a partir
de elementos minimos, que gerassem um vazio plensighificados. Também como no
teatro NO, no qual o palco é construido como unsyseo que valoriza o caminhar em si, a
escola deveria ser voltada aos processos, ndontidesee alcancar um fim que ndo esti la:
sua razdo de ser deveria estar nela mesma. Por“me&m se buscara necessariamente a
formacdo de escritores no sentido estrito da palade acordo com Bellatin. Desse modo, a
experiéncia adquire o sentido de um ritual, de pnatéica coletiva que se atualiza no tempo
presente do acontecimento:

A partir da participacdo comunitaria e andnimase@oka pode ser vista como
uma obra em si mesma. Como um espago capaz de ewidante a cada
vez mais estabelecida maneira de fazer arte, em ajuabra como
costumamos entender tende a se desvanecer pdrgaaa processos mais
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do que a resultados. O fim da Escola Dinamica deitBees pode ser a

prépria escola. [...] Trata-se, melhor dizendoud® grande instalagcdo, que
comecou e continua fluindo no tempo e no espacdroiseiras, quero crer,

ficam abolidas. (BELLATIN, 2006, p. 13, traducacssa).

A escola se configura, assim, como um lugar de rémm®y onde se discutia,
observava, experimentava diferentes assuntos @c8#8 relacionados a criagcdo, aos
instrumentos e procedimentos criativos, as motiesgd angustias do autor, as técnicas e
formas narrativas. Enfim, um caldeirdo de ideigmssibilidades que agiria como detonador
de processos de criacdo para os participanteseqdspusessem a tanto. Desse modo, cada
um deveria buscar, nesse caldo efervescente, sijasas motivacoes, referéncias, formas de

construcdo do texto literério:

A escola deve servir somente como um tipo de ddtorzapaz de fazer com
gue cada um se enfrente, de forma solitaria, canpséprio trabalho. Isso
se pratica com a intencdo de que a obra resuargée encontre sob a tutela
do proprio criador. Uma obra executada sob estadigiies deixara mais
evidente suas particularidades, permitira a exigiéte um tipo de escritura
propria e sera um elemento que ajuda a fazer écafib uma coisa
dindmica(BELLATIN, 2006, p. 12, traducdo nossa).

Segundo Gomis, “existem muitas possibilidades dedaip ‘o literario’. E justamente
isso que ocorre na EDDE: rodear o assunto e vislamdbmomento que a chama levanta a
pélvora” (BELLATIN, 2006, p. 40, traducdo nossa).

Bradu compatrtilha da visdo da escola como um tgpdetonador, e observa que, essa
forma de ensino, pressupfe que 0s participantesnass a incerteza e 0 risco proprios ao
processo:

[...] qualifiquei a experiéncia apelando a um d&iniciacdo, como se uma
pessoa fosse um fogo suscetivel de acender oofos.fAté hoje ndo sei se
minhas palavras conseguiram acender algum incéidita ignoréncia é

parte desse projeto: sem ela, ndo haveria apostetmr sentido do termo,

quer dizer, o sentido de risco. O risco sempretsa em ambos os lados do
abismo. (BELLATIN, 2006, p. 24, traducdo nossa).

O depoimento da ex-aluna Flor Aguilera também éssa ideia de contagio:

Na EDDE refletimos o tempo todo sobre os diversoggssos de criacéo,
tanto de escritores quanto de todo tipo de arN&iaé € incluido, ou melhor,
submergido em um universo tdo criativo, que é quagmssivel nédo

escrever, ndo contagiar-se de ideias, de paix6esmpitas coisas [...].

(AGUILERA, 2012).
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Reproduzimos, a seguir, trechos dos depoimentoprakessores convidados, que

relatam suas opinides e leituras sobre o métodeDdE.
Segundo a visdo de Ollé-Laprune,

a EDDE é feita da mesma matéria e tem a mesmardegtie a propria
literatura. Ao invés de impor um sistema de ingfdade certezas, incita a
um espaco de escrita. [...] Me pergunto se cadalesn‘professores” ndo
terd hoje essa mesma impressdo: a de haver escaolinidde seus temas
favoritos para usar como um suporte firme. Uma agzfrente a esses
interlocutores particulares que sdo os “alunosbiapse nesse campo para
remexer no desconhecido, para enfrentar ao Unica teal: a possibilidade
de criar. (BELLATIN, 2006, p. 64-65, traducdo ngssa

De acordo com Falco, depois de ter conversado cadiatid,

[...] entendi que sua intencdo consistia em abriteate, a curiosidade e a
inteligéncia de seus alunos a tudo que fosse tlileracomo o objetivo de
gue seu talento experimentasse muito mais a expansaparalelismo das
experiéncias do que o conhecido perigo das redéitascas e da influéncia
personalizada do mestre. (BELLATIN, 2006, p. 3&dticdo nossa).

Para a escritora e roteirista Giovanna Polarol,atunos aprenderiam, antes de

féormulas ou técnicas narrativas,

[..] que a escrita € um processo pessoal e likreescola |hes daria
diversidade de instrumentos que cada um assimiarieechacaria segundo
seus proprios instintos e interesses. [...] Cadaidado falava e fazia o que
sabia de maneira que os estudantes recebiam irfoesiade diferentes
processos criativos; alguns |hes serviriam, oumés. Mas em algum
momento se produziria uma revelacdo, em algum mtumeada um
descobriria aquilo que necessitava para comecaci@wer. (BELLATIN,
2006, p. 75-76, traducdo nossa).

Vamos retomar algumas dessas ideias no proximdut@pguando discutiremos as

duas oficinas de criacdo em paralelo.
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4. Andlise comparativa das oficinas de criacdo a luzadCritica de

Processos Criativos

by

Apds termos nos dedicado a investigacdo dos proscigonceitos e valores que
direcionam as propostas de oficinas de criacdolledas para o estudo, assim como dos
programas e dinamicas de atividades coletivas @o dos quais tais principios se realizam,
vamos retornar a nossa hipétese de pesquisa, €aabsde que tais oficinas se estruturam e
organizam segundo principios identificados por l@ZecAlmeida Salles na Critica de

Processos Criativos, como redes em construcao.

Para tanto, iremos, num primeiro momento, fazer diseussdo comparando as duas
oficinas de criagdo, a partir das conclusdes dadisas individuais. Em seguida, vamos
aborda-las, também comparativamente, a luz dac€dg Processos Criativos.

4.1. Aproximacdes possiveis

Na Introducdo e no primeiro capitulo desta disséda justificamos a escolha das
duas oficinas analisadas por apresentarem casditt@si comuns que se abrem a leitura da
Critica de Processos Criativos, e, por isso, podemtribuir para a discussao sobre possiveis
generalizacbes de processos de criacdo do pontstdede seus aspectos comunicacionais.

Vamos retomar essas caracteristicas.

Em primeiro lugar, as duas oficinas de criacdo ®mo objetivo principal, conduzir
cada um dos seus integrantes na construcao dele@srsingulares de expressao poética, que
surjam do embate entre o individuo e a coletividpde meio, principalmente, da vivéncia de
uma série de proposicdes orientadas. Nessas aidda énfase recai ndo tanto sobre a
producdo de obras em si, no sentido da aquisicdoodbecimentos e competéncias que
conduziriam necessariamente a fabricacdo de objetes sobre a propria vivéncia de
situacOes caracteristicas de processos de criadéaduais, conforme compreendido pelos
criadores das oficinas. A importancia dada ao tadalmaterial difere de uma proposta para
outra, mas, de qualquer modo, esse devera se af@esemo consequéncia de um percurso
singular a ser construido a partir de uma dinanecago assemelhar-se a um referencial

definido a priori.
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Em segundo lugar, as duas oficinas foram idealz@ada criadores contemporaneos
gue assumem 0 compromisso, no interior de seullk@bae refletir criticamente sobre seus
proprios processos de criacdo, e acabam por sistamassas reflexdes na forma de escritos
ou depoimentos. Como consequéncia, inclinam-senargkzar suas formulacbes para a
esfera mais estendida das definicbes de conceiit&rjos e procedimentos que cercam seus
dominios criativos, nas artes plasticas ou naalibea, por meio do dialogo com o publico,
criticos e outros criadores. Nao por acaso, Edidrdik e Mario Bellatin tém livros
publicados que trazem algum tipo de reflexdo s@bgratica das oficinas ou do ensino

voltado a criacédo, e, no caso de Derdyk, tambémess#u processo criador.

Nesse sentido, seguem uma tendéncia contemporanesdista-tedrico, que, como
aponta Hans Belting, vem dividindo espaco com #tcariespecializada, ao assumirem-se
como teorizadores de sua prépria producdo — essac&o, segundo Belting, revelaria a
abertura dos caminhos da arte contemporénea, aeststa a critérios elaborados e
difundidos por um pequeno grupo de especialistet TENG, 2006).

Também foi visto que o entendimento desses criadembre a producédo artistica e
literaria, em toda sua complexidade, encontra-sggnte nas propostas das oficinas, na forma
de principios que abrangem desde nocdes referastdsfinicdes do artistico e do literério,
até os possiveis caminhos que conduzem a criag&smo as oficinas ndo sendo imutaveis,
mas se transformando na medida em que se transfoawndrabalhos e reflexdes poéticas de

seus propositores.

Além dessas semelhancas identificadas no princi@ipesquisa, durante as analises
realizadas, outros tragcos comuns surgiram, retamentendimento da producao artistica e
poética e dos processos de criacdo. Vamos abasda-fiim de estabelecer outras possiveis

aproximacodes entre as duas oficinas.

Ao longo das analises particulares de cada umardaestas, pudemos perceber que,
tanto Derdyk quanto Bellatin, entendem a produgdétipa em suas respectivas linguagens
(artistica e literaria) intimamente relacionadasxaressdo de um sujeito inserido em um
contexto cultural e social especifico, e, portaawobras de arte e literarias carregariam as

marcas das relacdes que se estabelecem entreto slgese contexto.

7

O desenho, para Derdyk, é “uma forma de constragigpensamento através de

signos gréficos, maneira de apropriacdo da reaidade si mesmo” (DERDYK, 2008b, p.
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108)*. Assim, o desenho € realizado na confluérexdre o “fazer individual” e a

coletividade, como instrumento da acdo, express@mbkecimento do homem no mundo. A
construcdo dessa linguagem se daria numa acaota&male sem hierarquia que conjuga
execucao e invencao, e mobiliza a totalidade dofides e das faculdades cognitivas, na

interagdo com o instrumento da agao.

Do modo semelhante, para Bellatin, a escrita li@réurge no encontro singular de
um sujeito e o tempo-espaco no qual esta insesepundo Bellatin, “a criacdo é uma algebra
que se impde de onde/quando se escreve” (BELLAZOYG, p. 19, traducdo nossa)*. Cada
individuo encontraria o que ele chama de seu fastéde escrita”, nas formas que construir e
buscar para dar coeréncia e consisténcia ao sewrsbs obedecendo a regras e a logica que
dele emanam, mas dando “0ss0s” a essas regrasodie ancriar formas narrativas. Essas
formas séo construidas por meio de didlogos quelisiduo estabelece com seu meio, tanto
na vida cotidiana quanto com outros campos do aomiesto e outras formas de expressoes
artisticas, situando-se na fronteira dos fenbmenasontecimentos. Quanto mais “anormal”
ou “estranha” essa escrita, mais fiel ela seriangutaridade do discurso de cada um, e,

portanto, mais expressiva e de maior valor literari

Assim, tanto para Derdyk quanto para Bellatin, antp (da arte ou da literatura),
como expressdo de um ser e estar no mundo, nacspodigada a priori: isso porque cada
sujeito € unico e tece dialogos particulares esitre seu entorno. Além disso, a realidade,
assim como o sujeito que nela se expressa, enemem constante transformacao, forcando
as formas estéticas a serem constantemente ref@taam mesmo criador e pelas geracdes

gue se sucedem, num fluxo continuo de movimento.

Para Derdyk, a busca de uma poética é a buscaofmmac os “signos em rotacao”,
como afirmou Octavio Paz, criando novos signifiearg significados para designar o mundo:
para ela, “a linguagem é fluxo, moviment&:” De modo paralelo, para Bellatin, “escrever é
nomear novamente as coisas” (FRIERA, 2005, tradugdea)*; por isso, para ele, o sistema
de escrita que cria deve ir “se movendo e se fazedihthmico. Se fosse estéatico seria uma
receita.” (HIND, 2004, p. 202, traducao nossa)*.

O desenho e a escrita literaria sdo, nesse semtidig, do que sistemas de codigos

fechados ou de estilos: ao menos para o temponpeese artista ou escritor criador, a

* Entrevista concedida por Derdyk & autora, em SétoPem 25 de agosto de 2010.
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linguagem se faz no momento mesmo da enunciac&lisdorso da arte, seja ele visual ou

verbal, quando é reinventada e atualizada.

Assim, os estilos que se sucedem na histéria eé@scas das linguagens sao
vinculados a modos de expressdo especificos, eodénp ser incorporados como fonte,
apropriados pelo artista para serem transformadaisiaizados ao tempo presente. Adotar
estilos, técnicas ou codigos de outras épocasagdsigem reinterpreta-los seria, nessa logica,
alienante: criaria uma distancia entre o sujeita eealidade que o cerca, reproduzindo
artificialmente modos de ver, sentir, compreentier, expressar. Por essa via, é possivel
interpretar a distincdo que Derdyk e Bellatin eskatem entre imitacdo e copia, reproducéo e
plagio, repeticdo e apropriacdo: a diferenca, cgdmdmos na andlise das oficinas, esta na
atitude de quem copia; se se imita para se aprpmaasformar por meio da percepcéo e da

acao gerando novos sentidos, é valido; sendo,raapeproducao vazia, sem razao de ser.

Isso explica a negagéo, por parte desses criadigesalquer tipo de imposicao de
sistema de convengles, regras ou estilos; a reaméoa o naturalismo neoclassico ou
realismo magico, ou ndo importa qual outro estito phssado (principalmente proximo,
quando se corre o risco de confundir apropriacéo reproducao), tem por finalidade afastar
qualquer autoridade que normatize ou cristalizeekg;6es do sujeito com seu entorno, seu
“ser e estar no mundo”. Nao é especialmente camtraestilo que se fala, mas contra sua
imposicdo no tempo presente: cada forma estétiadaa validade em seu espaco-tempo,
mas, quando a realidade e a percepcao se transfigmnestilo vira historia, fonte de futuras
apropriacoes. A estratégia de evitar a presencstramgedora de um mestre tem o mesmo

sentido.

Também se deve a esse entendimento do fazercartisliterario o repudio ao ensino
tradicional e a escola, como o lugar por excelémgiaalienacdo do sujeito, quando as
individualidades sdo podadas por meio da impogigdiom sistema repressor e normatizador.
Para Derdyk, na escola, o mundo “lhe é dado proamresentado e assinado™,
desconsiderando a presenca viva e criativa dodgasjjdotados de percepcgdes e necessidades
particulares, e aprisionando a capacidade quegaarrale compreenderem o mundo por si
mesmos. Do mesmo modo, Bellatin diz que, em supogta, “ndo se pretende chegar ao
espaco convencional [...] do académico. Em nenh@mento estd em jogo o conhecimento
tal como se costuma compreender.” (BELLATIN, 20069, traducdo nossa)*. Guillermo

Fadanelli, um dos professores da Escola Dinamesajme o espirito dessa recusa: “a palavra
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escola, para mim, causa um mal-estar irremedi&liecomo escreveu Bernhard, vamos para
nos tornar homens comuns, cortados pela mesmardeSoara perder a singularidade.”
(BELLATIN, 2006, p. 34, traducao nossa).

A partir dessas consideracfes, pode-se apreenderoqtazer poético, tal qual
sustentado por Derdyk e Bellatin, na medida emsgueoloca, alienagdo, é instrumento na
construcdo da autonomia do sujeito, pois permite &gio e expressdo no mundo, elabora
conhecimentos marcados pela subjetividade e pglariéxcia, refaz e atualiza as relacdes
entre individuo e realidade, individuo e socieddddazer artistico e literario, nesse caso,

ganha uma funcgédo formadora, educativa e emancipator

Por isso, 0 que importa, nesses casos, nao é a&wbsg como objeto que responda a
determinadas funcées ou modelos estéticos; a ianméa da arte e da literatura reside, aqui,
em seu fazer, em seu processo formador: na capaacittaconectar ou reconectar o individuo
ao seu tempo-espaco; de atravessar as conventéleslesdas pelo senso comum e romper
as infinitas mediacdes e obstaculos que se coloeaime o0 sujeito e 0 movimento da
realidade, entre suas acfes e sua propria sublgdej enfim, no potencial do fazer artistico
em trazé-lo ao presente por meio da experiénciaselasacoes, da percepcao. Nao € por outro
motivo que ha, nas duas propostas, um sentiddisiica e transcendental, de busca por certa
unidade perdida: ndo uma unidade homogeneizadersstalizadora, mas que reintegre o
homem a si mesmo e ao seu contexto, unindo sedailel e razdo, corpo e espirito, técnica e
arte. A obra seria, assim, uma consequéncia iveNiga a0 mesmo tempo, imprevisivel desse

processo formador.

Além disso, como ja mencionamos, na pos-modernjdade estéticas ndo se
substituem como no Modernismo, mas passam a caniWweemnundo contemporaneo, hd uma
superposicao de visbes, teorias e referénciaeguedmo consequéncia uma relativizacéo de
verdades como nunca houve antes. Como criadoresamea realidade contemporanea, para
Derdyk e Bellatin esse € um dado relevante, gua aé& entendimento da arte e da literatura.
Diante desse contexto, como seria possivel estarelegras e normas?

Esses principios conceituais dos propositores ficisas, somados as transformacdes
de paradigmas do mundo contemporaneo, parecenficgste explicar o privilégio dos
processos sobre os produtos nas oficinas de cragd@sadas. Assim, se nao se pode ensinar

— nem se pretende —, a desenhar ou a escreveentidosde se transmitir um saber que
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permita a criacdo de obras de arte ou literaréagyg ndo se pode ensinar ou impor um modo
de pensar, conhecer, expressar-se, enfim, um mo@stdr no mundo, pois esse depende do
sujeito e das relacdes que cria em tempos-espat@sninados); se as formas dessas relacdes
nao podem ser estabelecidas a priori, pois se famemomento mesmo de sua acao, e, além
disso, ndo ha como estabelecer parametros absalatosundo contemporaneo, o carater
formativo da arte acaba por se deslocar para asibfmades do préprio percurso, da
experiéncia. Por isso, nenhuma das duas propostapresenta como um lugar voltado a
“formacao” de artistas ou escritores, no sentidaitional da palavra, para aprender a
desenhar ou escrever; ao contrario: tanto parayRepdanto para Bellatin, a razdo de ser de
suas propostas reside na experiéncia mesma, nogp&pcurso que se oferece construir, nas

acOes, dinamicas e procedimentos construidos paiiduo em didlogo com o meio.

Um percurso, ao mesmo tempo, direcionado e abertentado e flexivel. E nesse
ténue equilibrio entre o0 que se direciona, 0 quengée e 0 que apenas se cerca, que a rede
em construgdo aparece como estrutura organizacideral ambas as propostas, ha
determinados principios que direcionam o fazer;nssmo tempo, ha abertura para a
contribuicdo individual, tanto na construcdo depercurso singular, quanto na construcéo do
conjunto da oficina, em sua coletividade. Na veedad oficinas dependem da participacao
ativa e do compromisso de cada um dos participaptga acontecer, inclusive dos
professores.

Vamos retomar o conceito de criagdo como rede dac&de Processos Criativos a

fim de analisar como isso ocorre nas duas propasstabelecendo paralelos entre elas.
4.2. Oficinas de criacdo como redes em construcao

Como apreendemos da analise tedrica de Sallestocegso de criagdo visto como
rede, “o artista cria um sistema a partir de deteadas caracteristicas que vai atribuindo em
um processo de apropriagdes, transformacdes eesjjupie vai ganhando complexidade.”
(SALLES, 2006, p. 33). A rede obedece a certaséerids, mas sua caracteristica € estar em
permanente construcdo, em interagcdo com diversas/es, internas e externas ao artista,
sofrendo a interferéncia do acaso e do erro. Apria® tendéncias do processo também véao
sendo construidas e modificadas ao longo do percposs ndo existem a priori: elas nascem
dos desejos, das buscas particulares do artistateracdo com suas proprias acdes. Nesse

fluxo, um conjunto de procedimentos e modos de a&é@acsendo criados. A singularidade da
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obra é relacionada a essas transformacgfes: osragtenjé estdo |a, a particularidade estd no
modo como s&o apropriados, combinados, modificaQoando falamos da participacao da
percepcdo, da memoria, da imaginacdo, estamos déglamo mesmo tempo, do
desenvolvimento dessas faculdades, de sua atiyagameio de estimulos. Assim, ao lado
dos gestos, das ac¢les particulares e escolhasosst@s referindo também a um processo de
autoconhecimento e de construcdo de subjetividaci®sio aponta Salles. A rede vai
ganhando complexidade e definicdo, a medida qeee® se desenvolve. Todo esse processo
acontece de maneira integrada, ndo hierarquica dimgar; ou seja, nao é possivel definir
uma sequéncia de acontecimentos orientada de madornoe, tampouco fragmentar
aspectos para compreendé-los em separado, jA qaedasncaracteristicas da rede é ser

interrelacionada.

Na oficina de criacéo elaborada por Derdyk, podesgapontar dois niveis nos quais
a estruturacdo em forma de rede pode ser ident#jqaimeiramente, na propria forma como
a oficina se apresenta e é conduzida por Derdyksemjundo lugar, nas ac¢des individuais de

cada um dos participantes.

Conforme foi visto, a proposta ndo se apresentaodechada, pronta: ela se modifica
no fluxo dos acontecimentos, a partir das intersigd@s respostas e reacdes dos participantes,
em contato com as transformacgfes da poética ddaartua forma de ver e pensar a arte e 0
ensino. Segundo ela, o repertério que os partitgsatrazem se modifica, assim como o
imaginario, os desejos e as expectativas. Derdidcaese como mais um elemento dessa
rede, alterando suas proposicdes a partir destmagdes. Por isso, segundo ela, o percurso
qgue oferece nao € linear, mas “randémico, tortuosdaz-se no fluxo dos acontecimentos,

das inter-relagdes.

Porém, nem tudo se transforma; ha algo que perreaaeque, de certa forma, orienta
as mudancas, pois as escolhas e decisdes do sditistivres, mas nao arbitrarias”, conforme
observa Salles, ao se referir as redes de crigigfios condutores que guiam esse percurso,
e poderiamos chama-los, como ela, de tendénciapraltesso, que sdo 0s principios
direcionadores do proprio projeto poético de Derdstka forma de entender a arte e 0s

processos de criacao presentes na oficina, corootili®s na analise de sua proposta.

Por outro lado, ha as diversas redes de criacdadodis que vao sendo construidas

ao longo do tempo, e que estardo também em intesagée si. Como vimos, a ideia central
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de sua proposta é que cada um dé forma a sua gréppressao artistica, a partir da
experiéncia com a linguagem do desenho. A pariir pladeriamos dizer que o objetivo
principal de Derdyk é o estimulo a construcdo dessdes de interacdo individuais: 0
trabalho da artista serd no sentido de criar egigpara que cada um construa sua rede de

modo autbnomo, em dialogo com a coletividade.

Na proposta de Derdyk, o trabalho de criacdo tamisémfaz num fluxo de
movimentos e acdes nao lineares, em permanentagétee construcdo. O inicio e o fim séo
indeterminados: ndo € um percurso predefinido,pguie de um lugar para se chegar a outro;
as acdes que conformam esse percurso, assim cotmites e fios que o conduzirdo, sao
elaborados ao longo do caminho, na interacdo entligiduo e ambiente. Sua proposta

concentra-se, desse modo, nas a¢des que CoNStuEDrm percurso.

Como vimos na analise da oficina, para que o0 psoceke criacdo ndo se torne
mecanico, predefinido, perdendo seu sentido, ataniai abolir modelos ou referéncias que
possam ser copiados, assim como qualquer posai@idie julgamento valorativo dos
trabalhos, como feio ou bonito, que desviem osigyaantes da experimentacdo e da
exploracdo de possibilidades presentes no proprerf Os modelos ou referenciais rigidos
impediriam o desenvolvimento de uma visdo pes&a0o mesmo tempo, da expressao de

uma leitura do mundo.

7

Assim, na proposta de Derdyk, € necesséario querticipante se aventure pelo
desconhecido, para que possa ir construindo sewrger particular. Ou seja, assim como
identificado por Salles, a construcdo de uma rederidicdo pressupde a abertura, 0 risco, a
incerteza. Sendo, o jogo da arte, conforme aqupoeendido, ndo acontece; ele depende dos
contatos, dos vaos de abertura: ndo pode ser fechaestanque.

Pelo mesmo motivo, Derdyk orienta os participarmiasa que ndo tenham pressa
quando estiverem trabalhando, que deixem o tem@x @@ ser um tempo “a deriva”. desse
modo, eles poderdo se abrir a intervencédo do acdsedmprevisto, que, inevitavelmente, irdo
surgir no momento de sua acao, na interacdo comtérim E, como observado por Salles, e

também por Derdyk, cada processo tera um tempiylartde acontecimento.

Essa abertura vai permitir que a rede ganhe comdplde: sem um percurso
totalmente predefinido, apenas orientado, e dexaneée seja modificado durante a acéao,

mais interacgdes irdo ocorrer, ampliando conex@asrenhos possiveis.
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Salles observa que, nas redes de criagdo, a cgdstdas obras de arte se d& por
movimentos de apropriacéo, transformacéo, combinacdjustes, que vao sendo testados e
executados pelo artista em sua busca particulaseDmodo, vai incorporando referéncias e
técnicas, e construindo um repertério de procedioser acdes, na interacdo entre o que

deseja e o0 que é realizado, descobrindo tambémbpsgs recorréncias de seu gesto.

Seguindo os mesmos principios, Derdyk estimulacguearticipantes se apropriem de
referéncias e técnicas, de modo a construir squripriepertorio de recursos e procedimentos
criativos. Por isso, ela apresenta dezenas de maadge histéria da arte, para que cada um
possa escolher aquelas com as quais se sintdfickddi Do mesmo modo, sdo estimulados,
durante as atividades, diversos movimentos de apgdm, como quando Derdyk orienta os
participantes a “imitarem” artistas da historiaasile que admiram, mas em combinacdo com
outras referéncias proprias (por exemplo, deseshas fotografias pessoais a maneira de
Degas). Como ja& mencionamos, diversos movimentosatsformacdo e combinacdo sdo

estimulados, em processos que envolvem traducfEsemioticas.

Em meio a esse percurso, a artista vai auxiliasdia @m a perceber seus modos de
acado particulares, as recorréncias de seus gestos, procedimentos, apontando para
possibilidades sugeridas na leitura dos traballidsssa forma, cada participante vai
construindo seu sistema individual, suas tendéneiagconhecendo-se nesse processo. A
ideia da criagdo de obras de arte como fruto exdudo talento individual vai sendo
afastada, para dar lugar a ideia de criacdo asko@as movimentos de apropriacao,

combinacéo e transformacédo, nas infinitas intempdssiveis entre o artista e seu entorno.

De modo semelhante, mas com suas particularidBadistin estrutura sua proposta
de oficina de criagdo como rede em construcéo, éampodendo ser identificada em dois
niveis: na forma como a EDDE é por ele organizadas diversas redes individuais que vao

sendo construidas ao longo do tempo, também enagéie

Segundo Bellatin, a EDDE é estruturada a partifefementos minimos”, como o
teatro NO, para que possa abrir “espacos vaziasoplele significados” a “participacao
comunitaria e anénima’. Nao ha programas de cooteldkos: eles se transformam de
acordo com a disponibilidade dos professores, §aecenvidados a abordar assuntos de seu
interesse, relacionados a seus processos de crisggim, o proprio ambiente da escola pode

ser visto como uma rede em construgao, no qualnaencias orientadoras surgem a partir do
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projeto poético de Bellatin, de seu entendimento litleratura e da criacdo, seus
questionamentos e inquietacées pessoais, por rasitregras programaticas” que elabora, e

na escolha dos professores.

De modo semelhante a oficina proposta por Derdylgbtivo € que cada um
desenvolva uma expressao literaria propria, arpatinteracdo entre suas buscas particulares
e diversas referéncias as quais os alunos ira@repraar ao longo do tempo. Igualmente,
podemos dizer que o0 objetivo de Bellatin € que gqaaticipante desenvolva sua rede, seu

sistema de criacao, que dé forma ao seu “sistersaal#a”, para usar sua expressao.

Assim, aqui também ndo ha modelos absolutos quanteser seguidos. Cada um
devera buscar suas proprias fontes, compondo gemwtdeo. A estratégia oferecida por
Bellatin para eliminar a presenca de modelos é&alife da de Derdyk, porém, ndo em sua
esséncia. Enquanto ela procura desconstruir vig@esas sobre o fazer artistico estimulando
a percepcao e trazendo dezenas de referénciaatiBebnvida dezenas de profissionais para
lecionar, afastando, do mesmo modo, a predominateigossiveis canones por meio da
profusdo de visbes. Além disso, procura estimubaras percepcdes e sensibilidades atraves

das aulas, e ampliar o repertorio técnico e degaliotentos dos participantes.

Suas orienta¢des para os professores € que sebgpde@ 0s assuntos de um ponto
de vista pessoal, em interacdo com os alunos. Assenespera que se possa discutir, antes de
temas ou assuntos, formas de abordagem e aproxirdagébjetos de interesse particulares.
A ideia € que o conhecimento seja apropriado sedgren ponto de vista singular, de modo

a integrar o projeto poético dos alunos, sua redsodexdes.

Como também ndo tem inicio e fim definidos, e tamgpo o percurso €
predeterminado, essa proposta também inclui o,rsdocerteza e a intervencdo do acaso.
Risco e incerteza, pois ndo se conhece, de ant@m@minho a ser trilhado, nem onde ele
levara; e isso vale tanto para os alunos, quambgsaprofessores. Intervencéo do acaso, pois
pressupde-se, assim como na proposta de Derdylestado de abertura, de porosidade, de
didlogos continuos que vao se estabelecendo,mesmo tempo, construindo e modificando

visdes e projetos poéticos individuais.

Porém, diferentemente da proposta de Derdyk, nasrhenomento em que os alunos
apresentam seus trabalhos e discutem sobre eleveid@ade, como foi visto, eles nao

produzirdo textos pessoais na escola, apenas agwdeionados as atividades propostas.
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Mas isso nao significa que a oficina ndo se comeenb desenvolvimento da escrita
individual. Como explica Bellatin, a escola proponaria um simulacro da escrita de cada
um, fornecendo-lhe instrumental para que possandeber sua expressao literaria de modo

auténomo, sem intervencdes que pudessem condi@drealho.

Ha uma grande énfase na ideia da producdo literdsimo uma forma de
autoconhecimento, e muitas propostas de aulasat@alas para questdes que dizem respeito
a isso, discutindo desde as motivacdes e anglthbigsscritor até praticas psicanaliticas e
misticas, como pudemos observar a partir da andéiseEDDE. As subjetividades devem ir
sendo construidas e reconstruidas junto com a ssdweliteraria individual, de modo

semelhante ao proposto por Derdyk.

Nesse caso, mais ainda do que na oficina de Deddykdo a sua maior escala, torna-
se evidente que as trocas, interacdes e dialogesgalizam as inovagdes e a autonomia do
pensamento, e que os desvios e modificacbes n@ressim ambiente propicio para
acontecer, como sugerido por Salles a partir taréede Morin.

Aqui, também afasta-se a ideia da criacdo litera@mo algo misterioso e
inexplicavel, em troca de uma visdo que entendeodugdo poética como resultado de

diversas acdes e movimentos empreendidos peldagscri
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4.3. Consideracoes finais: redes da criacéo

Segundo nossa pesquisa, as oficinas de criacaisaades podem ser descritas como
redes em construcdo. Vimos, no capitulo um, queriac& de Processos Criativos traz
instrumentos de natureza geral que auxiliam a ceems@o de diversos processos de criagéo,
respeitando sua dinamicidade e complexidade. HEssgamentos sdo flexiveis o suficiente

para se adaptarem as singularidades dos difeqgmtesssos.

As oficinas analisadas podem ser interpretadas aaaes em construcdo em dois
niveis diferentes: no que diz respeito a sua orggép geral, e em relacdo as diversas redes
individuais que devem se estabelecer ao longordpde

Essas duas camadas sdo orientadas por tendéncidsulges; no nivel da
organizacao geral, por principios derivados dosgssos poéticos de cada um dos criadores
que conduz as oficinas, estruturados de modo abitas vivéncias coletivas, voltadas a um
tipo particular de ensino; nas redes individuags, tendéncias construidas por cada um dos

participantes.

Seus criadores estruturam suas propostas dentumneeperspectiva de permanente
mobilidade, cuja variacdo e desenvolvimento depandas interacdes que ocorram entre 0s

integrantes dessa rede, que se modificam e sataebsto longo do tempo.

As duas oficinas tém como objetivo geral auxili@d& um dos participantes a
desenvolver expressdes poéticas particulares; c@nalissemos, nesses casos, essas
expressdes poéticas podem ser compreendidas catee e construcdo. Cada um ira
construir seu proprio conjunto de referéncias es@@propriar de técnicas e procedimentos
que julgar adequados para a realizacdo de suagdet® Quase nada € predeterminado, na
medida em que se constroi a partir das interagdesaccontexto. N&ao estamos falando de
nenhum tipo de restricdo, ou da possibilidade de;tsempre ha limitacbes e escolhas, e as
préprias tendéncias do artista criador da oficimactbnando esse processo. Salles observa
que as escolhas do artista sdo livres, mas natéaids, e ndo dependem exclusivamente
dele. De qualquer modo, ha a intencdo de criar mnniente onde haja a maior quantidade
possivel de referéncias e procedimentos que possaexperimentados, para que a expressao

poética ndo tome forma sob a tutela de um Uniogjeeistionavel modo de expressar-se.
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Se essa intencao fica clara na proposta de Bellgndyk também lanca mé&o de
estratégias para que essas aberturas ocorramvistmoa analise de sua oficina.

Desse modo, cada uma das duas propostas ira emtrsgude modo a permitir e
estimular que cada participante componha seu fs#stepoético. Talvez por isso, as
atividades se concentrem muito mais em instrumeptosedimentos, acoes, ferramentas, ou
seja, formas de se apropriar e transformar a raatioi que precisamente em conhecer
“conteudos”. Os conteudos séo oferecidos a medidaetps, também, possam servir de fonte

de “modos de fazer”.

A construcdo desses sistemas poéticos dependetitd#ppgdo ativa de cada um, que
ird construir, a0 mesmo tempo, sua propria sulijistile. Para isso, sera necessario explorar
possibilidades, aventurar-se, correr riscos, a@iraos acasos e imprevistos, para que
procedimentos e transformacfes possam ser testaggsando dar forma ao que antes nao
existia. Como vimos, esses processo nao ocorreaeim linear e segmentada, e convoca,
de maneira integrada, a percepcao, a imaginagaonemoria, a sensibilidade e o intelecto, o

pensamento e a acéo, o fazer individual e o fazdisioria.

Poderiamos dizer que essas oficinas se estrutuoamo ©s proprios processos de
criacdo, abordando os diversos aspectos e elemgmos integram, e colocando-os em um

movimento permanente.

No entanto, reconhecemos a limitada capacidade eterglizacdo desse estudo:
pesquisas futuras poderdo analisar outras oficieasiacdo como redes em construcao, a luz
da Critica de Processos Criativos, de forma a busoa discussdo mais aprofundada sobre
formas de abordagem dos processos de criacdo erardesbdedicados a esse tipo particular

de ensino.

142



Referéncias

AGUILERA, Flor. Publicacado eletronica. [mensagenmssmal]. Mensagem recebida por
<crispaivasp@gmail.com> em 18 mar. 2012.

ARGAN, Giulio Carlo.A arte moderna na Europa de Hogarth a Picasso. Séo Paulo:
Companhia das Letras, 2010.

BANDEIRA, Jodo.Dia Um: catalogo. Sdo Paulo: Galeria Virgilio, 2010. Gzga de
exposicao artistica.

BARBOSA, Ana MaeArte-educacao no Brasil S&o Paulo: Perspectiva, 2008.
BAUDELAIRE, CharlesSobre a modernidade Sdo Paulo: Paz e Terra, 2011.
BELLATIN, Mario. Caes herdis Sdo Paulo: Cosac Naify, 2012.

El arte de ensefar a escribirCiudad de México: Fondo de Cultura
Econdmica, 2006.

Flores. Sado Paulo: Cosac Naify, 2009.

Jacobo el mutante Madrid: Alfaguara, 2004.

La escuela del dolor humano de SechuaBarcelona: Tusquets, 2001.

Salao de BelezaPorto Alegre: Leitura XXI, 2007.

BELTING, Hans.O fim da histdria da arte — uma revisdo dez anos depois. Sao Paulo:
Cosac Naify, 2006.

CANTON, Katia.Temas da arte contemporanea narrativas enviesadas. Sao Paulo: WMF
Martins Fontes, 2009.

CAUQUELIN, Anne.Teorias da arte Sao Paulo: Martins Fontes, 2005.

CCJ — CENTRO DE CULTURA JUDAICAENsinar e aprender arte contemporanea
Entrevista. 2009. Video. Disponivel em: <http://wwiteolog.tv/baroukh/videos/426401>.
Acesso em: 08/09/2011.

CHAVES, Teresa. Mexicano Mario Bellatin abandondeaogia para desfrutar arteolha
Online. Publicado em 29/06/2009. Disponivel em:
<http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult®®87197.shtml>. Acesso em: 17/10/2011.

COELHO NETO, José Teixeirdoderno Pds-Moderna Porto Alegre: L&PM, 1986.

DEORSOLA, Livia. O universo particular de Mario Bein — Entrevista. Publicada em
06/2009. Disponivel em:
<http://editora.cosacnaify.com.br/ObraEntrevist8A1/12/Flores.aspx>. Acesso em:
10/06/2011.

143



DERDYK, Edith.O desenho da figura humanaSao Paulo: Scipione, 2008a.

DesenhosSao Paulo: A, 2007a.

Disegno. Desenho. Designiforg.). Sdo Paulo: Senac, 2007b.

DERDYK, Edith.Formas de pensar o desenhalesenvolvimento do grafismo infantil. S&o
Paulo: Scipione, 2008b.

Formas de pensar o desenhalesenvolvimento do grafismo infantil. 4. ed.
revista e ampliada. Porto Alegre: Zouk, 2010.

Linha do horizonte. Sao Paulo: Escuta, 2001.

. Web site da artista, com imagembass, biografia e textos criticos.
Disponivel em: <http://www.edithderdyk.com.br/pdbiografia.asp>. Acesso em:
10/09/2011.

HOUAISS, Antonio. DICIONARIO HOUAISS DA LINGUA PORTUGUESA. Disponivel
em: <http://houaiss.uol.com.br/busca.jhtm?verbeatesibilidade&stype=k>. Acesso em:
10/01/2012.

DORTIER, Jean-FrancoiBicionario de ciéncias humanasSao Paulo: WMF Martins
Fontes, 2010.

FARIAS, Agnaldo. A Sublevacao da Linha. (dontainer 96. art across oceans.
Copenhagen: Editora Copenhagen Cultural Capit@6.1Pisponivel em:
<http://www.edithderdyk.com.br/portu/depo?2.aspligmgua=1&cod_Depoimento=39>.
Acesso em: 10/09/2011.

FERRER, Daniel. A critica genética do século 2a semsdisciplinar, transartistica e
transemidtica ou ndo existira. Wnais do VI Encontro Internacional da APML:
Fronteiras da Criacda Sao Paulo: Annablume, 2000.

FORNET,Jorge. Nuevos paradigmas en la narrativa latindaara.In: Latin American
Studies Center University of Maryland, College Park, Working &srn.13, 38 p., 2005.
Disponivel em:
<http://www.lasc.umd.edu/Publications/WorkingPajidesvLASCSeries/wpl3.pdf> Acesso
em: 10/03/2011.

FRANCASTEL, PierreA realidade figurativa. S&o Paulo: Perspectiva, 1993.

FRIERA, Silvina. Mario Bellatin, un escritor quecapa a las clasificaciones. Pagina/12
Publicado em 30/09/2005. Disponivel em:
<http://www.paginal2.com.ar/diario/suplementos/espilos/2-290-2005-08-30.html>.
Acesso em: 10/03/2011.

FUGUET, Alberto; GOMEZ, Sergio (orghcOndo. Una antologia de nueva literatura
hispanoamericana Barcelona: Grijalbo Mondadori, 1996.

FI — FUNDACAO IOCHPE. O educador precisa desenhdthtrevista com Edith Derdyk.
In: Boletim Arte na Escola S&o Paulo, n. 62, p. 6-7, junho/julho 2011.

144



FURLAN, Annie Simdes Rozestraten; FURLAN, Reinaldde, linguagem e expressao na
filosofia de Merleau-Ponty. IARS (Sao Paulo)Sao Paulo, v. 3, n. 5, 2005. Disponivel em:
<http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttepid=S1678-
53202005000100003&Ing=en&nrm=iso>. Acesso em: Q2@12.

GAGNEBIN, Jeanne Marie. O método desvianteTh@pico. Publicado em: 3/12/2006.
Disponivel em: <http://pphp.uol.com.br/tropico/htiextos/2807,1.shl>. Acesso em:
27/09/2011.

GRAVES, Robert. Introduccion. In: SHAH, Idrieehe Sufis Barcelona: Kairos, p. 9-24,
2008.

GFAU — GREMIO DA EACULDADE DE ARQUITETURA E URBANISIO DA
UNIVERSIDADE DE SAO PAULO (org.)Sobre desenhoSé&o Paulo: GFAU, 1975.

HARRISON, Charles; WOOD, Paul. Modernidade e Mod#no reconsiderados. In:
WOOD, Paul et alModernismo em Disputa a arte desde os anos quarenta. Sao Paulo:
Cosac Naify, 1993.

HIND, Emily. Entrevista con Mario Bellatin. '€onfluencia, Colorado, v. 19, n. 2, p. 197-
204, Outono 2004. Disponivel em: <http://web.ebssblbom/ehost/detail?sid=c4dda6e2-
8587-48b9-9a8d-
f94d9d878632%40sessionmgrl13&vid=1&hid=110&bdataxidibmcOcHQtYnImc2l0ZT1lla
G9zdC1lsaxXZl#db=aph&AN=15894695>. Acesso em: 07/@B22

ILDEFONSO, Miguel. La postmodernidad en tres novela Mario Bellatin. In:
Mundoalterno. Publicado em 2004. Disponivel em:
<http://www.mundoalterno.com/decimas/ncolaboracioglel_ildefonso4.htm>. Acesso em:
10/06/2011.

ITO — INSTITUTO TOMIE OHTAKE:Programa de curso S&o Paulo: Instituto Tomie
Ohtake, 2011.

ITEM. Enjeux de recherche. INFEM : Institut des Textes & Manuscrits Modernes.
Publicado em 13/12/2011. Disponivel em: <http://witem.ens.fr/index.php?id=106>.
Acesso em: 23/02/2012.

KRAPP, Juliana. Mexicano Mario Bellatin explorald@o entre biografia e obra. 19B
Online. Publicado em 01/05/2009. Disponivel em: <wwwgimdor/.../mexicananario-
bellatin-explora-dialogo-entre-biografia- e-obra/>. Acessau 10/09/2010.

KUHN, Thomas SamuelA Estrutura das Revolucdes CientificaslO. ed. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2010. (Debates 115)

KUSANO, Darci YasucoO que € o teatro N6 S&o Paulo: Brasiliense, 1984.

LEMUS, Gustavo Mendoza. Se renueva la Escuela Dosade Escritores. Inmpreso
milenio. Publicado em 17/04/2009. Disponivel em:
<http://impreso.milenio.com/node/8561708>. Acesso @3/07/2011.

MACAYA, Angeles Donoso. “Yo soy Mario Bellatin y gale ficcion” o el paradojico borde
de lo autobiogréfico en El Gran Vidrio (2007). @hasqui, Quito, v. 40, n. 1, p. 96-110,
145



Maio 2011. Disponivel em: <http://web.ebscohostdrast/detail?sid=0f65a303-019b-
4d78-9539-
6013cc6e0b78%40sessionmgrll4&vid=1&hid=110&bdatadabmc9cHQtYnImc2I0ZT1la
G9zdClsaxXZl#db=aph&AN=65540760>. Acesso em: 04/B22

MARQUINA, Elio Vélez. Apologia del silencio. In:os noveles — lectura obligatoria.
Publicado em 2002. Disponivel em: < http://www.loggles.net/lectura2.htm>. Acesso em:
11/09/2011.

MERLEAU-PONTY, Maurice A linguagem indireta e as vozes do silénci®ao Paulo:
Abril Cultural, 1980. (Os Pensadores)

MUSSO, Pierre. A filosofia da rede. In: PARENTE, (Arg.). Tramas da rede Porto
Alegre: Sulina, 2004.

NEVES, GalcianiTramas comunicacionais e procedimentos de criacdpor uma
gramatica do livro de artista. 2009. 332 f. Dissgib (Mestrado em Comunicacgéo e
Semidtica) — Pontificia Universidade Catdlica de Baulo, S&o Paulo, 2009.

OLIVEIRA, Nelson de. Livro de mexicano € espécieatigoria de tiranos latinos. IRolha
Online. Publicado em 10/03/2012. Disponivel em:
<http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrada/3032&rb-de-mexicano-e-especie-de-alegoria-
de-tiranos-latinos.shtml >. Acesso em: 15/03/2012.

OLMOS, Ana Cecilia. Transgredir o género: politidasescritura na literatura hispano-
americana atuaEstudos de literatura brasileiracontemporanea Brasilia, n. 38, p. 11-21,
jul./dez 2011.

PAIVA, Cristina.A teoria critica de Mario Pedrosa e sua relagdo com producao
figurativa nos ateliés dos hospitais psiquiatricobrasileiros. 2001. 55f. Monografia
(Iniciagdo Cientifica) — Faculdade de Arquitetutdrbanismo, Universidade de S&o Paulo,
Séo Paulo, 2001.

PANOFSKY, Irwin.Significado nas artes visuaisSao Paulo: Perspectiva, 2009.
PAREYSON, Luigi.Os problemas da estéticaSao Paulo: Martins Fontes, 2001.

PAULS, Alan. El problema Bellatin. IfEl interpretador — literatura, arte y pensamiento.
NUmero 20. Publicado em 11/2005. Disponivel em:
<http://www.elinterpretador.net/20AlanPauls-EIPernbaBellatin.html> Acesso em:
15/07/2011.

PLAZA, Julio. Arte e interatividade: autor-obra-epgao.Cadernos da Pos-Graduacaov.
4,n. 1, 23-39, 2000.

RABINOVICH, Paulina. Atelié espaco oficina. IHistOria do ensino da arte experiéncias.
Acdes singulares 2. Catalogo de semin&#o Paulo: Instituto Tomie Ohtake, 2009.

RAMOS, Célia Teresa GoOmez. Publicacdo eletrénicaensagem pessoal]. Mensagem
recebida por <crispaivasp@gmail.com> em 9 mar. 2012

146



RODRIGUEZ, llallali Hernandez. Publicacdo eletr@ni¢mensagem pessoal]. Mensagem
recebida por <crispaivasp@gmail.com>em 19 abr2201

SAES, Silvia Faustino de AssRercepcéao e imaginacadsao Paulo: WMF Martins Fontes,
2010.

SALLES, Cecilia AlmeidaArquivos da criacaa: arte e curadoria. Vinhedo: Horizonte, 2010.

Critica Genética: Fundamentos dos estudos genéticos sobre o
processo de criacdo artistica. Sdo Paulo: Edu®.200

SALLES, Cecilia AlImeidaGesto inacabadoProcesso de criagdo artistica. Sdo Paulo:
FAPESP: Annablume, 1998.

Gesto inacabadoProcesso de criacao artistica. 5. ed. revista e
ampliada. S&o Paulo: Intermeios, 2011.

Redes da criagdoConstrucéo da obra de arténhedo: Horizonte,

2006.

Uma criagdo em processdgnacio de Loyola Brandao e “Nao veras
pais nenhum”. 1990. 255 f. Tese (Doutorado em @aéne Linguistica Aplicada ao Ensino
de Linguas) — Pontificia Universidade Catdlica de Baulo, S&o Paulo, 1990.

SANCHEZ, Matilde. Como adiestrar a la literatu€darin.com. Publicado em 27/08/2005.
Disponivel em: <http://edant.clarin.com/suplemefaiaisura/2005/08/27/u-1041203.htm>.
Acesso em: 11/09/2011.

SARAIVACONTEUDO. Mario Bellatin e os siléncios eloentes. Entrevista com Mario
Bellatin. 24/07/2009. Video. Disponivel em:
<http://www.saraivaconteudo.com.br/Videos/Post/430Bcesso em: 04/04/2011.

SCHOPKE, ReginaDicionario filoséfico. Conceitos fundamentais. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2010.

SCCM — SECRETARIA DE CULTURA DE LA CIUDAD DE MEXICQOConvenio de
colaboracion Escuela Dinamica de EscritoreDistrito Federal, México: 12/06/2007.
Disponivel em:
<http://www.cultura.df.gob.mx/transparenciaNEW/cenws/2007/escueladinamicadeescrito
res.pdf>. Acesso em: 06/07/2011.

SHAW, Donald L.Nueva Narrativa Hispanoamericana. Boom. Posboom.
Posmodernismo Madrid: Catedra. 2008.

SKARMETA, Antonio. Al fin y al cabo, es su propiaa la cosa méas cercana que cada
escritor tiene para echar mano. In: RAMA, Angeb(hMMés all4 del boom: literatura y
mercado. México: Marcha Editores, 1981, pp. 263-285.

TODOROV, TzvetanA literatura em perigo. Rio de Janeiro: Difel, 2009.

147



TVC — TV CULTURA. Entrelinhas. Entrevista de Mario Bellatin por lvan Marques.
16/03/2008. Video. Disponivel em: < http://www.yalog.com/watch?v=vAWXaulQ2rk>.
Acessado em: 04/04/2011.

UG — UNIVERSIDAD DE GUADALAJARA.Conferencia del escritor méxico-peruano
Mario Bellatin. 01/03/2008. Video. Disponivel em:
<http://udgla.com/es/articulo/conferencia-del-éscrmexico-peruano-mario-bellatin >.
Acesso em: 07/06/2011.

VALLE, Augustin J. Importa mas el deseo que el pobd. In: Almamagazine.com

Publicado em 22/07/2009. Disponivel em:
<http://www.almamagazine.com/verltem.php?item=int@pomas_el deseo_que_el producto
&volanta=mario_bellatin>. Acesso em: 17/10/2011.

148



Obras de referéncia

ALENCAR, Eunice Maria Lima Soriano d€riatividade. Brasilia: Editora Universidade de
Brasilia, 1993.

ARGAN, Giulio Carlo.Arte moderna. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1992.

CAUQUELIN, Anne.Arte contemporanea uma introducéo. Sao Paulo: Martins Fontes,
2005.

CHKLOVSKI, Victor. A arte como procedimento. In:KHHENBAUM, B. Teoria da
literatura — formalistas russos. Porto Alegre: Globo, 1976.

COELHO NETO, José Teixeir&emidtica, informacéo e comunicacaaliagrama da teoria
do signo. S&o Paulo: Perspectiva, 2003.

D’AMBROSIO, Ubiratan.Transdisciplinaridade. Sao Paulo: Palas Athena, 2009.

DANTO, Arthur. Apés o fim da arte a arte contemporanea e os limites da histéria. Sa
Paulo: Edusp, 2001.

DEWEY, JohnArte como experiéncia Sao Paulo: Martins Fontes, 2010.

DWORECKI, Silvio.Em busca do traco perdido Sdo Paulo: Scipione Cultural/Edusp,
1999.

EAGLETON, Terry.Teoria da literatura, uma introducéo. Sao Paulo: Martins Fontes,
2010.

ECO, UmbertoComo se faz uma tesesdo Paulo: Perspectiva, 1996.

MERLEAU-PONTY, Maurice Fenomenologia da percepc¢adrad. Carlos Alberto Ribeiro
de Moura. 2. ed. Sao Paulo: Martins Fontes, 1999.

O olho e o espirito Sdo Paulo: Cosac Naify, 2004.

MORIN, EdgarA inteligéncia da complexidade S&o Paulo: Peiropolis, 2000.

O método 1.A natureza da natureza. Porto Alegre: Ed. Sulif@22

O método 4.As idéias. 4. ed. Porto Alegre: Ed. Sulina, 1998.

SANTAELLA, Lucia. Comunicagéo e Pesquisésao Paulo: Hacker Editores, 2002.

VALERY, Paul.Variedades Sao Paulo; lluminuras, 2007.

149



	Dissertacao Cristina Paiva - Parte I
	Dissertacao Cristina Paiva - Parte II

