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INTRODUCAO A
TERCEIRA EDICAO

A possibilidade de se fazer uma terceira edicdo de qualquer livro
académico sempre € motivo de prazer para o autor. Neste caso, nédo € diferente,
no entanto, € associado a um interesse que vai além do orgulho de wm
pesquisador, pois envolve uma comunidade cientifica que se constituiu ao longo
desses quinze anos. Esta publicacdo preserva, de uma certa maneira, a histéria
desse grupo crescente de pesquisadores e do modo como os estudos de critica
genética vém sendo desenvolvidos no Centro de Estudos de Critica Genética do
Programa de Estudos Pos-Graduados em Comunicagdo e Semiotica da PUC-SP.
Ao comparar as trés edi¢des, teremos um quadro bastante nitido da expansio de
uma linha de pesquisa.

Nada mais significativo do que a editora da PUC-SP, Educ, abrigar esta
publicacdo, ja4 que foi desta universidade que esses estudos seguiram seu rumo
nacional ¢ internacional. [pag. 009]

[pag. 010] pagina em branco



APRESENTACAQO

Génese da Critica Genética

The friends that have it I do wrong
When ever I remake a song,

Shonld know what issue is at stake:
1z d5 myself that T remake’

William Butler Yeats

Para compreender a Critica Genética ¢ necessario conhecer um pouco de
sua historia — saber de sua génese. O inicio dos estudos genéticos € localizado
na Franga, em 1968, quando, por iniciativa de Louis Hay ¢ Almuth Grésillon, o
Centre National de la Recherche Scientifique (CNRS) criou uma pequena equipe
de pesquisadores, germanistas ou de origem alema, encarregados de organizar os
manuscritos do poeta alemio Heinrich Heine que tinham acabado de chegar a
Biblioteca Nacional da Franca (BNF). Esses pesquisadores enfrentaram [pag.
011] problemas metodologicos ao lidar com tais manuscritos. Esse primeiro
momento dos estudos genéticos (1968-1975), denominado por Almuth Grésillon
(1991) "momento germanico-ascético”, fo1 seguido pelo "momento associativo-
expansivo” (1975-1985), quando se instaurou o dialogo entre esse grupo de
pesquisadores ¢ outros, que comecavam a se interessar pelo estudo de
manuscritos de Proust, Zola, Valéry e Flaubert: problemas comuns os uniam. E
nessa fase que ha a passagem de um projeto especifico para uma problematica
geral, com a criagdo de um laboratério proprio no CNRS: Institut des Textes et
Manuscrits Modernes (ITEM), dedicado exclusivamente aos estudos do
manuscrito literdrio.

! Meus amigos acham que erro / Quando cismo e refaco uma cangfio / N&o percebem o ponto principal / E a mim
mesmo que refago. (Traducio livre)



Outros paises despertaram para esse tipo de pesquisa. Em 1985, acontece
em Sdo Paulo o I Coloquio de Critica Textual: o Manuscrito Moderno e as
Edi¢es na Umiversidade de Sdo Paulo. A Critica Genética €, assim, introduzida
no Brasil por Philippe Willemart, que fo1 o responsavel pela organizacédo desse
Coléquio e ja vinha se debrucando sobre os manuscritos de Gustave Flaubert.
Nesse mesmo coléquio foi fundada a Associacdo de Pesquisadores do
Manuscrito Literario (APML), que vem organizando, com periodicidade,
encontros internacionais [pag. 012] e criou a revista Manuscritica (1990),
totalmente dedicada a divulgacéo dos estudos em Critica Genética.

A terceira fase na evolucdo das pesquisas em Critica Genética € o
"momento justificativo-reflexivo", como Grésillon o batizou, que se iniciou em
1975. Apos toda fase conquistadora, como bem o sabemos, ha a fase
exploradora, que gera, naturalmente, expansio. A partir de meados dos anos 90,
os estudos genéticos estdo vivendo uma €poca de exploracio e alargamento de
horizontes. O tempo de reflexdes sobre os principios fundamentais € a
legitimidade da disciplina abriu espaco para a acéo transdisciplinar da critica
genética

Essa transdisciplinaridade, no inicio do desenvolvimento dessa abordagem,
estava limitada a diversidade de teorias que eram acionadas, por diferentes
pesquisadores, para a abordagem dos manuscritos estudados e, assim, diferentes
angulos da criagdo literaria eram explicados.

Em um rapido olhar retrospectivo, diria que de seu surgimento, no
conturbado ¢ culturalmente fértil ano de 68, na Franca, até o comeco dos anos
90, o estudo de manuscritos foram se ampliando em dire¢do a um maior nimero
de escritores estudados e abordagens tedricas utilizadas. A expansdo também se
deu [Pag. 013] geograficamente, como dissemos, quando, em meados dos anos
80, essa linha de pesquisa chegou ao Brasil.

E sempre interessante lembrar que o historico desses estudos tem essas
datas bem delimitadas, se levarmos em conta a natureza oficial, no mundo
cientifico, do nome Critica Genética. Muitos outros pensadores, no entanto,
fizeram estudos sobre o processo criador a partir de "manuscritos" de artistas.
Rudolf Arnheim publicou, em 1962, The génesis of painting: Picasso's
Guernica, onde sdo esmiucados os esbocos da Guernica para conhecer o
nascimento, os movimentos e as relacdes das personagens dessa obra de Picasso.
Outros, como [talo Calvino, também fizeram Critica Genética sem saber. Em
seu livro Seis propostas para o proximo milénio, Calvino (1990) vé os
manuscritos de Leonardo da Vinci abrindo uma fresta para o funcionamento de
sua 1maginagao.

A Critica Genética, que vinha se dedicando ao estudo dos manuscritos
literarios, ja trazia consigo, desde seu surgimento, a possibilidade de explorar



um campo mais extenso, que nos levaria a poder discutir o processo criador em
outras manifestacdes artisticas. Como veremos mais adiante, essa ampliacdo dos
estudos genéticos ja estava inscrita na propria definicdo de seu proposito e de
seu objeto de estudo. [Pag. 014]

Em 1992, quando a primerra edicdo desta Introdugdo aos FEstudos
(Genéticos fo1 publicada, esses novos rumos ja estavam sendo pressentidos. Eu
dizia que, naquele momento, tinha discutido os estudos em Critica Genética
limitados ao manuscrito literario.

Foi assim que nasceram ¢ assim estdo sendo desenvolvidas as
pesquisas até o momento. No entanto, sabemos ser inevitavel a
necessidade de ampliar seus limites. Certamente, ouviremos falar, em
muito pouco tempo, sobre estudos de manuscritos em artes plasticas,
musica, teatro, arquitetura... até manuscritos cientificos. Isso oferece
novas perspectivas para pesquisas sobre as especificidades e as
generalidades dos processos criativos artisticos € para ndo mencionar a
possibilidade de se adentrar o interessante campo de pesquisa
dedicado a relacdo ciéncia/arte — agora sob a otica genética.

Pierre-Marc de Biasi (1993), de modo semelhante, previa esses novos
direcionamentos da Critica Genética, em scu artigo L 'Horizon Genétigue.

A Critica Genética assume, desse modo, aquilo que Daniel Ferrer (2000)
chamou de "vocagdo transartistica”. Ele afirma que o desenvolvimento dos
estudos genéticos sustenta-se nos esforgos de alguns pesquisadores de
"promover uma reflexdio da critica genética [Pag. 015] que atravesse as
fronteiras dos géneros ¢ das artes” e vé que esse ¢ o caminho para os estudos
genéticos sobreviverem no século XXI.

E neste momento dos estudos genéticos que me proponho a apresentar os
fundamentos da Critica Genética que, como veremos, continua em pleno estado
de metabolismo e desenvolvimento.

Relevancia da delimitacdo

Essa nova critica, um campo tio fértil € sempre promissor de pesquisas,
necessita, embora possa parecer paradoxal, de claros limites para continuar seu
desenvolvimento.

A 1mportancia da apresenta¢do desses fundamentos, imagino eu, estd no
fato de que ja contamos no Brasil com varios estudiosos que se dedicam a essa
linha de pesquisa e que, em muitos momentos, sentem necessidade de buscar por



principios basicos comuns. Ao mesmo tempo, trata-se de um campo que vem
despertando bastante interesse dos novos pesquisadores, que necessitam de
elementos balizadores para seus primeiros passos nos estudos genéticos.

Ha, também, uma forte tendéncia de se estabelecerem paralelos da Critica
Genética com outras disciplinas que trabalham com o manuscrito literario
(como, por exemplo, a Filologia [Pag. 016] € mais especificamente, a Ecdética).
Sem mencionar a relacdo que sempre se procura fazer entre Critica Genética e
Edicdo Critica, e Critica Genética e Edicdo Genética. Para que tais comparagdes
possam ser feitas de forma adequada, ¢ necessario que se tenha uma clara
defini¢do do que se entende por Critica Genética.

Como estamos lidando com uma nova abordagem para a obra de arte,
acredito que temos de ser muito rigorosos no que diz respeito a sua definigdo,
para ndo estarmos dando a luz uma critica que ja nasce para ser criticada por
suas fronteiras nebulosas.

A Critica Genética e os artistas

Nessa tentativa de apresentacdo dos estudos genéticos, neste momento de modo
ainda geral, parece ser relevante mencionar a relacdo dos artistas com essa
abordagem para a arte. Afinal de contas, ¢ do trabalho deles que falamos;
devemos, portanto, necessariamente, abrir espaco para esse dialogo. Almuth
Grésillon (1985) ressalta também a importancia, para o desenvolvimento dos
estudos de Critica Genética, do interesse suscitado nos criadores por esses
questionamentos sobre sua propria atividade. Louis Aragon (1979) diz
compartilhar [Pag. 017] com o estudioso uma curiosidade natural no campo da
escritura. Trata-se de um terreno comum a escritores e pesquisadores.

Ao entregar seus manuscritos ao I'TEM, Aragon explica que a reunido
daquelas folhas ¢ o testemunho de suas variagcdes ao longo das escrituras, isto €,
um material que oferece aos pesquisadores uma fonte de estudo que os livros
acabados nlo sdo capazes de fornecer. Uma pesquisa, segundo Aragon, que ndo
pode se limitar a um sé escritor, qualquer que seja. E importante o conhecimento
do nosso tempo pelo caminho da escritura: pela diversidade dos escritores e de
seus conhecimentos e suas experiéncias.

Podemos afirmar que o mesmo interesse, por parte dos artistas, tem sido
notado também no Brasil. Isso fica patente na valorizacdo e conseqiiente
preservacdo dos documentos de processos criadores pelos proprios criadores ou
por suas familias e, ainda, em alguns casos, no acompanhamento interessado
dessas novas pesquisas. Enquanto o critico genético ou geneticista — o
pesquisador que se dedica a Critica Genética — tem a curiosidade de conhecer e



compreender a criacdo em processo, os artistas mostram interesse, em muitos
casos, em conhecer e compreender os estudos desenvolvidos por esses
pesquisadores. [pag. 018]

Essa reacdo, talvez, possa ser explicada porque, na verdade, o critico passa
a conviver com o ambiente do fazer artistico, cuja relevancia os artistas sempre
conheceram e reconheceram, na medida em que sabem que a arte ndo € sé o
produto considerado "acabado". Eles parecem ter plena consciéncia de que a
obra consiste na cadeia infinita de agregacdo de idéias, ou seja, na série infinita
de aproximacdes para atingi-la (Calvino, 1990, p. 91).

Ao valorizar o processo de criagdio, o critico genético estd em companhia
de muitos criadores, como, por exemplo, Paul Valéry, Vladimir Mailakovski,
Georges Braque e Klauss Vianna.

Ougamos os proprios artistas:

E por que ndo conceber como uma obra de arte a execucdo de uma
obra de arte? (Valéry, 1984, p. 23)

A prépria esséncia do trabalho literario nio reside na apreciacio das
coisas ja fertas, partindo do gosto, mas antes de um estudo preciso do
processo de fabricacdo. (Maiakovski, 1984, p. 12)

O processo de realizagdo tem sempre primazia sobre os resultados.
(Braque, apud H. B. Chipp, 1993, p. 265)

Insisto que mais mmportante do que o desfecho do processo ¢ o
processo em si, pois normalmente [Pag. 019] somos levados a
objetivar nossas agfes a ponto de fixarmos metas ¢ fialidades que
acabam impedindo a vivéncia do proprio processo, do rico caminho a
ser percorrido. (Vianna, 2005, p. 100)

Roman Jakobson (1970, p. 179) ¢ solidario com esses criadores. Diz cle:
"s¢ 0 estudo da literatura quer tornar-se uma ciéncia, ele deve reconhecer o
'‘processo’ como seu unico herdi”.

Como podemos notar, nesses casos, ha mais do que uma valorizacdo do
processo, mas uma concessdo de privilegio do processo em relagdo ao produto
considerado fmal. A poesia ou a obra de arte esta, sob esse ponto de vista, em
seu processo de fabricacdo. A critica literaria passa a ser vista como uma
ciéncia, segundo Jakobson, somente quando tem esse processo como verdadeiro
heroi.

Discutiremos, mais adiante, essa visdo de alguns pesquisadores, que



envolve uma certa hierarquia do processo em relacdo a obra entregue ao publico.

Critica Gengtica:
uma nova abordagem

A Critica Genética surgiu com o desejo de melhor compreender o processo
de criagfo artistica, a partir dos registros desse seu [Pag. 20] percurso deixados
pelo artista. O proposito e o objeto de estudos da Critica Genética serdo alvo de
uma discussdo detalhada mais adiante, no entanto, o que deve ser enfatizado,
neste momento, &€ que o ato criador sempre exerceu e exercera um certo fascinio
sobre os receptores das obras de arte e sobre os proprios criadores.

As entrevistas e os depommentos de artistas que falam dos bastidores da
criagdo sdo facilmente encontrados. Muitos criadores dedicam-se, ainda, ao
desenvolvimento de ensaios que discutem o ato criador. Ha também os casos de
algumas obras que falam, diretamente ou indiretamente, da criacdo. Em outras
palavras, o interesse pelo modo como as obras de arte sdo feitas ndo & novo,
assim como os artistas sempre fizeram registros desse processo e, em muitos
casos, preservaram-nos. Os criticos genéticos juntam-se a todos aqueles que se
sentem atraidos pelo processo criativo e fazem dessas pegadas, que o artista
deixa de seu processo, uma forma de se aproximar do ato criador e, assim,
conhecer melhor os mecanismos construtores das obras artisticas.

A Critica Genética pretende oferecer uma nova possibilidade de abordagem
para as obras de arte: observar seus percursos de fabricacdo. E, assim, oferecida
a obra uma perspectiva de processo.[Pag. 22]

Na tentativa de caracterizagdo dessa nova abordagem, o ponto de partida ¢
a clara determinagfio de seu propésito e a delimitacéio de seu objeto de estudo. E
exatamente esse o objetivo da primeira parte desta publicagdo: "Demarcando o
campo da Critica Genética". Ainda foram adicionadas algumas consideracoes
sobre o trabalho do critico genético ¢ algumas reflexdes sobre os problemas
relativos a abordagem tedrica a ser adotada diante do material estudado.

Na segunda, parte do objetivo ¢é mostrar a "Critica Genética em ac¢édo", ja
nesse momento de ampliacdo de suas fronteiras. Sera apresentado o
acompanhamento tedrico-critico de um processo de criacdo da Companhia 2 do
Balé da Cidade de Sao Paulo. Estudos como esse apontam para a relevincia de
repensar o papel do critico quando ele € parte das redes da criacdo.

Na terceira e ultima parte sdo apresentadas conclusdes de carater geral,
enfocando algumas implicagdes dos estudos genéticos.

E importante chamar a atencdo para o fato de que foram feitas vérias
alteracdes na primertra edicdo de Critica Genética — Uma introdugdo, publicada



em 1992, para a segunda edi¢do, que for chamada Critica Genética — Uma
(nova) introdugdo. 1sso ocorreu porque a Critica Genética tinha mudado muito
naqueles ultimos anos, no sentido de ampliacdo de sua diversidade. [Pag. 23]
Como conseqiiéncia, alguns concertos passaram por adequacdes. Como criticos
de processos de construcdo de obras, ndo podemos negar o papel do tempo na
maturacio do texto. Desse modo, muitas modificagdes foram feitas em nome de
uma busca por maior precisdo, que as releituras e a passagem do tempo exigem.
Outras alteracdes foram feitas em nome dos novos rumos que essa linha de
pesquisa tomou.

O mesmo deve ser dito em relacdio a esta terceira edicdo. O objetivo
continua a ser a possibilidade de oferecer uma introdugido para os estudos
genéticos; no entanto, novas adequacgdes mostraram-se necessarias, ja que linhas
de pesquisa se caracterizam por sua vitalidade e conseqiiente estado de
permanente mutacgio.

[pag. 024] pagina em branco.



DEMARCACAO DO CAMPO
DA CRITICA GENETICA

Os estudos genéticos nascem de algumas constatagdes basicas. Na medida
em que lidamos com os registros que o artista faz ao longo do percurso de
construcdo de sua obra, ou seja, os indices materiais do processo, estamos
acompanhando seu trabalho continuo e, assim, observando que o ato criador e
resultado de um processo. Sob essa perspectiva, a obra nio é, mas vai se
tornando, ao longo de um processo que envolve uma rede complexa de
acontecimentos.

A obra de arte e resultado de um trabalho, caracterizado por transformagéo
progressiva, que exige, do artista, mvestimento de tempo, dedicacdo e disciplina.
A obra €, portanto, precedida por um complexo processo, feito de ajustes,
pesquisas, esbocos, planos, etc. Os rastros deixados pelo artista de seu percurso
criador sdo a concretizagdo desse processo de continua metamorfose.

O efeito que a obra causa em seu receptor tem o poder de apagar ou, ao
menos, ndo deixar todo esse processo aparente, podendo levar ao mito da obra
que ja nasce pronta, [pag. 025] ou seja, de que a obra ndo tem memoria. Ao nos
propormos a acompanhar seus processos de construcdo, narrar suas historias ¢
melhor compreender esses percursos, independentemente da abordagem tedrica
escolhida, estamos tirando a criagfio artistica do ambiente do inexplicavel, no
qual estd, muitas vezes, inserida. Ao mergulhar no universo do processo criador,
as camadas superpostas de uma mente em criacdio vio sendo lentamente
reveladas e surpreendentemente compreendidas.

E importante ressaltar que, embora estejamos conscientes de que a Critica
Genética ndo tem acesso a todo o processo de criacdo — nfio temos o ato criador
nas maos -, mas apenas a alguns de scus indices, pode-se afirmar, com certa
seguran¢a, que vivendo os meandros da criagdo, quando em contato com a
materialidade desse processo, podemos conhecé-la melhor.

Néo ha, portanto, a pretensido de encontrar formulas explicativas para esse
fendmeno de grande complexidade, mas a tentativa de se aproximar, por
diferentes dngulos, desse processo responsavel pela geracdo de uma obra de arte.

O nome Critica Genética deve-se, portanto, ao fato de que essas pesquisas
se dedicam ao acompanhamento tedrico-critico do processo da génese das obras
de arte. E importante ressaltar que o acompanhamento de processos nos permite
usar o termo génese somente se [pag. 026] tivermos a perspectiva de todos os
sete dias necessarios para criagdio do mundo, descritos no Livro do Génese. E



ndo como a possibilidade de encontro de um ponto de origem.

Trata-se, na verdade, de uma outra possivel abordagem para a arte, que
caminha lado a lado com as criticas das obras, assim como sdo entregues ao
publico. Falo, portanto, da possibilidade de se estabelecer um dialogo bastante
fért1l com as criticas das artes visuais, da danga ou da arquitetura, etc. que se
dedicam as interpretagdes das obras.

Otto Maria Carpeuax (1999, p. 6), ao acompanhar alguns manuscritos de
Dostoiévski e sem fazer qualquer referéncia a Critica Genética, percebe essa
diferenca:

Quando Dostoiévski escrevia um romance, via primeiramente oS
problemas, depois os personagens. O aspecto dos seus manuscritos,
muitos dos quais foram editados em fac-simile, € muito curioso. No
comeco ele emenda mais do que escreve, e as margens sio cheias de
figuras, representando catedrais, demoénios, anjos, que simbolizam
seus problemas. Depois, a personificacdo comeca; o texto corre mais
ligeiro, € os desenhos smmbolicos se transformam em retratos
1maginarios, a comparag¢do permite estabelecer as preferéncias do
poeta, e essa comparagdo prova aquilo que a interpretacdo deixava
prever: as preferéncias do poeta sdo para seus inimigos ideologicos.
[pag. 027]

Esse ¢ o campo de estudo da Critica Genética ¢ o ponto de partida para a
investigacdo desses pesquisadores, que se assemelha, por vezes, a4 atividade do
arqueodlogo, do geologo ou do historiador.

Defini¢do do propdsito

O interesse da Critica Genética, como ja fol1 mencionado, estd voltado para
o processo criativo artistico. Trata-se de uma investiga¢io que indaga a obra de
arte a partir de sua fabricagdo. Como ¢ criada uma obra? Essa ¢ sua grande
questfo. A Critica Genética analisa os documentos dos processos criativos para
compreender, no proprio movimento da criagdo, os procedimentos de producdo,
e, assim, entender o processo que presidiu o desenvolvimento da obra. O critico
genético pretende tornar o percurso da criagdo mais claro, ao revelar o sistema
responsavel pela geracdo da obra.

E uma pesquisa que procura por uma maior compreensio dos principios
que nortelam a criagdo; ocupa-se, assim, da relacdo entre obra e processo, mais
especificamente, procura pelos procedimentos responsaveis pela construcdo da
obra de arte, tendo em vista a atrvidade do criador.



Ao investigar a obra em seu vir-a-ser, o critico genético se detém, muitas
vezes, na [pag. 028] contemplacio do provisério. Ele reintegra os documentos
preservados e conservados — um objeto, aparentemente, parado no tempo — no
fluxo da vida. Ele tem, na verdade, a fungio de devolver a vida a documentacéo,
na medida em que essa sai dos arquivos ou das gavetas e retorna a vida ativa
como processo: um pensamento em evolucdo, 1déias crescendo em formas que
vao se aperfeicoando, um artista em agdo, uma criacdo em processo.

Biasi (1988), ao discutir especificamente a criagdo literaria, diz que algo
mudou radicalmente, nestes tltimos tempos, na nossa concepgdo de manuscrito:
até aqui, o manuscrito era, antes de tudo, um objeto de colecfio preciosamente
conservado nas bibliotecas publicas ou particulares como prova da autenticidade
da obra e, as vezes, consultado como documento testemunhai do trabalho do
artista. Sem perder esse valor de "bem simboélico”, ele lembra que o objeto
manuscrito fo1 dotado de valor cultural: tornou-se material para apreensdo com
intuito cientifico. E a eclosio do manuscrito que passa a tornar possivel a
exploracio de sua potencialidade.

Sabe-se que a Critica Genética ndo se fundamenta em objeto que lhe &
proprio. O estudo do manuscrito literario € bastante antigo, assim como os
estudos dos esbocos da pintura ou das partituras musicais. Muitos outros
pesquisadores [pag. 029] dedicam-se, também, a esses objetos, mas o que
confere especificidade a essa pesquisa ¢ seu proposito. O que a distingue dos
outros estudos, que também t&m esses documentos como objeto, ¢ o fato de
toma-los como indices do processo de criacfio, suportes para a produgéio artistica
ou registros da memoria de uma criagdo e, assim, dar um tratamento
metodoldgico que possibilite um maior conhecimento sobre esse percurso.

Se o propoésito direcionador dos estudos genéticos foi, desde seu inicio, a
compreensdo do processo de produgdo de uma obra literaria ¢ seu objeto de
estudo eram os registros desse percurso do escritor encontrados nos manuscritos,
deveria, necessariamente, romper a barreira da literatura ¢ ampliar seus limites
para além da palavra. Processo ¢ registros sdo independentes da materialidade na
qual a obra se manifesta ¢ independentes, também, das linguagens nas quais
essas pegadas se apresentam. L possivel, portanto, conhecer alguns
procedimentos da criagdo, em qualquer manifestacdo artistica, na compreensdo
dos rastros deixados pelos artistas.

Ja estava, portanto, na prépria natureza da critica genética a possibilidade
de se estudarem manuscritos de toda e qualquer forma de expressio artistica
(assim como de produgdes cientificas) e nido so da literatura. E fo1 1sso que [pag.
30] aconteceu. L.ogo comecgaram a surgir pesquisadores interessados em estudar
esbocos e cadernos de artistas plasticos, roteiros de cineastas, anotacdes de
coredgrafos e esbocos de arquitetos. Hoje, os estudos genéticos abarcam os



processos comunicativos em sentido mais amplo, a saber, artes plasticas,
cinema, danca, teatro, musica, arquitetura, literatura, fotojornalismo,
publicidade, jornalismo, etc.’

Por que estudar o processo de criacdo de obras de arte?

Para melhor entendermos o proposito que norteia os estudos genéticos,
comecemos por indagar sua propria meta. Por que o interesse pelo processo de
criacio?

Para comecar a refletir sobre essa pergunta, ¢ importante lembrar da
existénela de um vasto campo de pesquisas sobre as morfogéneses na natureza.
De modo similar, os criticos genéticos se interessam pela melhor compreensio
dos modos de desenvolvimento das formas artisticas.

O fascinio da obra entregue ao publico nédo € suficiente, talvez, porque a
questdo da origem desperta no homem uma curiosidade visceral: origem da vida,
sua propria origem e, aqui, origem de uma criagdo que nasce de sua propria
mente. Ou ainda, como Bachelard (1990, p. 26) [pag. 031] discute a busca pela
apreensdo do surgimento do fogo: "A distdncia do fogo espetacular e abolida.
Ao apreender o surgimento do fogo, o ser participa do fogo". No estudo do
processo de criacdo, ao apreender o surgimento e o desenvolvimento dos objetos
artisticos, o pesquisador também participa da obra e surge, assim, um novo
modo de apreender a arte.

Nessa tentativa de compreender o fascinio que a génese da criagfio artistica
exerce sobre muitos, talvez encontremos mais esclarecimentos em Bachelard
(1986), que se respalda nas palavras de Hans Carossa ¢ Henri Michaux. O
homem ¢ a Unica criatura da Terra que tem vontade de olhar para o interior de
outra. Ele detecta a lenda, a fissura pela qual se pode violar o segredo das coisas
ocultas. As forgas psiquicas em acfio pretendem deixar os aspectos exteriores
para ver outra coisa, ver além, ver por dentro, em suma, escapar a passividade,
explica Hans Carossa. O avesso de todas as coisas ¢ a mmensiddo intima das
pequenas coisas sdio visitados. Transpostos os limites exteriores da obra, quio
espacoso € o interior. A intimidade da obra guarda uma movimenta¢do intensa ¢
uma vasta diversidade de possibilidades de obras.

O carater generalizante do desejo cria classes extremamente vastas na
ciéncia, no dizer de Charles S. Peirce, € € na continuidade [pag. 032] da busca
que tais desejos vdo se tornando mais determinados e, assim, as ciéncias se
tornam mais especificas. Do desejo de "violar segredos" surge o proposito de
natureza mais peculiar da Critica Genética: o critico genético quer, exatamente,
ver a criacdio artistica por dentro. E o profundo interesse pelas obras em
construcdo. O pesquisador busca a histéria das obras; vive numa estreita ligacio

% Essa ampliagio deve-se muito ao trabalho desenvolvido no Centro de Estudos de Critica Genética da PUC-SR



com um ato eminentemente intimo; € procura pelos principios (ou alguns
principios) que regem esse processo.

Ao longo de uma pesquisa de Critica Genética, convive-se com o
desenvolvimento de buscas estéticas. Essa procura vai se revelando, por
exemplo, nos critérios que regem as opcdes com as quais o artista se defronta no
decorrer de seu processo de criacdo. Esses critérios estdo presentes, para um
poeta, por exemplo, na substituicdo de uma palavra, no corte de um trecho, na
adicdo de um poema ou na eliminagio de uma virgula. Dai Almuth Grésillon e
Lebrave (1983) dizerem que a genética do texto possibilita a mais apaixonante ¢
completa participa¢do na experiéncia sensivel e intelectual da génese de uma
obra literaria. Louis Aragon (1979) confessa algo semelhante ao dizer que,
estranhamente, nada estd mais proximo também de seus desejos do que
examinar o texto em seu vir-a-ser, apreendido ao [pag. 033] longo do tempo da
escritura: espelho das hesitagdes do escritor como espécies de devaneios que
revelam os obstaculos na criagdo do texto.

Borges (1980), por sua vez, afirma que a verdadeira obra de arte € aquela
que esconde ou ndo deixa transparecer o trabalho exigido para se chegar a ela. O
critico genético parece ser seduzido pela possibilidade de desvendar algumas das
caracteristicas do percurso de trabalho de construgdo, que a obra publicada, na
maioria dos casos, esconde.

Esse tipo de estudo nfo nos proporciona somente uma informagdo
complementar aquela do texto: fomece, na verdade, um saber diferente. A
Critica Genética nos faz penetrar na terceira dimensfo da arte — a génese da
obra, a linguagem in statu nascendi (Hay, 1986).

Caracteriza¢do do objeto de estudo

A Critica Genética incorpora aos estudos da arte um objeto para além dos
limites da obra assim como ¢ entregue ao publico: seu processo de criagdo.
Desse modo, acompanha esse percurso para desmonta-lo e, em seguida, pd-lo
em ac¢do novamente, pois seu objeto de estudo ¢ o caminho percorrido pelo
artista para chegar (ou quase sempre chegar) as obras. Essa critica refaz, assim,
os diferentes momentos do percurso construtivo da obra, com a intencdo [pag.
034] de reconstitui-lo e compreende-lo. E, portanto, uma pesquisa baseada em
documentos em processo, em oposicdo as pesquisas que se valem de produtos
ditos acabados.

Ao nos depararmos com o objeto de estudo da Critica Genética, estamos,
necessariamente, acompanhando uma série de acontecimentos interligados, que
levam a construcéio da obra: estamos diante de um objeto mével, um objeto em



criagdio. Na relacdo entre esses registros € a obra entregue ao publico
encontramos um pensamento em processo. E € exatamente como se da essa
construgcdo o que nos interessa.

Essa pesquisa procura estabelecer relagdes entre esses registros, de
aparéncia fragmentaria. No conto de Borges (1976, p. 78) "O jardim dos
caminhos que se bifurcam", o personagem Ts'u1 Pen diz, certa vez: "Retiro-me
para escrever um livro". Em outro momento, ele avisa: "Retiro-me para construir
um labirinto". Todos procuraram por duas obras, mas, ao longo da busca,
perceberam estar equivocados quando, diante do livro ¢ seus rascunhos,
concluiram que livro ¢ labirinto eram um Unico objeto.

De modo semelhante, para os criticos genéticos, a obra entregue ao publico
e os registros de seu percurso de construcdo sdo um unico objeto. Caminhos e
descaminhos, que os documentos deixam transparecer, conduzem o artista em
dire¢iio a sua obra, que, na [pag. 035] verdade, e parte desse percurso. A
documentacdo do processo de construgdo da obra nos faz conviver com uma
grande diversidade de mundos possiveis. Assim, um personagem, de um
romance ou de um roteiro, pode morrer ou matar, ou viajar, ou desaparecer, no
jardim dos caminhos que convergem em direcdio ao produto considerado final.

Para citarmos um exemplo dessa transparéncia do manuscrito literario,
Ignacio de Loyola Branddo (ver Salles, 1990) viveu, ao longo da escritura de
Ndo veras pais nenhum, uma luta entre polos antagdnicos: sua visdo, de certo
modo esperangosa, querendo a preservagdo do homem em seu mundo futuro
ficcional, € uma perspectiva apocaliptica que o mundo externo a obra (tempos
da ditadura militar brasileira) forcava-o a adotar. Isso refletiu-se em anotagdes
sobre esse antagonismo que minava o escritor € em sua busca por meios
literarios que chegassem a sintese, de certa forma apaziguadora, desses dois
opostos. A opcio se faz em direcdo a davida: "o vento pressagiando chuva" e "o
broto surgindo do chéo gretado" — dois indices de esperancga e otimismo — sdo,
depois de muito pensar, encaixados, sob forma pouco definida, deixando a
davida e levando o leitor a encontrar ou ndo a continuidade do [pag. 036]
homem desejada pelo autor. O pesquisador acompanha toda essa contenda de
carater intimo por meio das anotagdes do escritor.

Enquanto os estudos genéticos estavam concentrados em literatura, seus
objetos de estudo eram rascunhos, diarios, anotagdes, enfim, todo suporte
material para a escritura verbal. Os pesquisadores do manuscrito literario
envolviam-se nas tentativas de decifracdo de palavras rasuradas a lapis, a tinta
ou a maquina. Margens repletas de escrituras aparentemente cadticas, paginas
reescritas cinco, seis ou sete vezes mostravam a trajetoria da escritura. A
delimitagdo desse objeto de estudo a seu aspecto verbal ndo parecia satisfatoria
nem no ambito da literatura, pois ¢ bastante comum encontramos registros



fotograficos, desenhos, referéncias musicais, etc. em meio a documentacdes de
escritores.

E interessante observar que, de modo especular, a Critica Genética passa
por ajustes, a medida que vai se desenvolvendo. Em nome de sua inevitavel
expansdo, sofre rasuras transformadoras, ou seja, ajustes conceituais e tedricos.
Uma dessas adequacdes diz respeito a seu objeto de estudo: o manuscrito. Ja nos
estudos de critica genética de literatura, o termo manuscrito ndo era usado
limitando-se a seu significado de "escrito a mio". Dependendo do escritor,
podiamos deparar-nos com documentos [pag. 038] escritos a maquina, digitados
ou provas de impressdo que receberam alteragdes do proprio autor,

Lidando com as outras manifestacdes artisticas, as dificuldades de se adotar
o termo manuscrito aumentaram. Seria dificil continuar falando de esbocos,
maquetes, videos, contatos, projetos, roteiros, copides, esbocos, ensaios,
partituras, como manuscrito. Buscou-se outro termo, que desse conta da
diversidade das linguagens. Documentos de processo pareceu cumprir essa
tarefa. Acredito que esse termo nos da mais amplitude de agdo. Fica claro que os
manuscritos dos escritores sdo documentos dos processos de criacio literaria.

Documentos de processo

Pode-se dizer que essa documentacdo, independentemente de sua
materialidade, aponta sempre a necessidade de se fazerem registros. Ha, por
parte do artista, uma necessidade de reter alguns dados ou informagdes, que
podem ser possiveis concretizacdes da obra ou auxiliares dessa materializacéo.

Os documentos de processo sdo, portanto, registros materiais do processo
criador. Sdo retratos temporais de uma génese que agem como indices do
percurso criativo.

As fronteiras materiais desses registros, no entanto, ndo 1mplicam
delimitagdes do processo. O critico genético trabalha com a dialética entre os
limites materiais dos documentos ¢ a complexidade do processo; em outras
palavras, os limites daquilo que e registrado ¢ de tudo o que acontece, porém,
ndo & documentado ou preservado.

Tendo a questdo do registro nos direcionando, encontramos duas grandes
constantes nesses documentos, que acompanham o movimento da produgdo de
obras. Seriam caracteristicas comuns, que estdo presentes nos processos de
diferentes formas. Em termos gerais, esses documentos desempenham dois
papéis ao longo do processo criador: armazenamento € experimentagdo.

O artista encontra os mais diversos meios de armazenar informacoes, que
atuam como auxiliares no percurso de concretizagdo da obra e nutrem o artista e
a obra em criagdo. Quero enfatizar que o ato de armazenar € geral, estd sempre



presente nos documentos de processo; no entanto, aquilo que € guardado € como
¢ registrado varia de um processo para outro, até de um mesmo artista.

O conceito de armazenamento fica claro nas instrugdes deixadas por
Novalis (1988) em meio a seus fragmentos. Ele diz que o que naquelas folhas
esta riscado, precisaria, [pag. 039] mesmo do ponto de vista de esboco, de
muitas corregdes. Muita coisa € totalmente falsa. O que esta entre parénteses €
verdade totalmente problematica, ndo poderia ser usado assim. Do restante, s6
muito pouco esta maduro para impressdo, até como fragmento. A maioria ainda
¢ rudimentar.

Louis Hay (1985) fala desse armazenamento quando discute os depdsitos
de marcas dos impulsos iniciais, da memoria bastante distante ou, ainda, da
memoria da propria génese. Sdo documentos processuais, que mostram o
acompanhamento metalingliistico do processo ou os registros de reflexdes de
uma maneira geral. Fle da, como exemplo, as anotacdes, os diarios e as
correspondéncias.

Outra fun¢do desempenhada pelos documentos de processos € a de registro
de experimenta¢do, deixando transparecer a natureza indutiva da criagdo. Nesse
momento de concretizacdo da obra, hipoteses de naturezas diversas séo
levantadas e vio sendo testadas. Sdo documentos privados que sdo responsaveis
pelo desenvolvimento da obra. Sdo possibilidades de obras. Sob essa
perspectiva, séio registros da experimentacio, sempre presentes no ato criador,
encontrados em rascunhos, estudos, croquis, plantas, esbogos, roteiros,
magquetes, copides, projetos, ensaios, contatos, [pag. 040] story-boards. Mais
uma vez, a experimentacdo ¢ comum, as singularidades surgem nos principios
que direcionam as opgdes.

Encontramos tracos de experimentacdo naquilo que Louis Hay (1985)
descreve, na literatura, como operacdes preliminares, que se podem concretizar
sob diferentes formas, como roteiros, mapas, planos, nos instrumentos de
trabalho redacional propriamente dito, como esbocos, primeiras redacdes ¢
rascunhos; ¢ nos instrumentos de publicagdo que aparecem sob a forma de
originais (ou, simplesmente, manuscrito, como também os originais sdo
chamados), datilografia ¢ provas de impresséo.

Néo se pode, de modo algum, fazer qualquer tipo de generalizacdo quanto a
existéncia e conseqiente uso desses diferentes suportes materiais nos diversos
processos criativos, nem mesmo podemos generalizar o uso desses documentos
feito por um determinado artista. Ha variacoes de um artista para outro e de um
processo para outro. Estamos cientes de que nio esgotamos, nessas listagens, as
possibilidades de suportes, mas o que esta sendo oferecido aqui € uma linha de
carater geral, a partir da qual as peculiaridades ou a individualidade de cada
artista devem ser trabalhadas caso a caso. Esses mstrumentos podem, também,



[pag. 041] aparecer de forma mista — opera¢cdes preliminares como planos,
registradas em diarios, por exemplo.

Cada um desses documentos privados deixados pelo artista, portanto,
fornece ao critico mformacdes diversas sobre a criagdo e lanca luzes sobre
momentos diferentes da criacdo. Entrevistas, depoimentos e ensaios reflexivos
sdo documentos publicos que oferecem, também, dados importantes para os
estudiosos do processo criador; t€m, no entanto, carater retrospectivo, que os
coloca fora do momento da criagdo, ou seja, ndo acompanham o movimento da
producdo das obras.

O que nos interessa aqui ¢ destacar as diversas possibilidades de fonte de
informacéo as quais o critico genético pode ter acesso e apontar para a variedade
de informac¢des que podem ser obtidas a partir dessas diferentes fontes.

Ao abordar a diversidade de concretizacdes desses vestigios, entramos em
um ponto sempre questionado quando se apresenta essa linha de pesquisa: a
relacio critica genética e novas tecnologias.

Tomando como referéncia o processo de criagdo na literatura, por exemplo,
sabe-se que o computador vem sendo utilizado por muitos como um suporte
mais agil e pratico do que lapis, caneta ou maquina de escrever. [pag. 042]

Encontramo-nos em uma geracdo de transi¢do, em que muitos escritores
ndo usam ou ainda ndo usam o computador; aqueles que o adotaram aproveitam
as vantagens inegaveis que o meio oferece ¢ procuram por saidas para
desvantagens como a perda de arquivos ou ndo recuperacdo de formas
rejeitadas, antes resgataveis e hoje deletadas. Assim, cOpias em disquete ou em
papel sdo preservadas. Amnda na busca por solugSes para as desvantagens do
computador, o escritor lida com as copias para fazer corre¢des manuais e, assim,
os fragmentos oferecidos pela tela reintegram-se no todo da obra.

De modo semelhante, artistas de outras manifestacdes artisticas encontram
no computador um meio facilitador de seu percurso e, em muitos casos, ndo em
detrimento dos outros meios que ja eram usados.

Ha, ainda, os processos criativos de obras que tém as novas tecnologias
como suporte. O critico genético vai se defrontar, nesses casos, com arquivos de
imagens paradas, imagens em movimento, sons ou ainda back-ups de idéias a
serem desenvolvidas ou formas em construcéo; arquivos esses que serdo tratados
como 0s outros manuscritos. [pag. 043]

Nessa perspectiva, as novas tecnologias, em vez de apontarem para o fim
desses documentos, contribuem para o aumento de sua diversidade.

Diversidade de linguagens

Outra caracteristica comum aos documentos de processo, que vem sendo



observada, € que neles sdo encontrados residuos de diversas linguagens. Os
registros ndo sdo feitos, necessariamente, no codigo no qual a obra se
concretizara. F importante mencionar que o artista fornece a ele mesmo essas
informacdes de modo bastante diversificado. Podem-se encontrar registros
verbais, visuais ou sonoros. Ao acompanhar diferentes processos, observa-se, na
intimidade da criagdo, um continuo movimento tradutoério (tradugdo
intersemiotica), ou seja, passagem de uma linguagem para outra. Ha a
intervencdo de diferentes linguagens, em momentos, papéis e aproveitamentos
diversos. As linguagens que compdem esse tecido ¢ as relagdes estabelecidas
entre elas ddo singularidade a cada processo.

Os diarios de Loyola oferecem muitos exemplos da utilizacdo da
linguagem visual como forma de registro do seu percurso em direcéo a seu livro
Ndo veras pais nenhum. [pag. 044]

Tomaremos aqui, como 1lustragdo, a visualizagdo de uma cena que €, ao
longo do processo criativo, traduzida para a linguagem verbal.
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Esse diagrama ¢ bastante rico nas informacgdes genéticas que carrega, 1sto &,
nos dados que oferece de seu caminhar em dire¢cdo a obra. Ao observar o
desenho, pode-se perceber que esta encapsulado na visualizacdo da cena, seu
destino de carater narrativo-verbal e, principalmente, seu destino atado ao
mundo ficcional em criagdo. Ha a descricdo do espaco: um patio rodeado de
prédios. A acdo da cena € dada, verbalmente, pelo verbo "observa", usado duas
vezes, € flechas indicam a direcdo da observacdo. Os personagens aparecem
como pequenos retingulos (como jd haviam aparecido em outros diagramas do
escritor ao longo do processo de producdo dessa mesma obra). E adicionado
[pag. 045] outro elemento verbal — "inversdo de ponto de vista" -, que nos leva
a ver o plangjamento da estruturacfio narrativa, no que diz respeito ao foco
narrativo. Percebe-se, portanto, uma modifica¢do do ponto de vista por meio do
comando "inversdo".

Muito do cenario visualizado ¢ abandonado no decorrer do processo ¢ a
inversdo planejada concretiza-se em um jogo imaginativo do narrador — "se eu



fosse ele, pensaria...".
A 1magem e assim verbalizada em Ndo Veras Pais Nenhum (Brandio,
1982, p. 85):

"Olho pela janela, ha um homem que me observa. Penso que esta
olhando para mim". Ele interrompe o trabalho e se encosta no vidro.
Me olha e devo pensar: "Vejo aquele homem ha tanto tempo, que vou
sentir sua falta, se um dia ele sair dali. Acostumei1 com ele. Meu deus,
delirio. Bela novidade!"

O objeto de pesquisa com o qual o critico genético lida tem, sob essa
perspectiva, o poder de nos impor uma reflexdo sobre o heterogéneo € o
polimorfo, como lembra Louis Hay (1985). A heterogeneidade deve ser levada
em conta porque a documentacio do artista €, por natureza, diversificada, tanto
em sua forma de apresentacio como no tipo de informagdo que pode nos
oferecer. Ao mesmo tempo, a criacdo excede os limites da linearidade do codigo
e [pag. 046] projeta-se em espagcos multiplos. A organizacio do texto na pagina,
anotagdes marginais, acréscimos, intertextos, grafismos diversos, desenhos e
simbolos entrelacam os discursos, desdobram os sistemas de significacdo e
multiplicam as possibilidades de leitura.

Louis Hay refere-se a documentos da literatura nos casos em que eles se
limitam & folha de papel. E importante lembram que, mesmo na literatura, ha
documentos de processo que saem desse espaco, pois envolvem construgdes de
magquetes, objetos escolhidos e recolhidos pelo escritor, etc. Sob o ponto de vista
da heterogeneidade dos documentos, nfo ¢ muito diferente de outras
manifestacdes artisticas. O mais relevante para o critico genético € ndo sair em
busca daquilo que ele imagina encontrar, mas estar aberto para essa diversidade
de formas da documentagdo. E, no decorrer da pesquisa, encontrar caminhos
tedricos para dar conta dessa diversidade ¢ do modo como as informagdes se
inter-relacionam.

Aspecto comunicacional

Sob outro dngulo de analise, o critico genético tem em maos um objeto que
¢ marcado por seu aspecto comunicacional de carater intrapessoal, um exemplo
de dialogismo mterno. Um dialogo interior conduzido pelo [pag. 047] préprio
artista: o que ele esta dizendo a si mesmo ¢ que, em alguns casos, registra nesses
suportes da criacfio. Sdo reflexdes, registros de leitura e discussdes para tomadas
de decisdo. O processo de criacdo ¢ um ato permanente de tomada de deciséo.



Um fotografo, por exemplo, toma decisdes relativas a seu posicionamento,
enquadramento, lente, luz, etc.

Sdo encontradas, as vezes, as proprias discussGes que o artista trava com
ele mesmo nesses momentos de decisdo. Como no caso do registro do escultor
Jodo Carlos Goldberg (1999), que anota em um de seus desenhos preparatérios
para uma das pecas de sua exposicdo (P)rumos — Me(n)tais: "Alternativa para
as pontas. Obs. Ndo me agrada".

Outras vezes, sO temos acesso as conseqiiéncias das discussdes, 1sto €, as
adequacdes. Por tras de uma substituigdo, uma climinacdo, uma adicfo, ha,
certamente, todo um complexo processo envolvendo diversos critérios ¢ razdes.
Fazer modificagtes € optar. E o critico pode, a partir dos efeitos dessas opgdes,
chegar a entender alguns desses critérios.

E também esse aspecto de comunicacio intrapessoal que confere
singularidade ao objeto. Sdo pensamentos daquele artista, para a producéo
daquela obra especifica. No desejo de conhecer a intimidade da criacdo, o
pesquisador faz, na verdade, uma espécie de mtromissdo [pag. 048] de carater
interpesscal nessa manifestacdo de comunicagdo interna, com todas as
conseqiiéncias dessa acdo. Ele ¢ um interlocutor que entra, inesperadamente,
naquele ato de comunicacio intima. Pergunta-se L.oyola, em seus diarios:

Gostaria de conhecer a sensacfio de uma pessoa que penetra dentro
deste torrencial de apontamentos, informacdes, dados, frases
desconexas. Para mim, o terreno ¢ familiar. Pantanal, mas sei o
caminho seguro atraveés dele. Que 1déia um outro fara? Terd interesse?
Se perde? Ou de repente se conduz bem dentro deles?

Essa singularidade inerente ao manuscrito traz de volta, de certo modo, a
aura da obra de arte que Bemjamin (1987, p. 170) viu atrofiando-se na era da
reprodutibilidade técnica. E a aura como

[...] uma figura singular composta de elementos espaciais ¢ temporais:
a apari¢cdo Unica de uma coisa distante, por mais perto que ¢la esteja.
Observar em repouso, numa tarde de verdo, uma cadeia de montanhas
no horizonte, ou um galho que projeta sua sombra sobre nos, significa
respirar a aura dessas montanhas e desse galho. [pag. 049]

A pesquisa desses documentos valoriza o processo de criacdo em seu
tempo € seu espago. Estamos, portanto, diante de processos singulares e de
momentos que nio voltam mais.



Objeto em movimento

Dando continuidade a proposta de caracterizar o objeto de estudo do critico
genético, pode-se dizer que a rede formada por todo o conjunto de documentos,
do qual ecle esta de posse, caracteriza-se por estar sempre em construgdo. Sdo
indices do artista em acfio, uma criacdo em processo, um pensamento em
movimento. Os documentos do processo criativo, fonte mesgotavel de estudo,
sdo vistos, por seu pesquisador, como testemunhos materiais de um processo
evolutivo de criagdo. Uma sequéncia de gestos advindos da méo criadora €
experienciada, de forma concreta, pelo critico genético. O que esta em jogo € a
variacdo dos estados, a confrontacdo de uma obra com todas as possibilidades
que a compdem, tanto com relagdo ao que vem antes quanto ao que vem depois.
E a mobilidade complexa e a estabilidade precéria das formas.

O objeto de estudo da Critica Genética permite-nos ver os diversos
componentes do ato criador na combinagcdo de suas relacdes, responsaveis pelo
movimento da criacdo. Essa [pag. 050] e uma das riquezas desse material. Os
registros que o artista faz, ao longo do processo, demonstram um movimento e
uma atividade raramente encontrados na obra, do modo como é mostrada
publicamente.

Esses documentos pdem em evidéncia a acdo e o0 movimento que envolvem
o ato criador, colocando a criagdo em contexto mais amplo: sabemos que
vivemos uma existéncia eminentemente movel.

A terra gira; o sol se desloca; as drvores crescem; as flores se abrem e
se fecham; as nuvens se fundem, se dissolvem, vdo e vém; a luz ¢ a
sombra se perseguem em um jogo infatigavel, as formas aparecem ¢
desaparecem; ¢ o homem, que experiéncia tudo isso esta, por sua vez,
submetido a toda modificagdo cinética. A percepgdo da realidade
fisica nfo pode desconhecer a propriedade do movimento. A propria
compreensdo dos fendmenos espaciais, o significado da extensdo ou
distancia implica a no¢do de tempo; ou seja, uma fusdo de espaco ¢
tempo que € o movimento. (Kepes, 1969, p. 228)

Enquanto Duchamp (1987) vé a beleza de um jogo de xadrez em sua
mobilidade plastica, o critico genético pode falar de sua atracdo pelo movimento
do ato criador. Nesse ambiente, o critico genético tem uma particular facilidade
em compreender o sonho de Foucault (apud Eribon, 1990, p. 274). [pag. 051]

Sabe qual ¢ o meu sonho? Criar uma editora de pesquisa. Vivo
perdidamente atrds dessas possibilidades de mostrar o trabalho em



movimento, em sua forma problematica. Um lugar onde a pesquisa
poderia se apresentar em seu carater hipotético e provisorio.

Recorremos a uma anotacdo de Kafka (1954, p.19), em seu diario, para
melhor entender essa caracteristica dos documentos do processo criativo: "Ha
algo que seja verdadeiramente imével? Zenon disse: Sim, a flecha em pleno véo
¢ imovel”. O objeto de estudo da Critica Genética, uma flecha em pleno voo,
precisa ser explorado, por alguns momentos, em sua imobilidade-movel com
todo cuidado, para que a realidade-movel néo seja danificada.

A mobilidade desse objeto de estudo esta estreitamente relacionada ao
tempo da criacido. Diante dos documentos de processo, o pesquisador entra em
contato com o tempo como acgdo, isto €, a propria continuidade e duracdo do
processo criativo. A Critica Genética procura compreender e explicar a acéo, ja
que convive com a continuidade e duracdo da génese: planos, duvidas,
anotacgdes, 1déias tomando corpo, obras se formando, angustias e prazeres. As
pecas do mecanismo em agdo podem ser 1soladas para efeito de analise, mas
devem ser colocadas de volta no movimento da criagcdo, para que o pesquisador
seja fiel a essa marcante [pag. 052] caracteristica de seu objeto de estudo. Em
outras palavras, ao separar este ou aquele elemento para analise, ndo se pode
perder a nocdo do processo no qual se msere.

Poderiamos tomar como exemplo a criagdo de Guimardes Rosa: uma
anotacdo de seus famosos cadernos, conhecidos pela riqueza de material ali
preservada, perde seu valor heuristico, para o critico genético, se ndo forem
feitos um diligente acompanhamento ¢ uma cuidadosa analise de sua introdugdo
no fluxo criativo € na narrativa em construgdo. S¢ assim aquela anotagdo deixa
de ser um mero registro destinado a imobilidade em arquivos e € revitalizada
quando reconhecida e interpretada como parte de um organismo em atividade. B
importante, para o critico genético, o processo pelo qual a anotagdo passa para
entrar no mundo ficcional em criagéo.

A Critica Genética e, sob essa perspectiva, um estudo do tempo da criago,
dando a seu objeto uma dimensio histérica, em seu aspecto processual. Trata-se
de um estudo que se depara com um labirinto no tempo, onde tudo ¢ possivel:
paradoxos e coeréncias convivem ao longo do processo criativo. Além disso, a
linearidade da linguagem revela um labirinto no espaco: pegadas que sdo
deixadas no solo daquele percurso criativo funcionam, para o critico genético,
como uma espécie de [pag. 053] pedras-de-jodo-e-maria. Néo se pode esquecer,
no entanto, que a criagdo excede os limites da linearidade do cédigo e se projeta
em espacos multiplos. O critico genético lida, portanto, com a auséncia de
linearidade e a simultaneidade do processo. Voltaremos a essa questio do
movimento quando tratarmos das abordagens tedricas.



Relacgdo do critico genético
com o objeto de estudo

O trabalho do critico genético envolve uma gama de trabalhos empiricos
dedicados a documentos que permitem revelar progressivamente a aptiddo
desses registros para reconstituir, sob certas condigdes, o processo de criagdo de
uma obra especifica (ou obras especificas). Essa critica guarda, portanto, um
procedimento indutivo: a partir de observagdes, sdo formuladas generalizagGes.
Entendamos melhor as caracteristicas metodologicas dessa critica.

E feito um acompanhamento tedrico-critico dos percursos de producéo, por
meio de uma abordagem fenomenoldgica. A atenta observacdo dos documentos
propicia o estabelecimento de relagdes entre as informacgdes oferecidas pelos
documentos, assim como entre os documentos e a obra entregue ao publico.
[pag. 054]

E essa observacio que propicia o levantamento de hipoteses que, no
decorrer da pesquisa, sdo testadas. Aquelas que sdo levadas adiante oferecem
conhecimento sobre 0 modo como se desenvolve o processo criativo, sob a
forma de generalizagGes.

Analisando os passos que o artista deu em direcdo a sua obra, a Critica
Genética oferece, portanto, a possibilidade de se fazer uma investigacdo de
carater indutivo sobre o processo de criagfo. Dai afirmarmos que o contato com
o objeto de estudo dessa critica nos permite entrar na intimidade da criagdo
artistica e assistir a espetaculos as vezes somente intuidos e imaginados.

Como veremos mais adiante, na parte Critica Genética em Ac¢do, na historia
do desenvolvimento desses estudos, alguns desses criticos passaram a conviver
com O percurso construtivo em ato.

A observacgiio dos documentos dos processos criativos, a meu ver, livra a
criacdo da mistica difusa em que costuma ser envolvida, um objeto de adoragdo
e culto. O trabalho responsavel pela criacfio esta ali, diante do pesquisador. Algo
existe nesse caminho que pode ser visto ¢ explicado. Esse trabalho sensivel e
intelectual escapa dos poderes romanticamente atribuidos & musa ¢ vem para as
mdos do artista, podendo ser observado pelo pesquisador. [pag. 055] Essa
abordagem do movimento criador reforca, desse modo, a contraposicdo a visdo
da criagdo como um arrebatador e mexplicavel insight sem historia.

Limite e liberdade

A andlise do critico genético ¢, portanto, guiada pelas informacdes que os



documentos estudados oferecem. Esse material tem poder de ativar descobertas,
mostrando a direcdo que a investigacdo deve tomar, ou seja, mostrando quais
aspectos do processo criativo podem ser 1luminados. Os documentos evidenciam
o trabalho do artista na manifestacédo irrecusavel de sua materialidade; oferece,
no entanto, uma fonte interpretativa que nenhuma tentativa de analise pode
esgotar. O material pode ser exposto a diferentes olhares, que podem revelar
outros angulos de analise; ou, ainda, o material estd aberto a novos mstrumentos
analiticos, associados a diferentes interesses exploratorios, que oferecerdo,
também, novas interpretagdes, como sera discutido mais adiante.

Desse modo, poder-se-ia dizer que o critico genético manuseia um objeto
que se apresenta limitado em seu carater material e, ao mesmo tempo, 1limitado
em sua potencialidade interpretativa. [pag. 056]

Se, por um lado, a riqueza do material oferece ao seu critico uma
diversidade de perspectivas de abordagem, por outro lado, a realidade do
material ndo permite especulacdes para além daquilo que 14 estd. O critico
genético pode levantar hipdteses quanto ao funcionamento de um processo
especifico; no entanto, os documentos oferecem-lhe a possibilidade de testar
essas hipoteses.

Ignacio de Loyola Branddo, por exemplo, pensa, ao longo de seu processo
de escritura, na possibilidade de cunhar novos termos, substitutos para drvore €
governo. Decide-se, em um determinado momento, abandonar essa tentativa,
pois sO encontrava palavras "feias" ¢ "ndo-convincentes". A obra publicada
mostra, inesperadamente, para noés, pesquisadores, as castas de sua sociedade
ficcional representadas por militécnos e civiltares. Hipdieses quanto as razdes
que levaram o escritor a essas montagens lexicais podem ser levantadas, como o
encontro de palavras convincentes ¢ néo feias, se tomarmos o critério anterior.
No entanto, os registros do escritor ndo trazem qualquer tipo de informacéo
dessa natureza, ndo ha possibilidade de testar a hipotese. A documentacgiio, como
guia controlador das conclusGes as quais se pode chegar, nfo permite, nesse
caso, que o estudo enverede por caminhos especulativos, perdendo sua natureza.
As hipoteses nfo [pag. 057] somente podem como, necessariamente, devem ser
testadas na confrontacdo com o material estudado.

Ao longo de um estudo genético, o pesquisador ndo pode deixar de
considerar a acdo do acaso, uma vez que nosso saber modifica-se com toda
descoberta de um novo documento ou ainda com toda inovacdo técnica que
permita o acesso a Informacdes inéditas. Sem nos esquecer também da
possibilidade de haver documentos aos quais nunca teremos acesso.



Tudo ¢ importante

Pode-se afirmar que a tarefa da Critica Genética ¢ retirar, da materialidade
dos documentos, a construcdo intelectual que guarda, isto €, cada fragmento dos
documentos ¢ uma peca de uma rede de carater intelectual, na medida em que
cada fragmento foi elaborado pelo artista para a construcdo de sua obra. O
artista, sob essa perspectiva, cria seus proprios instrumentos para a construgdo
intelectual que envolve o ato criador. Tudo tem exatamente a mesma relevancia
para o critico genético: um tempo de verbo modificado, uma influéncia
detectada, um pincel adaptado, um pequeno apontamento do ator na rubrica do
dramaturgo. [pag. 058] Todo detalhe, por menor que possa parecer, foi, um dia,
importante para o artista € o sera para o pesquisador.

Relagdo entre os vestigios

Tudo ¢ mmportante, tudo ¢ origem de informacfo para o pesquisador ¢ todo
documento estd inevitavelmente relacionado a outro. Os significados sdo
construidos somente quando esses nexos sdo estabelecidos. A criagdo da obra
mostra-se, sob essa otica, como um sistema complexo ¢ ndo como uma cole¢fo
de dados 1solados.

Tendo em méos os diferentes documentos deixados pelos artistas ao longo
do processo, o critico estabelece relacdes entre os dados neles contidos e busca,
assim, refazer e compreender a rede do pensamento do artista. A metodologia
dessas pesquisas assenta-se naquilo que Morin (2000, p. 23), ao discutir a
reforma do pensamento em direcdo ao desenvolvimento de uma inteligéncia
mais geral, descreve como "arte de transformar detalhes aparentemente
insignificantes em indicios que permitam reconstituir toda uma historia”.

O critico observa os vestigios deixados pelo artista ¢ adota uma perspectiva
teleologica diante deles, no sentido que a obra publicada ¢ tomada como
elemento direcionador [pag. 059] do processo que acompanhamos: o significado
de todo material brota exatamente nessa relagdo que o critico genético estabelece
com a obra considerada final.

O fato de que Critica Genética ndo se fundamenta em objeto, mas em
propésito proprio, tem o poder de conferir singularidade a esse objeto, como
dissemos. No entanto, se esse aspecto nio for respeitado, cada um desses
aparentes fragmentos passa ser visto como etapas estanques, que se esgotam em
s1 mesmas. Na auséncia do estabelecimento de relagdes, os resultados obtidos
ndo cumprem o proposito da pesquisa.



Delimitacdo necessaria

Por mais material, relativo ao processo estudado, que o critico genético
possa ter em méos, ele sempre recorrera a um recorte inicial de carater ficticio: o
"ponto de partida" daquela obra. Mesmo que esse recorte seja fornecido pelo
artista, isto €, mesmo que ele, em qualquer momento, mencione que aquela obra
nasceu naquela anotacfio ou a partir do efeito de uma determinada imagem, por
exemplo. Mas aquela anotacfio surgiu de uma anotagdo, que surgiu de uma
lettura, que se ligou aquela imagem... Enfim, estamos diante do mito do ponto
[pag. 060] originario. F impossivel determinar a origem daquela obra, por
estarmos, artista e critico, sempre no meio da cadeia criativa.

Quanto ao ponto fmal, o critico genético toma a obra, assim como foi
entregue ao publico, como referéncia. Sabemos que essa € a representacdo mais
proxima daquilo que o artista buscava naquele processo. Dai a obra ser usada
como ponto de referéncia para o acompanhamento das decisdes do artista ao
longo do percurso. Sabemos, porém, que mais umas horas, dias ou meses
tivesse, o artista poderia encontrar outra forma que talvez o satisfizesse mais.

Detalhamento do trabalho
do critico genético

Para iniciar a descricdo mais detalhada do trabalho do critico genético com
seu material de estudo, recorremos a uma das caracteristicas da Critica Genética
apontada por Louis Hay (1986). Ele vé o trabalho desse critico como uma
passagem de materiais brutos para uma constru¢do intelectual. Nessa
perspectiva, a Critica Genética lida como os dados materiais da construcéo
intelectual do artista € €, por sua vez, uma construcéo intelectual enquanto texto
que € constituido pelo proprio critico. [pag. 061]

Os resultados dos estudos genéticos sdo empreendimentos intelectuais de
carater analitico, que procuram refletir a construgdo intelectual artistica,
preservada nos documentos cio processo criador.

Constituicdo do dossié genético

O trabalho do critico genético comega com a constituigdo ou organizagdo
de seu objeto cientifico. Sua tarefa inicia-se, portanto, numa série de etapas que
tém o objetivo de tomar os documentos que ele tem em méos legiveis. Estou me
referindo a elaboracdo do dossié dos documentos de processo.



Muitos criticos genéticos chamam de prototexto esse novo texto,
constituido pelo critico com a ajuda de um método especifico. Esse termo fo1
introduzido por Jean-Bellemin-Noel em 1972 e passou a ser usado para
evidenciar que ja a organizacdo dos documentos a serem estudados € resultado
de uma elaboragio tedrico-critica. O prototexto, do ponto de vista de Bellemin-
Noel (1977), ndo € o conjunto de [pag. 062] documentos, mas um novo texto,
formado por esses materiais, que coloca em evidéncia os sistemas tedricos e
logicos que o organizam. O prototexto ndo existe em nenhum lugar fora do
discurso critico que o produz; nasce, portanto, da competéncia do critico
genético que

se encarrega de estabelecé-lo e, principalmente, explora-lo em um processo
analitico e mterpretativo. Como explica D. Ferrer (1998), o critico genético
constrol o prototexto a partir dos manuscritos, com a parcialidade de um ponto
de vista critico, necessariamente, seletivo.

Parece ter sido sentida a necessidade de criar um termo especifico para
designar o dossié genético formado pelos documentos dos processos estudados,
para ressaltar o fato de que ja a organizacdo do material € mediada pelo olhar do
pesquisador. O que esta sendo destacado € que a subjetividade do critico €
mevitaivel. Essa necessidade cientifica, talvez, dialogue com a crenca na
objetividade da ciéncia, ainda presente em alguns ambientes cientificos.

Nao se pode negar o fato de que mesmo essa fase de preparacdo dos
documentos ja esta encharcada do propodsito geral da pesquisa. O recorte do
material ja ¢ feito, de certo modo, em func¢do do que nele procuramos, associado
aquilo que somos capazes de ver.

A preparacdo do dossié para uma futura analise do processo exige uma
metodologia de trabalho inicial comum a outras pesquisas que lidam esse tipo de
documentacdo. Estamos nos referindo a uma série de operagdes necessarias para
estabelecer o dossié a ser estudado. Essas [pag. 063] ctapas sdo indispensaveis
para dar aos documentos da obra o estatuto de objeto cientifico, pronto para ser
descrito e analisado.

Quanto a esse primeiro momento da pesquisa, isto €, aquele da organizagdo
do material, pode-se afirmar que o critico genético que lida com literatura ¢
aqueles que estudam documentos de artes plasticas, fotografia, arquitetura,
coreografia ou cinema passam por procedimentos semelhantes.

O primeiro passo € a coleta dos documentos disponivels do processo ou do
artista a ser estudado. Com o desenvolvimento dos estudos genéticos,
percebemos que, em muitos casos, o foco ndo € a construgdo de uma obra
especifica. Para citar alguns exemplos, desenvolvi uma pesquisa com base em
dezessete cadernos que o artista plastico Daniel Senise produziu de 1988 a 1999
(ver Salles, 2003). Fica claro que o pintor produziu um grande numero de telas



no periodo abrangido por esses seus cadernos. Ja Lais Guaraldo (2000) dedicou-
se aos cadernos de viagem de Fugene Delacroix e Paul Gauguin, que também
geraram mais de um quadro.

Voltemos a coleta dos materiais, lembrando que a permanente
possibilidade de encontrar novos documentos faz com que essa dita primeira
fase esteja sempre em aberto. [pag. 064]

Isso acontece tanto em pesquisas de arquivos institucionais como nos
arquivos abertos pelos proprios artistas aos pesquisadores.

Para o trabalho do critico genético, ¢ importante que os documentos
estejam claros € que o critico encontre a sua maneira de melhor manused-los.
Refiro-me a necessidade de o pesquisador encontrar meios visuais de acessar
seus documentos que viabilizem o estabelecimento de relacdes. Folhear paginas
de um caderno, por exemplo, na seqiiéncia que esse suporte direciona, nio
facilita, normalmente, esse olhar relacionai, que nido pode se limitar a qualquer
tipo de ordenacéo, linearizacdo ou hierarquizagdo. A copia dessas paginas, sem
encadernacdo, pode ser uma possivel solucdo para esse problema. Cada
pesquisador, porém, encontrara seu modo de manusear o material, de acordo
com suas necessidades e as dos documentos.

Louis Hay (1985) fala da complexidade do estabelecimento desse dossié,
especificamente, no caso dos documentos manuscritos da literatura. A
constituicdo em prototexto de um grafismo ao mesmo tempo fixo e profuso
implica uma nova leitura. Esta deve abranger o conjunto de significagdes
semanticas ¢ semidticas (significacdes semidticas dizem respeito a clementos
ndo verbais) contidas numa pagina de escritura para revelar o seu sistema. Toda
transcri¢do de [pag. 065] manuscrito ¢ modelada por um olhar, o qual, por sua
vez, deve ser também modelado pela realidade do seu objeto, se deseja produzir
dele uma representacdo adequada. Percebe-se bem essa relacfio ¢ essa polaridade
na diversidade de procedimentos que pretendem tornar legivel uma génese.

Embora os estudiosos do manuscrito literdrio, no caso, procurem por um
codigo comum para transcrigdo, ainda nfo foi possivel chegar a uma
padronizagdo: esse codigo, realmente, s caminha para um consenso. [sso
acontece, por um lado, em virtude das peculiaridades de cada escritor, que
exigem uma codificagdo também especifica ou smgular; por outro lado,
diferentes pesquisadores tém acesso a recursos técnicos diversos, que podem
oferecer diferentes possibilidades de formas de registro. Como exemplo dessa
diversidade de técnicas de registro, temos o tratamento informatizado que vem
sendo dado, no ITEM (Institut des Textes et Manuscrits Modernes), as
transcrigées de manuscritos, possibilitando trabalhar com operacdes, em muitos
casos, numerosas € complexas, que ocorrem ao longo de um processo. A
informatica torna possivel o tratamento de um corpus de qualquer dimensédo e de



forma ndo linear, mas hipertextual.

Essas etapas metodologicas adquirem sua singularidade a partir da
especificidade de cada [pag. 066] processo criativo e do estado em que os
documentos sdo encontrados. A expansido dos estudos genéticos fez o critico
genético passar a lidar com uma grande diversidade de documentos, de
materialidades diversas, dai a dificuldade de generalizacGes no que diz respeito
ao tratamento dado aos documentos que serdo estudados. Quando o artista nos
mostra um processo organizado e legivel, a transcricio ndo € necessaria;
trabalha-se com os originais ou copias dos originais, quando isso ¢ possivel
Vale lembrar que os estudos genéticos passaram a lidar também com arquivos
digitais, nos quais a relagio original e copia coloca-se de maneira radicalmente
diferenciada.

Seja como for, o objetivo da elaboracdo do dossié dos documentos de
processo ndo €, necessarlamente, a publicacdo (embora possa vir a ser
publicado) e sim o preparo dos documentos para a futura analise genética.

Observacdo do material

Estando de posse do conjunto de documentos a ser estudado, o critico
genético se expde a esse labirinto criativo e o observa. E nesse sentido que
falamos da postura fenomenologica. Os proprios documentos servem de guia
controlador, como ja fo1 discutido, para as mterpretagdes que serdo feitas. [pag.
067]

Esse primeiro contato do critico com a documentagfio talvez seja um dos
mais importantes de sua pesquisa. E o momento de observar e estabelecer
relagGes entre os diferentes documentos. O tempo de convivéncia com ©S
documentos, nessa fase, ¢ de extrema importincia. As anota¢des do critico
dessas observacdes revelam recorréncias no modo de agdo do artista estudado.
Sdo essas recorréncias que VAo levar o critico para o recorte de sua pesquisa. A
pergunta que nos guia € o que esse material me oferece sobre o processo
criativo do artista estudado? Que aspectos de seu processo criativo estdo aqui
evidenciados?

Esse trabalho inicial com o dossié exige uma fase de identificacio da
combinatoria de deslocamentos, substituicdes, expansdes e retracdes que oS
documentos manifestam, a fim de assinalar e sistematizar o conjunto de
operacdes genéticas (Hay, 1985) daquele processo. Essa fase de identificacio do
material ¢ indispensavel, porem néo suficiente. A identificagdio surge como uma
forma de o critico genético preparar sua pesquisa. No entanto, a Critica Genética
ndo se limita a um mero cartério de registro de objetos singulares e/ou gerais
observados no manuscrito. Como Philippe Willemart (1984, p. 14) alerta, [pag.



068]

[...] o desejo do pesquisador nédo se limita a extrair e expor as riquezas
que os escritores nos fornecem mas, tal qual um alquimista, discernir €
entender o processo de criacdo — aproximar-se desse misterio.

O olhar genético vai além da mera observacdo curiosa que esses
documentos possam agucar: um voyeur que entra no espaco privado da criagéo.
O critico genético ndo s6 narra a histéria das criagdes. Os vestigios deixados por
artistas oferecem meios para captar fragmentos do funcionamento do
pensamento criativo, oferecem uma seqiéncia de gestos advindos da méo
criadora e experienciados, de forma concreta, pelo critico. Gestos que se
repetem e deixam aflorar teorias sobre o ato criador.

O critico genético procura por explicacdes para o processo criativo. Dai que
simples descricées se mostrem insuficientes. Retira-se da complexidade das
informacdes o sistema que organiza esses dados. Para se chegar a sistemas e
suas explicagcdes, sdo feitas descrigdes, classificacdes, relacdes sdo estabelecidas
e, assim, percebe-se periodicidade e relacdes sdo estabelecidas. E feito, desse
modo, um acompanhamento critico-interpretativo dos registros. O interesse néo
estda em cada forma, mas no modo como se da a transformacdo de uma forma em
outra. [pag. 069]

A percepgdo, que ¢ imterpretativa, ¢ o ponto de partida ¢ o campo de
testagem para todas as especulagSes e, portanto, o inicio da investigacdo. Sabe-
se que o olhar do pesquisador estd, dessa forma, impregnado de seu modo de
perceber as coisas, ou seja, de sua visdo de mundo, que envolve sua formagdo ¢
as teorias criticas as quais teve acesso. Mas, ao mesmo tempo, os documentos se
impdem ao olhar do critico, propondo ou exigindo indagac¢Ses ¢ instigando
rumos teodricos, como ja for discutido, ao tratarmos da organizagdo do dossié
genético. O objeto que nos instiga a compreender merece primazia. Os
instrumentais teoricos elevem ser convocados de acordo com as necessidades do
andamento das reflexdes, para que os documentos dos artistas nfo se
transformem em meras ilustracdes das teorias. Nesses casos, 0s conceitos
perderiam seu poder heuristico, ou seja, a pesquisa ofereceria muito pouco
retorno no que diz respeito a descobertas sobre o ato criador.

Seria muito dificil ou realmente impossivel estabelecer uma ordem
cronoldgica nitida dos diferentes momentos dessa relacdo do pesquisador com
seu objeto de pesquisa. Estando implicito, nessa relagdo, o modo de o critico
perceber esse objeto de estudo, 0 momento de opgdo por esta ou aquela teoria e
a maneira como ele passa a ver seu objeto instrumentalizado [pag. 070] por uma
teoria. O critico genético escolhe um arsenal tedrico que parece explicar aquilo



que ele busca; o que ele procura em uma teoria € o que percebe naquele objeto
de estudo; e instrumentalizado, por qualquer teoria que seja, ele percebe o que
esta equipado para ver. Estamos diante dos meandros, ndo menos labirinticos, do
processo de criagdo cientifica.

A mesma dificuldade ¢ sentida em relacdo a determinacdo de uma clara
demarcacdo dos limites das etapas de reconhecimento, descricdo e interpretacio
do material.

A tarefa do critico genético parte, portanto, dos documentos para chegar ao
processo. A Critica Genética ¢ uma pratica fundamentada numa perspectiva que
transforma a obra em processo, o produto em produgdo. Esse percurso leva,
assim, o pesquisador a reencontrar a obra sob uma nova abordagem.

Um objeto renovado e singularizado pelo propdsito dessa pesquisa implica,
forcosamente, mudancas de velhos habitos de pensamento e procedimentos
metodolégicos. Como explica Louis Hay (1986), nossos habitos metodoldgicos
sdo transformados desde o primeiro contato com os materiais da Critica
Genética. Essa nova critica da obra de arte exige novos modelos de analise;
alguns velhos modelos ndo se adaptam a seu objeto antigo, que renasceu em seu
novo propoésito. O fato de que essa pratica [pag. 071] se diferencia de imediato
das disciplinas afins no campo sobre a arte tem por conseqiiéncia, portanto, a
necessidade de buscar um instrumental tedrico-metodologico apto a preencher
suas exigéncias.

Para ilustrar essa fase dos estudos genéticos, vou usar o exemplo de uma
pesquisa sobre os manuscritos de um romance do escritor paraense Haroldo
Maranhfo (ver Teixeira, 1998). Havia uma quantidade muito grande de
documentos e foi nessa fase de observacdo do material que, em meio aos
documentos estudados, foram encontradas listas feitas pelo autor que
armazenavam pecas literarias — palavras, frases, sentencas ¢ paragrafos —
retiradas de textos diversos de Machado de Assis. Foi assim que se percebeu a
recorréncia do mecanismo de apropriacfio na fabricagdo do romance: o escritor
apropriava-se das palavras de Machado de Assis para construir sua propria
narrativa. foi observado que essa apropriagdo se dava de modo exacerbado em
quatro capitulos da obra. Surgiu, assim, o recorte da pesquisa: estudo dos modos
como Haroldo Maranhdo fazia uso dos textos de Machado nesses quatro
capitulos.

Imaginacao

Ao abordar o papel desempenhado pela percepcdo nessa tentativa de
compreender os [pag. 072] documentos dos processos criativos, ndo se pode
deixar de discutir a acdo da 1maginacio cientifica. Para tentar compreender os



modos de acdo da imaginacio artistica, o critico genético recorre a seus proprios
mecanismos imaginativos, que, possivelmente, diferem, de algum modo, dos
artisticos. Fle procura formar um diagrama de um complexo estado de fatos.
Qual o tipo de imagimacido necessario para tal proposito, pergunta-se Peirce,
retoricamente. Ele responde que se trata de uma imaginag¢do diferente daquela
do poeta, que da corpo a formas desconhecidas, mas uma imaginacdo décil e
rapida na compreensdo de pistas da natureza.

Calvino (1990, pp. 106 e 107) fala da "imaginacdo como instrumento de
saber ou como identificagdo com a alma do mundo". Ele diz que também se
reconhece na defini¢do da "imaginacdo como repertdorio do potencial, do
hipotético, de tudo quanto nédo €, nem fo1 e talvez nem seja, mas que poderia ter
sido". Fle diz crer que ¢ indispensavel a toda forma de conhecimento atingir esse
golfo da multiplicidade potencial. "A mente do poeta, bem como o espirito do
cientista, em certos momentos decisivos, funcionam segundo um processo de
associacdes de imagens que € o sistema mais rapido de coordenar e escolher
entre as formas infinitas do possivel e do impossivel". [pag. 073]

Cabe ao critico genético, desse modo, expor-se as indicagdes que seu
objeto de estudo lhe oferece e, com o auxilio da imaginagdo cientifica, ir ao
encontro de explicag¢des relativas ao processo criador em questdo.

Discussio sobre a abordagem tedrica

A Critica Genética ndo escapa do propédsito da ciéncia de encontrar
explicacdes e generalizagdes. Seus pesquisadores estdo empenhados em buscar
as caracteristicas gerais (ou algumas caracteristicas gerais) que regem a criagdo
artistica. Retomamos, assim, o problema dos limites do tratamento descritivo
dado a documentacdo que temos em maos. A simples identificacdo do material
ndo nos leva, certamente, a essas generalizagGes. A Critica Genética exige de
seu pesquisador a procura de mstrumental tedrico que o habilite a analisar e
interpretar o material e, dessa maneira, poder falar em explicagdes de natureza
geral.

Como ja fo1 discutido antertormente, ao se falar sobre a relacdo do critico
genético com seu objeto de pesquisa, sdo levantadas hipoteses que, no decorrer
da pesquisa, sdo testadas. Aquelas que sdo levadas adiante oferecem
conhecimento sobre 0 modo como se desenvolve o processo criativo, sob a
forma de generalizacGes. [pag. 074]

Integrar as observacdes advindas do exame dos documentos em um sistema
interpretativo requer embasamento teorico advindo de uma pratica que inter-



relaciona disciplinas diversas. Ao discutir a abordagem tedrica dada aos
documentos dos processos criativos, procura-se, em sentido amplo, por uma
teoria adequada ao objeto de um modo geral e ao propdsito dessa abordagem, ou
seja, esmiugar o processo criativo. Ja em outro nivel, cada investigador direciona
sua pesquisa para metas mais especificas, de acordo com o que seu material
fornece, isto €, as especificidades dos documentos com os quais ele esta
trabalhando.

Por 1sso, € mdispensavel conhecer as caracteristicas gerais do objeto de
estudo, discutidas anteriormente, tais como movimento e heterogeneidade.

Tomamos a questdo da mobilidade como vital, pois esses materiais nos
mostram a dimensdo do ato criador no universo da agdo. Um diario, por
exemplo, lembra Klee (1990, p. 74), ndo € uma obra da arte, mas uma obra do
tempo. Pode-se, portanto, afirmar que esses documentos guardam o tempo
continuo e néo linear da criacdo. Dai a necessidade do critico de adotar uma
abordagem, "sob o ponto de vista dindmico" (Tadi€, 1992, p. 290).

Ao 1introduzir na critica essa nogdo de tempo (Hay, 1986), seus
pesquisadores passam [pag. 075] a lidar com a continuidade, que nos leva a
estética do inacabado. O critico genético deve, portanto, buscar instrumentos
tedricos que lhe oferecam possibilidade de falar da continuidade e do
inacabamento intrinsecos a seu objeto.

Uma visdo simplificadora do gesto criador mostra um percurso que tem sua
origem em um intenso insight, que se concretiza ao longo do processo criativo.
Essa perspectiva contém uma linearidade que incomoda aqueles que convivem
com a ndo-linearidade e a simultaneidade desse fendomeno. Seria um modo
limitador de olhar para esse trajeto.

Ha necessidade de procurar um tratamento tedrico fiel a natureza do objeto.
Deve-se, portanto, buscar uma harmonia entre o objeto de estudo e o
embasamento tedrico, para que o resultado desse cruzamento, a analise
propriamente dita, reflita a complexidade do objeto estudado. Se o que
buscamos ¢ a melhor compreensiio da complexidade que envolve o processo
criativo, ndo podemos lancar mdo de conceitos tedricos isolados. A discussdo
sobre a criacdo ¢ também feita em rede, com o auxilio de um corpo tedrico de
conceitos organicamente inter-relacionados.

E importante também conhecer as peculiaridades de cada dossié, isto &, as
caracteristicas singulares daquele processo especifico. [pag. 076]

A expansio dos estudos genéticos, da literatura para a grande diversidade
dos processos comunicativos, oferece um vasto campo de interagdes. FEssa troca
de informacdes sobre o ato criador nas diferentes linguagens e bastante fértil, no
entanto, o pesquisador ndo pode deixar de lado a compreensdo da especificidade
de seus documentos. Sob essa perspectiva, ndo se pode negar que instrumentos



tedricos gerais ndo bastam. O critico tem que recorrer as teorias proximas a
materialidade de cada processo. A prosa e a poesia sdo feitas de palavras
engendradas de uma determinada maneira, que chamamos de literaria, dai
recorrermos a lingliistica € a instrumentos da critica literaria quando falamos do
nascimento de personagens, alteracdes no tempo ou adequacdes do espaco, etc.
Do mesmo modo, ao lidar, por exemplo, com documentos de fotografia,
precisamos recorrer as suas especificidades: equipamento, lente, enquadramento,
corte, edigdo, etc.

E interessante observar que quando os estudos genéticos passaram a se
ocupar de uma grande diversidade de processos criativos, ativou-se a inter-
relacio dessas teorias especificas com a discussdo de aspectos gerais da criacio.
Desse modo, alguns conceitos, ligados a uma determinada manifestacio
artistica, transpuseram essas fronteiras. Passagens de conceitos [pag. 077] como
de montagem, do cinema, ou apropriacdo, das artes plasticas, para outras
linguagens sdo exemplos nos quais também pode ser observada uma troca entre
areas diferentes.

A abordagem escolhida passa a funcionar como um filtro, uma camada
interpretativa ou mediadora entre o olhar do pesquisador € o objeto de sua
pesquisa. Sob essa perspectiva, podemos falar que os estudos em Critica
Genética vém oferecendo uma multiplicidade de resultados, de acordo com as
teorias que tém sido procuradas. Temos pesquisas que se utilizaram da
psicanalise lacaniana, da lingtistica ¢ da semiotica peirceana. Outras pesquisas
sdo sustentadas pelos mstrumentos da analise do discurso oferecidos por Mikhail
Bakhtin; da narratologia ou analise das relagdes transtextuais de Gerard Genette.
H4 ainda estudos sustentados pelo conceito de rede, assim como ¢ definido por
Picrre Musso ou, ainda, pelas discussGes sobre memoria ¢ sobre as relagdes com
a cultura desenvolvidas por Edgar Morin ¢ [uri Lotman.

E interessante notar a semelhanca dessa convergéncia de diferentes
abordagens com o que se percebe em outros campos do conhecimento. Varios
pesquisadores, em locais diversos (as vezes, sem se ter conhecimento da
existéncia de outros), tentam responder questdes comuns que a realidade lhes
instiga. [pag. 078]

Néo deixa de ser alvo de perplexidade, por exemplo, o esforco que
civilizagbes antigas, do Egito a América, colocaram na sistematica escolha de
piramides como padrio arquitetdnico para construcdo de monumentos. A Uinica
possivel explicacdo, segundo Rogério de Cerqueira Leite (1991), é que a
piramide seja a Unica forma geométrica elementar capaz de satisfazer uma
inclinagdo natural por simetrias, e, simultaneamente, ofereca uma relativa
simplicidade no que se refere a técnicas de construcéo.

De forma analoga, uma possivel explicacdo para a escolha dos registros que



os artistas fazem ao longo de seus percursos criativos, por pesquisadores
espalhados geograficamente, como objeto de acesso a uma maior compreensio
do processo de criacdo, € que essa seja uma forma de pesquisa elementar ou
essencial, capaz de satisfazer uma inclinacdo natural para compreender o ato
criador. Ja mencionamos italo Calvino (1990) e Rudolf Arnheim (2006). Néo se
pode esquecer, também, do texto Yeats "Sorrow of Love" através dos anos, de
Roman Jakobson e Stephen Rudy (1990). Ha, certamente, muitos outros
exemplos.

As diferentes abordagens, mantendo suas singularidades, t€ém contribuido
para um todo mterpretativo em relagio ao objeto estudado. Os pesquisadores
passam a saber cada vez mais sobre o processo criativo gracas aos diferentes
[pag. 079] resultados das diversas pesquisas dedicadas a esse assunto. F aqui
que apontamos para a importancia do didlogo entre os pesquisadores, esséncia
de uma pratica cientifica, pela qual se chega a resultados de natureza geral
(pontos comuns a partir de diferentes abordagens) e, aoc mesmo tempo, a
resultados de carater singular. Sdo as especificidades relativas ao poder de cada
instrumental técnico. A reunido desses resultados leva ao enriquecimento da
explicacdo que se pode dar ao fendmeno processo de criacdo. [pag. 080]



CRITICA GENETICA EM ACAQO

O critico nas redes da cria¢do da danca

Ao apresentarmos o estudo sobre o processo de criacdo da Companhia 2,
do Bale da Cidade de Sdo Paulo, no projeto Todos os 12, que aconteceu em
2005, estaremos, ao mesmo tempo, apontando para a relevincia de repensar o
papel do critico quando ele ¢ parte das redes da criagdo.

Embora alguns pesquisadores do Centro de Estudos de Critica Genética da
PUC-SP ja tivessem feito alguns acompanhamentos de processos, minha’
experiéncia anterior tinha sido, ja ha alguns anos, a observacdo da producio da
artista plastica norueguesa, Inghild Karlsen, que preparou parte de seu trabalho
apresentado na XXII Bienal de Sdo Paulo (1994), no Centro Cultural Oswald de
Andrade. Havia, no entanto, uma diferenca basica nas condi¢cdes [pag. 081] do
estudo: eu estava a convite do coordenador, na época, do Centro Cultural —
Jofio Candido Galvdo —, onde o projeto foi desenvolvido; embora ndo houvesse
rejei¢do da artista, ndo havia total compreensio e consequente adesdo ao projeto.
Desse modo, as visitas aos locais de trabalho foram esparsas ¢ curtas, e,
portanto, os resultados foram pouco aprofundados. Uma outra proposta nesse
sentido envolvia somente encontros mensais com um grupo de trés artistas
plasticos que tinham se reunido, pela primeira vez, com o propdsito de produzir
uma exposicio conjunta.

No entanto, fo1 a experiéncia no Balé da Cidade de Sdo Paulo que
considero um marco significativo em minha pesquisa, no sentido de repensar
algumas questdes metodolégicos que envolviam essa atividade naquele
momento. E por esse motivo que escolhi essa experiéncia, que passo a relatar,
como ponto central dessa minha proposta de discutir o critico nas redes da
criacdo (Salles, 2006).

Participel do projeto Um didlogo possivel na Companhia 2 do Balé da
Cidade de Sdo Paulo, na condicdo de um dos teoricos convidados para o
acompanhamento desse percurso. A proposta feita pela diretora do Bale, Moénica
Mion, e pelas diretoras cénicas responsaveis pelo projeto, Ana Teixeira ¢ Sigrid
Nora, envolvia o acompanhamento das atividades da [pag. 082] Cia. 2 em todos
os momentos que eu tivesse disponibilidade. Estava claro que eu fazia parte do
grupo como uma das pessoas que talvez propiciasse novas interagdes, que se
concretizariam com um dos didlogos possiveis; no entanto, ndo havia nada

? O texto que resulta do acompanhamento de um processo criativo em ato (e de, assim, o critico fazer parte das
redes da criacio) ja explicita uma conseqiéncia dessa alteragio metodoldogica: a quase que necessidade de se
usar a primeira pessoa do singular. O afastamento implicito no uso de terceira pessoa (ou de outras escolhas) soa
extremamente artificial nesses casos.



predeterminado sobre como isso aconteceria. Foil uma experiéncia que, nesse
primeiro momento, durou trés meses, em meu caso especifico.

Logo de micio, ja ficou claro de que ali estava sendo colocado um desafio
bastante mnstigante. Habituada com outra forma de metodologia, muita coisa era
nova para mim. Por exemplo, como me comportar na observacido: fazer
anotacgdes seria mibidor? Rapidamente, 1sso foi resolvido, logo que percebi que
os outros participantes tomavam também suas notas. Precisava, ainda, conhecer
os termos especificos da area para o estabelecimento de didlogo, trazendo, ao
mesmo tempo, as analogias com outras manifestacdes artisticas. Temia ser
muito teodrica, pois 1sso sempre cria obstaculos para as interagdes buscadas. Os
didlogos entre universidade e comunidade artistica sdo marcados, muitas vezes,
por resultados desastrosos, quando nédo € encontrada uma linguagem comum.
Essa preocupacdo e essa incerteza mantiveram-se até o término do projeto.

Outro obstaculo enfrentado nesse acompanhamento foi o fato de, muitas
vezes, surgir [pag. 083] a necessidade de emitir julgamentos estéticos acerca de
algum momento do processo, como, por exemplo, julgar a qualidade de uma
cena proposta. Como critica de processo, sempre me coloco na posigio de tentar
compreender as buscas estéticas do(s) artista(s) estudado(s). Ndo interessa se o
critico optaria por outras escolhas nos momentos em que os artistas enfrentam a
diversidade de caminhos a serem tomados, mas sim entender as tendéncias
dessas decisdes.

Essas primeiras dificuldades, se nfo foram totalmente vencidas, foram de
algum modo minimizadas. Em algum momento ndo definido, de observadora
externa ao percurso de criacfio do grupo, passei a me sentir parte do processo. E,
assim, a partir dessa perspectiva que passo a apresentar o resultado dessa
observac¢do — um caso de critica de processo.

Ao longo do tempo, ficou explicito que o percurso era conduzido por
propostas que se sustentavam em uma solida vertente ética. Sob esse ponto de
vista, havia uma continua discussdo sobre o comprometimento que envolvia
todos, pelo fato de o projeto estar sendo desenvolvido em um érgéo publico.
Isso estava implicito em uma das questSes propostas pelas diretoras para todos
os participantes: "no seu entendimento, que outras a¢des semelhantes a essa ¢
possivel esperar de uma companhia oficial [pag. 084] de danca, que entende seu
papel politico no cenario nacional da danga?". Esse comprometimento estava na
base da proposta estética do projeto, que poderia ser definida como a
necessidade de questionamento de modelos de atuagdo e a conseqliente busca de
modos de romper com uma matriz codificada ou um corpo com memoria
cristalizada. Desse modo, o que se propunha era o abalo de uma tradigio
vivenciada pelo corpo dos bailarmos. Como apropriar-se de seu corpo sem a
mascara € as certezas do conhecido? O caminho escolhido para esse



questionamento de certezas fo1 a busca por didlogos multiplos. Como bailarinos
de uma companhia mantida por verba publica, via-se na pesquisa com o corpo
um meio de evitar uma possivel estagnacio de procedimentos no ambito da
danca propriamente dita.

Fo1, assim, propiciado e mcentivado o estabelecimento de novas relacdes,
pela exposicio a diferentes experiéncias de naturezas diversas. Da instabilidade
gerada, poderiam vivenciar descobertas ou novidades estéticas. Falarei desses
didlogos mais adiante. Ao mesmo tempo, o projeto estético envolvia outra
questdo, de extrema importincia para o grupo, que era a continua reflexéo sobre
o processo pelo qual estavam todos passando e o questionamento, mais
especifico, sobre "que danca o meu corpo danca", nos diferentes momentos do
percurso. [pag. 085]

Um projeto com esses propositos, no caso da danca, exige encontrar
caminhos diferentes daqueles ja bem conhecidos pelo bailarino, o que envolve,
entre tantas coisas, até a quebra de uma rotina de trabalho tdo inquestionavel
como a seqiiéncia da aula e o ensaio ou a clara diferenciacdo entre ensaio e
espetaculo. Procuraremos, aqui, mostrar como se concretizou essa busca por
novos modos de acio.

Como o proprio titulo do projeto reflete, ele era pautado pela proposta de
interagdes. Um grupo a disposigdo de didlogos € de contaminagdes com a
inten¢do de criar novas possibilidades. O ponto onde queriam chegar ndo cra
importante, mas, sim, 0 percurso, pois ndo se conhecia, com clareza, o modo
como esse percurso seria mostrado publicamente. O grupo estava se expondo,
assim, a investigacfio artistica, cujos rumos séo vagos, porém direcionadores.

A proposta de base dialdgica partiu do convite para quatro bailarinos
independentes integrarem o grupo. Era clara a intengdo de incentivar as trocas de
diferentes trajetérias. A eles foram adicionados os chamados pesquisadores ou
tedricos, ¢ duas alunas do curso de graduaciio em danga da Faculdade Anhembi-
Morumbi (Sdo Paulo), que foram convidadas para fazer registros videograficos.
Houve ainda outros convidados, que foram chamados ao [pag. 086] longo do
percurso. Eram, assim, oferecidas possibilidades multiplas de interagdes com o
outro, acreditando-se na relevancia da ampliacdo das redes da criacdo como um
possivel meio para desestabilizacdo das certezas. O que estava em jogo era o
questionamento de matrizes codificadas, a partir da disponibilidade para ouvir e
se alimentar do outro. Havia um pedido implicito nesses convites: queriam ser
tirados da estabilidade e sair do conhecido. "O que o outro me propde” € "O que
o outro me oferece de possibilidades", eram questdes latentes.

Essa proposta era ativada pelo conceito de antropofagia, muito presente nos
questionamentos do grupo. Nesse sentido, observel, ao longo do processo, que
houve uma vivéncia desse conceito pelo grupo, que se configuraria como: uma



forma de se apropriar do outro e do que ele oferece. Ndo me interesso so por
aquilo que € meu ou ndo me contento com aquilo que € meu; a0 mesmo tempo,
aquilo de que me aproprio € por mim transformado, de acordo com minhas
buscas, que se cruzam com as propostas do grupo.

As interagdes com o outro encontravam seus modos de manifestacdo em
diversos estimulos externos, como, por exemplo, as tarefas propostas pelas
diretoras, as conversas, normalmente, no final do dia de trabalho, as saidas para
a rua, os filmes assistidos e as conversas [pag. 087] com visitantes. Era uma
proposta de integragdo de outras vozes no processo, que for marcada, em
determinados momentos, por essas multiplas relacdes interpessoais, que
envolviam relagdo com diferentes campos tedricos e, principalmente, com
pontos de vista diversos, como a psicologia, a critica de danga, o olhar agucado
para o corpo de Bérgson Queiroz e minhas percepcdes sobre o processo de
criagdo do grupo.

Tentando esclarecer a natureza dos didlogos, falemos de uma tarefa
especifica, em pares, geradora de uma cena, que passou a ser chamada de fogue.
Nesse caso, um bailarino, a partir de propostas diversas das diretoras, propunha
desafios ao outro, para que novas possibilidades fossem criadas no corpo do
outro. Todos pareciam aprender os verbos transitivos, como propor algo para o
outro, sem formulas preestabelecidas, marcacdes e fixagdes de movimentos.
Esse incentivo de estabelecimento de intera¢des com o outro exige prontidéo,
atencfio para aquilo que o outro diz, ou seja, estar aberto para ouvir o outro, nos
mais diversos sentidos: a voz, a vontade ¢ o desejo do outro e de seu corpo. As
expressdes usadas por eles para falar dessa proposta eram "acolha o que o outro
propde" ou "proponha ao parceiro novos modos de exploracdo”. Como vemos, 0
contato fisico, mas ndo sé fisico, foi permanentemente incentivado. [pag. 088]

Ao observar esses acontecimentos, mandei para o grupo uma imagem da
rede de proteinas interagindo. O diagrama auxiliava-me a visualizar essas
multiplas a¢des de um elemento sobre o outro e eu via que era algo semelhante a
1580 que as diretoras buscavam.

Esses didlogos, travados ao longo do projeto vivenciado por esse grupo,
levaram a discussGes sobre como se daria a montagem dessas tantas vozes.
Nesse contexto, foi trazido o conceito de hibridismo, pensando

[...] nas apropriacdes € acomodacdes que ddo maior énfase ao agente
humano e a criatividade, assim como a 1déia cada vez mais popular de
traducdo cultural, usada para descrever o0 mecanismo por meio do qual
encontros culturais produzem formas novas e hibridas. (Burke, 2003,

p. 55)



E importante destacar que o tom de todas as discussdes era muito pouco
marcado por respostas, mas por muitos comentarios sobre o enfrentamento das
diferentes possibilidades que estavam sendo vivenciadas. Sentia-se que, nesses
momentos, aconteciam alguns encontros sensiveis, carregados de uma energia
criadora, como, por exemplo, quando foram retirados de dentro de uma
improvisagdo movimentos que [pag. 089] transformavam o tubo de PVC em
proteses do braco e da perna, dos bailarinos Lilia Shaw e Osmar Zampieri.

Embora o propdsito ndo fosse fazer claras definicdes de acertos e erros,
essas conversas, muitas vezes, caiam nesse campo. Havia questionamentos no ar
sobre a resisténcia oferecida pelo compo (e a conseqiente manutencdo em
territoério conhecido), ou seja, sobre o fato de o corpo ndo se colocar disponivel
para abalo de seus habitos; no entanto, essas dificuldades ndo eram sempre
tornadas explicitas. Nesses instantes, duas questdes pareciam estar em jogo, a
indisponibilidade para mudancas e a dificuldade de fazer reflexdes sobre o
processo pelo qual eles estavam passando.

Propostas dessa natureza envolvem desafios instigantes e problemas a
serem enfrentados, como as diferentes reacdes dos membros do grupo. Como
conseqiiéncia, todos enfrentavam seus limites e suas possibilidades, que se
traduziam em algumas perguntas, em certos momentos, ameacadoras: "Como
lidar com abandonos de modelos ou padrdes conhecidos e enfrentar a auséncia
deles, levando em conta a liberdade para descobertas individuais?" ou "o que
esse 'ensaio' que acaba de terminar nos faz pensar?”. Como enfrentar a
necessidade de encontrar uma resposta, primeiro em seu corpo € depois em seu
discurso verbal, para a [pag. 090] pergunta "que danga meu corpo danca
agora?". Isso significava buscar um novo corpo, que resiste, reage e responde.

Os limites ou as restrigdes sdo enfrentados com dificuldade ¢
permanentemente transformados em desafios. Assim, aparecem momentos em
que algo mais significativo era experienciado. Um percurso de criagdo de
possibilidades intemas, a partir de estimulos externos ¢ mternos (estimulos
geradores) que dialogam com a tradigdo conhecida por aqueles corpos. Para
falar dessas dificuldades, recorro a Klaus Vianna (2005, p. 52) que fala da
importancia "de estar aberto a". No contexto da discussio da criacdo como rede
em construcdo, poderiamos falar da importancia de agucar a percepcdo das
conexoes dessa rede.

E interessante observar como algumas dessas dificuldades implicavam
rever alguns conceitos mquestionaveis na area da danca, como o de repeticdo. A
renovacdo desse conceito, por sua vez, levava a uma outra visdo de ensaio.
Agora, os exercicios de repeticdo derxam de ser um meio para chegar a uma
lusdria perfeicdo ou a um modo de evitar erros futuros e, conseqientemente,
garantir acertos nos espetaculos. As repeticdes passam a ser meios para se



criarem possibilidades. Muitas vezes, a resisténcia se manifestava na negacido
das transformacdes que estavam acontecendo, em outras palavras, [pag. 091]
em alguns casos, os bailarios nfo se apropriavam da abertura a qual se tinham
exposto e permitido.

Esse didlogo proposto mostrou-se de mio dupla: desse modo criou também
em mim outras possibilidades. Como exemplo, no que se refere a essa questio
das resisténcias ou limitagdes, compreendi como o corpo oferece resisténcia,
conhece seus limites e, além disso, quando aberto para sua exploragdo livre, cria
novas possibilidades. Eu conhecia a resisténcia de outras matérias-primas, como
a palavra do escritor ou a tinta do pintor.

Desse modo, todos exploraram (ou se confrontaram com) esse espaco de
possibilidades que, no caso especifico desse projeto, significava viver a
intensidade da diversidade de opcdes, sem escolhas. Abria-se, assim, méio das
op¢des representadas pelos movimentos coreogratados, ou seja, a fixagdo, pelas
marcacdes, de alguns desenhos dos movimentos, que levaria aos ensaios
pautados pelas repeticoes, discutidas acima.

E nesse sentido que essa nova experiéncia abolia a clara separacdo entre
processo e obra ou entre ensaio e espetaculo. O novo era ndo haver expectativas
sobre um espetaculo que aconteceria no futuro, mas passar, naquele momento,
por um processo de criagdo com intensidade, trilhando caminhos novos para
[pag. 092] o grupo. O proposito era o proprio processo. Ensaio ¢ espetaculo
confundiam-se. Muitas das conversas refletiram essa discussdo sobre o conceito
de ensaio que estava em questdo. Era mmportanic compreender que essas
reflexdes envolviam novos modos de envolvimento ¢ comprometimento dos
corpos dos bailarinos, implicitos em uma concepcdo diferente daquela
vivenciada pela maioria deles. Como levar as ultimas conseqiiéncias aquilo que
todos os artistas bem conhecem ¢ que Klauss Vianna (2005, p. 100) descreve:

[...] insisto que mais importante do que o desfecho do processo € o
processo em si, pois normalmente somos levados a objetivar nossas
acoes a ponto de fixarmos metas ¢ finalidades que acabam impedindo
a vivéncia do proprio processo, do rico caminho a ser percorrido.

Até a rotina de trabalho fo1 alterada, inclusive os horarios de ensaio, que
dificilmente se modificavam anteriormente, foram flexibilizados e nio eram
sinalizados pelos toques da campainha, tio conhecidos de todos do universo da
danca. Nesse sentido, houve a proposta, algumas vezes, de sair do espaco do
Balé da Cidade em busca de novos ares, para o cumprimento de tarefas ou, em
alguns momentos de impasse, crise ou cansaco. Nesses casos, nido havia
encontros por uns dias. A memoria [pag. 093] de anos vividos sob outra rotina



chegava a provocar algumas reacdes interessantes. Por exemplo, em momentos
de descanso, o tocar da campainha colocava alguns em estado de alerta e
provocava uma natural movimentagdo em direcdo ao ensaio.

Mais tarde, préximo do fim do ano (e, conseqiientemente, fim do projeto),
apareceu, de modo mais agudo, o debate de como lidar com outro conceito de
espetaculo. Nem os termos conhecidos pareciam dar conta. Dai a tentativa de
encontrar novas formas para nomear tanto ensaio como espetaculo. Falou-se em
apresentacido e demonstracdo cénica, por exemplo.

O proprio titulo do projeto for alterado ao longo do tempo. No inicio, a
proposta em tom de hipotese — Didlogos possiveis — foi apresentada com uma
ficha técnica que incluia oito bailarinos da Cia. 2 mais quatro convidados. A
medida que as experiéncias, se mesclaram, o projeto passou a ser denominado
Todos os 12.

Alguns efeitos dessa experiéncia foram explicitados pelos bailarinos.
Roberto Alencar, certo dia, comentou sobre o aprendizado, durante o processo,
de que quando entrava em acdo ou iniciava qualquer exploracdo de movimentos
(improvisa¢do), ndo estava entrando em cena com toda a expectativa e a carga
emocional [pag. 094] de "se sair bem", assim como ndo estava se preparando
para aquele dia que 1iria para o palco.

Ana Teixeira comentou, certa vez, que tinha encontrado a estratégia de dar
nomes aos resultados das tarefas pedidas, como instrumento auxiliar da
memoria, evitando coreografar esses resultados ou cenas; em outras palavras,
evitando a repeticdo de seqliéncias de movimentos, mantendo, assim, vivas as
variedades de propostas.

Sobre essas tarefas, observamos que havia a preocupagdo de encontrar
meios para propiciar esse espaco de possibilidades ou essa experimentacdo na
rede de relagdes. Para 1sso, houve incentivos de ampliagdo das relagdes, além
dos didlogos ja mencionados. Eram propostos jogos, nos quais até as proprias
regras podiam ser criadas, com todas as conseqiiéncias de explorar uma
liberdade néo conhecida e descobrir novas limitagdes. Sabemos, no entanto, que,
para que esse jogo aconteca, deve haver uma disponibilidade dos participantes,
que precisam deixar-se levar. Quando 1sso ndo ocorre, a troca de experiéncias
entre os participantes € frustrada, ndo ha jogo € mais uma forma de resisténcia
aflora.

Esses momentos de exploracdo de possibilidades localizaram-se nas
propostas das tarefas (algumas verbais), pelas diretoras, que [pag. 093]
passaram a gerar cenas. Nessa mesma matriz experimental que gerou a criacéo
dessas cenas, a musica ou as exploracdes sonoras (de Aguinaldo Bueno e
Ricardo Iazetta) tiveram um papel mmportante. Os objetos disponiveis na sala
também foram acionados a servigo desse espaco aberto de experiéncia. Sobre



esses objetos, vale destacar a relevancia que adquiriram uns tubos de PVC, que
foram explorados de diferentes maneiras (chutados, rolados, encaixados nas
pernas c¢/ou bracos como proteses, instrumentos de som, ampliadores vocais) e
passaram a fazer parte de muitas cenas.

Essas cenas 1am surgindo a partir de algumas selecdes feitas pelas diretoras
e, assim, voltavam em outros momentos do processo. Foi também pedido aos
bailarinos que fizessem listagens das preferidas e das rejeitadas. Foram
observadas muitas recorréncias nessas avaliagdes, que, naturalmente, foram
utilizadas como critérios seletivos para que essas experimentacdes fossem
levadas adiante.

Os comentarios das diretoras sobre a atuacdo dos bailarinos nessas cenas
1am muito em direcdo a tentativa de nio "interpretar” os movimentos. Aqui
percebiamos algumas daquelas resisténcias, mencionadas anteriormente, que se
traduziam na manutencdo de padrdes conhecidos. O que parecia que estava
[pag. 096] sendo buscado € que algo acontecesse da natureza de movimentos,
mas sem fazer parte de uma seqiiéncia de eventos de uma narrativa.

O que surgiu, também como preocupacio, for a busca pelo tempo das
cenas, em que se percebia que o critério mmplicito nessas discussdes era a
tentattva do nfo prolongamento, quando se entendia que a intensidade da
seqiiéncia de movimentos se perdia. Foi trabalho das diretoras selecionar os
picos mais interessantes das cenas, sob o ponto de vista dessa explora¢do dos
movimentos. Eram feitos recortes desses momentos considerados mais mtensos,
ou s¢ja, quando a exploragdo dos movimentos atingia algum tipo de atraclo. O
comprometimento com o gesto ¢ a ndo preocupagdo com a "atuagdo dramatica”,
na sequiéncia dos gestos, pareciam se relacionar com algum grau de qualidade.

Quanto a relacfio entre as cenas, procuravam-se variar os roteiros, formados
por montagens de cenas. Mais uma vez sem preocupacdo narrativa, eram
explorados diferentes modos de estabelecer nexos entre as cenas. B importante
destacar que esses roteiros eram constituidos por fragmentos, que variavam de
uma Unica cena a seis, acontecendo simultancamente, sem que houvesse
aparente relaclo entre elas. Essa concomitancia de cenas sem hierarquias nos faz
voltar a imagem de rede, [pag. 097] que apresentamos anteriormente ¢ reforca
0s conceitos que sustentam o projeto. Ao mesmo tempo, foi observada uma
espécie de contagio que se estabelecia em determinados momentos dessas
seqiiéncias apresentadas. Havia determinados momentos de concentracdo de
tensdo das agdes simultaneas e outros, marcados por maior relaxamento na
atuacdo dos bailarinos ou grupos de bailarinos atuando, aparentemente, 1solados.
Podiamos fazer um diagrama desses picos de intensidade.

A contmuidade do processo passou a oferecer novos desafios, sobre os
quais havia mtensos debates. Discutia-se muito, por exemplo, como manter



esses ensaios/espetaculos ou espetaculos em processo, ao longo do tempo, ainda
no espaco de exploragdo de possibilidades. O que estava em jogo era a
manutencdo do frescor dos pequenos encontros, ou seja, ndo deixar nada
estabelecido, pois o conforto que essas formas fixadas poderiam oferecer tiraria
a sensacdo de novidade. Mais uma vez, para que um propoésito fosse atingido,
foram buscados meilos para tal. Muito se falou sobre a necessidade da
manutencdo de um estado de prontiddo e atencdo para, continuamente,
estabelecer relagdes com o outro, sentir o outro, perceber o que o outro tinha
como proposta e oferecer novos desafios para o outro. Néo deixar o jogo acabar.
[pag. 098]

Nesse sentido, houve uma alteracdo muito grande no olhar dos bailarinos.
No 1nicio, os olhares eram individuais e abstratos para um horizonte ficcional,
que parecia nada ver e, ao longo do tempo, observamos encontros de olhares. De
modo semelhante, mais para o comeco do processo, durante os roteiros, era
criada uma espécie de coxia imaginaria, onde os bailarinos que ndo estavam
participando de uma cena especifica, naturalmente, ndo estavam com os corpos
atentos, como se nio estivessem sendo vistos pelo publico. No momento em que
essa questdo fo1 percebida, o estado de permanente alerta mudou a concepgdo de
palco, de presenca e de atuacdo.

E interessante observar que quando se aproximou o momento no qual o
projeto seria mostrado para um publico mais amplo, foram enfrentados, mais
uma vez, novos momentos marcados pela davida. A relacdo com esse outro
andénimo desencadeou uma série de novas preocupagdes, como a necessidade ou
ndo de explicar o projeto para o publico. Associada a essas questOes, havia a
preocupagdo da reacdo do puiblico diante de um espeticulo/ensaio sem 0s
contornos conhecidos de um espetaculo, como figurino, luz, etc. O lindleo era a
unica certeza. E as instru¢des para as mudangas de cena como seriam feitas?
Como seria a relagdo de todos com os novos espacos? [pag. 099]

Parece que agora a preocupagdo com o encontro de cortes e passagens de
uma cena para outra era maior. Como estabelecer a relagdo das partes com o
todo, formando uma possivel composicdo. Discutimos que havia semelhanga
desse momento do processo com a montagem no cinema. Muito se pensou em
como seriam feitos os cortes de uma cena para outra, que envolviam, muitas
vezes, alguma espécie de comando a cargo das diretoras.

A partir de longas discussdes sobre essas duvidas, chegou-se a algumas
decisdes. Para que as opgdes fossem feitas, foram testadas em estado hipotético
as possibilidades que se apresentavam diante dos recursos disponiveis. No que
diz respeito as instrugdes, passaram pela possibilidade de fones de ouvido, para
chegar ao smal de uma luz vermelha, comandado pelas diretoras de longe, fora
do alcance dos olhos do publico. Quanto ao figurino, adotaram as roupas de



ensaio. F interessante observar que, na maioria dos casos, foram mantidas as
mesmas roupas em todas as apresentacdes, formando uma espécie de figurino de
ensaio. Em relacédo a 1luminacéo, optou-se pela manutengdo das luzes da platéia
acesas e a luz geral de palco. S6 ao final as luzes do palco se concentravam em
uma cena, mantendo as outras apagadas, fazendo uma espécie de referéncia aos
espetaculos convencionais. Em nome da [pag. 100] manutencédo da atencdo e da
dificil tentattva da ndo sedimentacdo das apresentacdes, sob a forma de
espetaculos coreografados, eram propostos, pelas diretoras, em todas as
apresentacdes, novos roteiros, que geravam novas montagens a cada dia.

Quanto as explicacdes para o publico, pensamos, de inicio, na possivel
apresentacdo de um video, antes do "comecgo" do espetaculo, com depoimentos
de alguns daqueles que participavam do projeto, no qual as explicacdes seriam
dadas. Depois chegamos a decisdo de que, quando o publico entrasse, ja
encontraria as cortinas abertas e alguns dos bailarimos no palco iniciando as
primeiras cenas da montagem daquele dia. E o projeto seria explicado em uma
gravacio.

Algumas conclusdes

Havia um problema que se colocava, ou melhor, um problema que se sentia
porque ndo era claramente explicitado, e 1sso ocorreu nos ultimos dias das
apresentacdes no Centro Cultural Séo Paulo, que era o encerramento de um
projeto com essas caracteristicas que acabo de apresentar e discutir. Um
paradoxo em questdo: empregar delimitagdo de tempo em um projeto que se
pautava pela experimentacdo ao longo do tempo. Como enfrentar um fim desse
[pag. 101] projeto, marcado pela busca da nfo estagnacdo de formas e pelo
incentivo de novas interagdes gerando permanentemente mobilidade. Enfim,
como terminar um projeto aparentemente comprometido com a continuidade?

No entanto, ja no micio de 2006, depois de receber o prémio da Associacio
Paulista de Criticos de Arte de Sdo Paulo, ja4 comecgaram a surgir novas proposta
de continuidade, com algumas modifica¢des. Houve o convite para apresentacio
de Todos os 12 em Brasilia, em abril. No entanto, um dos bailarinos convidados

— Ricardo Tazzeta — néo pdde voltar para o projeto (a0 menos, naquele
momento). O projeto era 0 mesmo, sem ser o mesmo: a entrada do novo
bailarino convidado — Mario Nascimento

— previa novos dialogos € novas interacdes. O projeto encontrou, assim,
um caminho para sua continuidade com promessa de novas possibilidades.

Fo1 possivel observar que algumas linhas de forga ganharam consisténcia.
Houve, em muitos casos de grande disponibilidade, o claro abandono daquelas



certezas da rotina de preparacdo de um espetaculo de danca, que todos seus
participantes bem conheciam € cujos corpos guardavam em sua memoria.
Acredito que essa proposta ofereceu a alguns dos bailarinos uma nova visio de
corpo e de danca, a partir de um abalo de formas ja fixadas pela tradicédo [pag.
102] de coreografias fixas. Passaram, assim, a explorar livremente formas mais
fluidas, saindo do conforto do estabelecido, desprovidas de parametros de certo
e errado e abertas para o que outro podia oferecer. Talvez o desafio maior
estivesse no conviver com a fragilidade, sem esperar que ela fosse superada.

Quanto as tentativas de ndo cristalizacdo das apresentacdes, em busca da
ndo automatizacdo dos movimentos, muitos participantes do projeto (e aqueles
que assistiram a muitas das apresentacdes) comentaram que as alteracdes dos
roteiros ndo se mostraram suficientes. Como o projeto continuou, estratégias
novas surgiram.

Depois disso, houve outros espetaculos com os oito bailarinos da Cia. 2 que
participaram de Todos os 12. O primeiro foi resultado do projeto "Acéo
Criattiva", com as criagdes "Dois Corpos que Caem" (Osmar Zampieri e
Aguinaldo Bueno), "Optica" (Andréa Maia) e "Um Jardim Além Dele" (Claudia
Palma e Armando Aurich), apresentados na Galeria Olido (Sdo Paulo), em
Goldnia, nos teatros de bairro de Sdo Paulo e no Teatro Sérgio Cardoso (Sdo
Paulo). Depois, houve uma temporada de quatro noites de solos e duos no
Teatro Municipal de Sdo Paulo com outras obras do repertério da Cia. 2, de
2004, "Um outro corpo”, dire¢do de Mariana Muniz, com Cldudia Palma, [pag.
103] "Ponto final da ultima cena", de Sandro Borelli, com Mara Mesquita e Lilia
Shaw, ¢ "Freud, o homem", de Raymundo Costa. A Ultima apresentacdo foi
"Como ¢ que faz pra sair da ilha", estreado na Galeria Olido de Sdo Paulo, com
direcdo artistica de Key Sawao ¢ Ricardo lazzetta, que também foi apresentado
nos teatros de bairro ¢ no Teatro Sérgio Cardoso.

Foi interessante observar como a proposta do projeto foi levada adiante
pelos corpos de alguns dos bailarinos. Nesses casos, ficou claro que eles se
apropriaram dos resultados obtidos naquela busca por desestabilizacdo e
seguiram, sem repeticdio de uma formula. Aconteceu uma expansio associativa,
assim como ¢u ja havia observado em processos de criacdo na literatura ¢ nas
artes plasticas (ver Salles, 2006).

Nesses casos, anotacdes verbais € visuais mostram um percurso de
ampliacio de 1déias. No caso da literatura de Ignacio de Loyola Branddo, foram
observadas séries de anotacdes em que uma 1déia € tomada como causa e a partir
dai sdo imaginados efeitos em um jogo associativo mantido pela seguinte regra:
se 1880 acontece, entdo provavelmente pode gerar aquilo ou aquilo outro, ou, etc.
e, assim, surgem novas possibilidades de obras. De modo similar, no caso de
algumas imagens dos cadernos de Daniel Senise, que aparecem de forma



recorrente, fo1 visto que um novo desenho nédo apaga os anteriores, mas parece
ser contaminado [pag. 104] pelos outros e esta, assim, impregnado de sua
historia no processo criador do artista. Os cadernos do artista mostram, desse
modo, a construcdo de um vocabulario pessoal de 1magens que fo1 ampliando
suas defini¢cdes, em cada desenho novo, por meio de uma série de associacdes
visuais, gerada por uma justaposicio prolixa de imagens. As conquistas dos
corpos de alguns bailarinos em 7Todos os 12, foram associadas outras
possibilidades, gerando movimentos novos.

E importante destacar que essa indagacdo artistica que sustenta esse projeto
coloca a obra coreografica em didlogo com outras manifestacdes da arte
contemporanea, para além dos limites da danca, que tem posto em debate obras
que sdo formas que se transformam, ou seja, obras que sdo processo. Obras que
tendem a acontecer na continuidade ou na constante mobilidade das formas. Os
limites entre obra e processo desaparecem. Sc tomarmos obra como aquilo que ¢
exposto publicamente, ela acontece exatamente nas conexdes, que se renovam a
cada atualizacdo. Ainda nessa contextualizacdo de Todos os 12 na arte
contemporanea, ndo podemos deixar de destacar a énfase dada a permanente
reflexfio sobre o processo de criacdo. F nesse aspecto que a critica, que aqui
estamos propondo, pdde estabelecer dialogo com o grupo. [pag. 105]

[pag. 106] pagina em branco



IMPLICACOES DOS
ESTUDOS GENETICOS

A caracterizagio dos estudos genéticos exige uma discussido sobre algumas
de suas implica¢des, que dialogam com concepgdes fortemente arraigadas a
visdes da obra de arte dentro de seus limites de um objeto acabado.

A ressurreicdo do autor

O estudo dos documentos de processo, esses prolongamentos do corpo ¢ da
mente do artista, leva-nos a sentir ¢ ver a atividade da mio criadora
permanentemente respaldada pelo artista: suas preferéncias, gostos e desejos
direcionando sua acfio. O gesto do pesquisador de participar, de certa forma, do
ato de criagdo obriga-o a levar em conta aquele que faz a obra. Desse modo, o
decreto do assassinato do escritor fica anulado, como Philippe Willemart (1986)
constata: o autor ndo morrcu. Com esses estudos, ele volta, mevitavelmente, a
viver. O artista ocupa lugar de destaque como crniador ¢ artesdo que vamos
conhecendo pelo itinerario de seu caminho criativo. Os cadernos de anotac¢des,
as rasuras e as substituicdes nos [pag. 107] colocam muito préximos do artista €
assinalam seu contato intimo e continuo com a obra em criacédo, ndo permitindo
mais desconhecer esse sujeito. Vemos com nitidez a mao que constroi, hesita,
rasura, escolhe, anota, recomeca...

O suyjetto, segundo Louis Hay (1985), fo1 praticamente posto de lado pela
critica estruturalista: desacreditado, num primeiro momento, pela banalidade das
explicacdes biograficas, foi, a seguir, excluido do texto pelo rigor tedrico das
analises formais. Entretanto, ele reaparece hoje no centro das novas
interrogacdoes. A Critica Genética reencontra, de um outro modo, o artista.

O estudo dos registros do processo revela-nos um universo sob o ponto de
vista do artista. Observamos como ele se relaciona com o mundo e como
constrdl sua obra no dmbito de seu projeto ético ¢ estético.

Ha uma forte relagdo entre este projeto artistico em construgdo e o proprio
artista. Louis Aragon (1979) v¢€ nas hesitacdes do escritor diante de seu préprio
escrito habeis condutoras do pesquisador as variagdes da escritura que sdo, na
verdade, suaves modulagtes da prépria musica do escritor ¢ seus retornos as
margens de s1 mesmo.

Olhando ainda para as reverberagfes do (re)nascimento do autor e
retomando, com certa restri¢do, as palavras de Louis Hay (1986), [pag. 108] que



enfatizam o syjeito como centro das novas indagacdes, diriamos que os estudos
genéticos ndo colocam o sujeito, precisamente, como centro das indagacoes,
mas como parte dessas indagacdes.

A Critica Genética, desde seu nascimento, quando centrada nos estudos
literarios, foge das amarras tedricas dicotdmicas que sempre direcionaram o0S
estudos criticos. Teorias que ora enfatizam a relacdo autor/obra, ora obra/
receptor e ora a obra em relacdo a ela mesma. O critico genético, em seu
interesse pelo processo, assiste ao espetiaculo da construgdo de uma obra por
uma mente criadora que, além de prever um leitor, tem no préprio criador o seu
primeiro receptor. Ndo se perde, assim, nem a radicagdo da obra, nem o
movimento dialdgico continuo entre as raizes e o desenvolvimento da obra por
meio de suas futuras interpretacdes, sem mencionar as primeiras leituras que
vém do proprio artista. As dualidades sdo destruidas € uma relagdo triadica
aflora.

Gréesillon e Lebrave (1983) ressaltam, no ambito da literatura, o papel do
escritor como seu primetro leitor, que tem, por sua vez, poderes diferentes de um
lettor comum: € um lertor que €, ao mesmo tempo, 0 eu que escreve, que se &,
que se autocomenta, que reescreve, etc. Lebrave diz que escritura e leitura estdo
indissociavelmente intrincadas na producio [pag. 109] do texto. O autor e mais
leitor do que escritor. E sempre possivel corrigir, modificar, anular, enriquecer o
enunciado ja produzido. Essas correcdes sdo mais efeito da leitura do que da
escritura propriamente dita. A génese de um texto constitui, certamente, um caso
de interacdo entre essas duas posi¢des enunciativas, nas quais um mesmo sujeito
¢, sucessiva ¢ simultaneamente, escritor e leitor. Cada releitura desencadela uma
reescritura: rasuras e novas versdes. E o escritor colocando-se na posi¢do de um
leitor suposto que procura pesar o efeito produzido nele pela leitura do texto;
assim, uma nova redacfio procura produzir um melhor efeito nesse leitor
especial.

Para Almuth Grésillon (1985), dizer que todo escritor se relé pode
significar que o escritor escreve e 1€ praticamente ao mesmo tempo, leitura essa
que pode ter como conseqliéneia as "rasuras de escritura"; ¢ pode significar,
também, que o escritor se transforma em leitor critico que revé seus escritos com
olhos de outro, critica essa que o leva as "rasuras de leitura".

Néo ha davida que podemos falar desse didlogo em todas as manifestagdes
artisticas. Os verbos escrever e ler podem variar; no entanto, o que ha de comum
¢ o fato de o artista ser o primeiro receptor da obra em construcéo e, a0 mesmo
tempo, essa sua recep¢do, avaliativa e julgadora, leva-o a repensar (ou ndo)
aquilo que [pag. 110] esta vendo, lendo ou ouvindo e, conseqiientemente, fazer
ajustes, cortar, adicionar, seguir em frente, etc. E nas decisdes, ou melhor, nos
critérios das decisGes tomadas que se pode flagrar a presenca do autor. O



acompanhamento de processos permite-nos falar de um autor (ou de uma
autoria) que se constitul na relacdo com outros. De dentro das redes da criagdo
retiramos, portanto, essa visdo de autoria em uma perspectiva relacionat, néo
centrada em um dividuo 1solado (ver Salles, 2006).

Génese e valor da obra

Tomaremos de empréstimo as palavras de Valéry (1991, p. 84) para
levantarmos outro aspecto, bastante importante, relativo aos estudos genéticos.
Se pretendemos proceder com o maximo rigor admitido por tal matéria,
devemos nos obrigar a separar com muito cuidado nossa procura pelo modo
como se dé a geracdo de uma obra ¢ a producéo de seu valor, ou seja, os efeitos
que podem ser originados aqui ou ali, nesse ou naquele leitor, nessa ou naquela
época.

Imaginamos ser importante apontar para essa aparente limitagdo da Critica
Genética, ou seja, o fato de que seu proposito esta centrado naquilo que Valéry
chama de procura da geragdo de uma obra. Trata-se, na verdade, de uma [pag.
111] delimitacdio do objeto de estudo, mais do que uma limitacdo. Embora
estudemos um objeto que vai adquirindo valor estético aos olhos de seu criador
ao longo do processo, ndo faz parte do campo de acfio da Critica Genética o
valor que lhe sera conferido, no futuro, a versio considerada por ele em
condi¢gBes de ser entregue ao publico. O foco de interesse, portanto, ¢ o valor
que o artista da aos diversos momentos da obra em construgfo, levando a optar
por esta ou aquela versdo. Ficamos conhecendo, assim, os valores (ou alguns
valores) estéticos daquele artista que conduzem a construcfio de suas obras € ndo
os valores do critico. Acreditamos que esse aspecto tenha ficado claro ao
discutirmos, na parte "Critica Genética em Acao", a dificuldade encontrada para
avaliar um movimento de um bailarino sem compreender o que estava sendo
buscado pelo grupo.

O estudo do processo nos da condigdes, por vezes, de conhecer os efeitos
que o artista espera que sua obra cause. O material que temos em maos ndo
permite, na maioria dos casos, que tenhamos acesso aos efeitos propriamente
ditos. Isso pode acontecer, as vezes, quando o artista junta aos documentos
estudados textos criticos, tanto jornalisticos como académicos.

O papel do critico genético é, portanto, acompanhar o processo criador a
partir de uma [pag. 112] determinada perspectiva critica, na busca por
explicacdes sobre o ato criador. Néo cabe a esse critico conferir (ou néo) valor
estético a obra nem as suas diferentes versdes. Se assim procedesse, estaria
derxando de ser fiel ao proposito central da Critica Genética. Ao avaliar uma



possibilidade de obra, est4, necessariamente, paralisando um dos momentos do
processo €, assim, derxando de observar a criagdo em sua mobilidade.

Documentos materiais
do processo criativo

Ao longo da caracterizagdo do objeto de estudo da Critica Genética,
enfatizamos o fato de que essa critica lida com indices do funcionamento de um
processo criativo. Isso parece-nos importante de ser discutido, na medida em
que deve ser ressaltado que esse estudo caracteriza-se por ser uma pesquisa que
vai além de uma mera especulacdo. No entanto, nio se pode olhar para os
documentos que povoam este estudo como uma possibilidade de se estabelecer,
de forma mecéanica, a obra publicada como um efeito de determinadas causas
cujas provas os registros dos artistas nos oferecem. Longe dessa conclusio
simplista, € a propria [pag. 113] objetividade do objeto de estudo que permite
afirmarmos que o material que temos em méos ndo explica tudo.

Lidamos com indices do percurso, como ja fo1 ressaltado, e ndo o processo
propriamente dito. Ndo temos acesso a todos indices, ou seja, a todos os
registros que o artista faz ao longo do processo. Além disso, o processo criador €
repleto de decisGes que ndo deixam rastros. Desse modo, por mais completo que
seja o dossié com o qual lidamos, ndo temos acesso a todo o caminho criativo,
mas a muito desse percurso.

O critico genético identifica-se com o personagem de G. Tomasi di
Lampedusa (apud M. Maffesoli, 1984, p. 64), em O Leopardo, para quem as
expedigdes através daquele

[...] prédio ilimitado eram interminaveis; partia-se como que para uma
terra desconhecida, e era de fato uma terra desconhecida, pois o
propric Dom  Fabricio jamais havia posto os pés em muitos
apartamentos ¢ recantos. Isso lhe frazia enorme satisfacfio, ¢ ele
repetia que um palacio onde todos os compartimentos séo conhecidos,
néo € digno de ser habitado.

Retomando a idéia de que os documentos dos processos criativos derxam
transparecer um percurso permanente de tomadas de decisdo, pode-se afirmar
que o critico genético €, [pag. 114] portanto, um observador de muitas das
escolhas que o artista se obriga a fazer ao longo de um percurso de trabalho
sensivel e intelectual. O 1nstante poético, explica Bachelard (1986), é,
essencialmente, uma relacdo harmoniosa entre dois contrarios. No instante



aparxonado do poeta existe sempre um pouco de razdo, na recusa racional
permanece sempre um pouco de paixdo. Muitas das escolhas sdo resultado de
decisdes tomadas sem critérios explicitos ou conscientes. Estamos focalizando a
criagdo como um 1inegavel fazer consciente e nido consciente e um trabalho
sensivel e intelectual.

O critico genético, ao estabelecer relagdes entre as diferentes informacdoes
oferecidas pelos documentos, consegue, muitas vezes, apreender alguns dos
critérios que direcionam as escolhas do artista.

Talvez pela existéncia de "compartimentos ndo conhecidos", mesmo
desmontando um processo criativo como o critico genético faz, a atragéo pela a
obra assim como é entregue ao publico ndo termina. Conhecer os bastidores
criativos da-nos uma certeza: conhecemos as pecgas (ou algumas pecas) do
quebra-cabeca, mas a magia de coloca-las em seus devidos lugares continua ou
aumenta. Se tudo conhecéssemos, poderiamos ndés mesmos remonta-lo, e temos
certeza de que 1sso [pag. 115] € mpossivel. Conhecemos mais, mas assim
mesmo muito desse toque criador e sensivel fica sem ser explicitado.

Além disso, o critico genético vé que o processo criativo ndo ¢ feito sé de
insights inapreensiveis e indiscerniveis, como romanticamente alguns gostam de
pensar. Ha, sim, esses momentos sensiveis da criacdo, aos quais ndo temos
acesso; momentos que sio fonte de idéias novas, ou seja, momentos de criagdo.
O critico genético assiste a continuidade, no fluxo do processo criativo, desses
instantes iluminados. A pesquisa genélica concentra-se¢ na continuidade do
pensamento que se val desenvolvendo em direcdo a concretizagdo desses
momentos de descoberta. E a acdio, mediada pelo pensamento ¢ pelas sensacdes,
que faz a obra se desenvolver. O corpo fisico da obra modifica-se lentamente ¢
seu sentido cresce incorporando novos elementos e descartando antigos. E esse
trabalho que torna o poema utilizavel, segundo Maiakovski (1984). O momento
sensivel ¢ uma promessa de vida poética — um devaneio que se quer exprimir
— que s¢ nascera para a vida ¢ assim se expressara se for modelado pela méo
criadora. E exatamente esse tempo de modelagem o campo de trabalho do critico
genético, por isso ele pode falar do momento do artesanato criativo que
aprisiona ¢ atualiza a descoberta de carater fugaz. [pag. 116]

Autocorrecdo do processo de pesquisa

Voltando ao objeto de estudo da Critica Genética, € importante apontar
para o fato de que os documentos oferecem a permanente possibilidade de se
reverem conclusdes. A possibilidade de se voltar ao objeto que esta
constantemente 4 prova de verificagdo permite que o proprio pesquisador ou



outros que se dediquem aquele mesmo dossié revejam a sua interpretacéo.

Ha, também, a possibilidade de que surjam novas interpretacdes que ndo
neguem, necessariamente, as anteriores. Estas podem adicionar algo de novo,
adensando a interpretacdo que as precedeu e, assim, abre-se o caminho para um
crescimento continuo e, praticamente, infinito do conhecimento relativo aquele
objeto especifico em estudo.

Estudos sobre cria¢ido
e a critica de arte

A Critica Genética veio, certamente, para inovar os estudos sobre o
processo criativo, um campo repleto de pesquisas de natureza dedutiva e, ao
mesmo tempo, renovar ¢ enriquecer os estudos sobre a obra de arte.

Quanto as pesquisas sobre o processo criativo, podemos afirmar que muito
ja fo1 [pag. 117] discutido em estudos sobre a obra publicada. Poéticas, ensaios
tedricos sobre o processo criativo, depoimentos ¢ entrevistas ja foram também
fonte de estudos sobre a criagdo de um determinado autor. Sem duvida alguma,
ndo podemos negar a relevancia dos dados fornecidos por essas fontes;
informacgdes essas que, alias, muitas vezes, auxiliam o critico genético. No
entanto, ndo podemos nos esquecer que pocticas € ensaios tedricos sdo textos
que ja sofreram uma elaboragdo criativa, passaram por seu processo criador e,
muitas vezes, até¢ passaram por editores. De modo semelhante, se procuramos
por mformacgdes sobre o processo criativo, depoimentos e entrevistas exigem do
criador um poder mtrospectivo bastante desenvolvido. O critico genético depara-
se com a grande complexidade do processo criativo. E nesse contexto que
entendemos a dificuldade que muitos artistas enfrentam ao responder a pergunta
tdo comum: "como € seu processo criativo?". Qualquer resposta que seja
envolve selecfio de algum aspecto ou, talvez, alguns aspectos dessa densa rede
de acontecimentos. Como lembra Valéry (1991, p. 1 76):

O espanto ultrapassa tudo, quando percebemos que o autor, na imensa
maioria dos casos, € incapaz de se dar conta, ele préprio, dos
caminhos tomados e de que ele ¢ detentor de um poder cujos
mecanismos ignora. [pag. 118]

E importante destacar que todas essas informacdes sdo relevantes para o
critico genético, na medida em que sejam estabelecidas relagcdes com os outros
dados obtidos ao longo da pesquisa. Nédo se deve tomar nenhuma informagéio de
modo absoluto, nem 1solado.



A Critica Genética pode, também, lancar novas luzes sobre velhos temas
que sempre instigaram a critica de arte. Lows Hay (1985, p. 150) assim
exemplifica esses possivels caminhos que a Critica Genética pode oferecer para
antigas reflexdes:

E sem duvida possivel avancar na reflexdio sobre a coesdo ou a
fragmentagcdo de uma obra, quer dizer, a producdo de um autor. Por
outro lado, os conceitos de ntertextualidade ou de historicidade
podem ser também submetidos a prova de seu trabalho, na medida em
que este ultimo nos permite recuperar os documentos, as observagdes
e as experiéncias de que o autor se nutriu.

Podemos levantar uma série de discussdes que envolvem a produgdo
artistica, cujas conclusdes podem ser ampliadas com dados vindos da Critica
Genética: a relagdo entre forma e contetido, influéncias, biografismo, entre
outras.

A andlise dos documentos de processo, longe de substituir a critica de arte,
tem o poder de ampliar a visdo sobre a obra, sendo fiel a seu proposito. A obra €,
antes de mais nada, o [pag. 119] elemento propulsor dos estudos genéticos: se
ndo existisse a obra, ndo haveria o interesse de compreender seu modo de
fabricacdo.

Ha, no entanto, diferencas basicas entre essas duas abordagens: objetos e
proposito. Quando fo1 feita a demarcacdo dos limites na Critica Genética, ficou
claro que esta engloba a obra, assim como ¢ mostrada publicamente, aos outros
documentos do processo. A obra age como referéncia de analise, pois representa
a forma mais proxima daquilo que o artista desejava de sua obra. As criticas de
arte ¢ a critica literaria nfo concentram sua aten¢fio no acompanhamento do
modo como a obra foi feita, mas sim na interpretacdo da obra. Sdo duas
abordagens para a obra de arte, com objetos e propositos diferentes.

Desse modo, a Critica Genética, oferecendo outra abordagem para a obra
de arte, renova velhas discussGes da critica de arte ¢ pode também dar nova
direcéio para a leitura de um determinado artista ou, mais especificamente, de
uma determinada obra de um artista; embora esteja claro que nédo € esse seu
objetivo primetro. Apos um estudo genético, chega-se, sem duvida alguma, a
obra com um arsenal mformativo sobre a construcdo daquela obra,
extremamente rico, que auxilia ou da uma nova dimensdo para a compreensio
da obra. Sdo informagdes sobre os procedimentos construtivos [pag. 120]
daquela obra, ou seja, informa¢des internas aquela criagdo especifica que a
lettura da obra publicada néo teria condi¢des de fornecer.



Estética em criacdo

Partindo da discussdo de que os estudos genéticos podem renovar os
estudos sobre a obra de arte ¢ ampliando o dmbito dessas conclusdes, pode-se
dizer que a Critica Genética abala, de certo modo, a concep¢do de estética
tradicionalmente relacionada a obra entregue ao publico — a obra de arte
fechada na perfei¢do de sua forma final. As consideracdes de uma estética presa
a no¢do de perfeicdo ¢ acabamento defrontam-se com a obra em permanente
revisdo — balbuciante e inacabada. A Critica Genética manuseia um objeto
estético, ou melhor, um objeto que vail adquirindo carater estético ao ser aceito
por seu criador. Pode-se pensar, nessa perspectiva, numa "estética em criagido",
em perpétuo devir.

Como o estudo genético confronta o que a obra € com o que foi, com o que
poderia ter sido ou ainda com o que quase foi, ele contribui para, por um lado,
forcar a ver em cada fase um possivel término — uma possivel obra — e, por
outro lado, contribui para relativizar a nog¢do de conclusio e, assim, ver aquela
forma, considerada final pelo artista, somente como um ponto [pag. 121] final
suportavel. Ao mesmo tempo, como cada momento do processo contém,
potencialmente, um objeto acabado € o objeto considerado acabado representa,
também de forma potencial, um momento do processo, pode-se falar numa
estética do inacabado ou da incerteza.

A criagdo apresenta-se como um momento em que tudo ¢ infinitamente
perfectivel. A obra em criacio ¢ sempre mutavel. E exatamente essa
perfectibilidade levada ao seu limite maximo que deixa tdo aparente o
movimento do processo de criacfio, rumando para a obra considerada, pelo
artista, passivel de ser mostrada.

Valéry (1984, p. 77) explica essa caracteristica do processo criativo:

Chegamos ao trabalho pelo trabalho. Aos olhos desses amantes de
inquictude e de perfei¢do, uma obra nunca esta acabada — palavra
que, para eles, nfo tem qualquer sentido — ¢ sim abandonada; e esse
abandono que a entrega as chamas ou ao publico (seja ele efeito do
cansaco ou da obrigacdo de entrega-lo) € uma espécie de acidente para
eles, comparavel a ruptura de uma reflexdo que a fadiga, o
aborrecimento ou alguma outra sensagdo vém anular.

A 1déia de que a obra pode sempre ser alterada leva-nos a conviver com a
insatisfacdo do artista: haverd sempre algo a ser melhorado, uma forma mais
adequada de representar aquilo que o artista busca. O critico genético [pag. 122]
observa esse processo de maturacdo da obra. O momento da colheita ¢



determinado pelo préprio artista: quando aquela forma o satisfaz, quando aquela
forma parece ser a melhor representacdo de seu proposito ou quando "por
cansaco" aquela forma € eleita a possivel naquele momento.

O tempo do suporte material da criagdo que o critico genético tem em méaos
espelha o tempo da criacdo, com todas as distorcdes de uma imagem especular.
A criagdo mostra-se como um momento de paz, se tomarmos as inquietacdes de
Benjamin (1987) diante do homem que néo cultiva o que ndo pode ser abreviado
e diante dos tempos ultrapassados em que o tempo ndo contava. O tempo,
guardado nos registros do artista, ¢, por sua vez, o grande aliado do processo
criativo, que se manifesta como uma lenta superposi¢do de camadas moéveis. Na
arte, um trabalho artesanal, o tempo nédo conta. Os documentos do processo
criador tém o poder de guardar o tempo que ndo pode ser abreviado, o tempo de
busca.

O artista parece ser guiado pela regra da esperanga, nfdo incorrendo no
pecado imperdoavel de pensar que 1sto ou aquilo ndo poderd, ao menos algum
dia, ser conhecido, fazendo uma analogia com o modo como Peirce descreve o
trabalho do cientista. Ele luta pela conquista do impreciso por meio de lances
nitidos e precisos [pag. 123] de artesanato. Ele empenha-se nessa permanente
tentatrva de um dia encontrar a obra desejada.

Essa conquista ou a concretizacdo de seu desejo manifesta-se como um
grande jogo do artista com ecle mesmo, com sua obra em formagdo ¢ com o
mundo. Os documentos de processo sdo, na verdade, um dos campos onde o
artista joga. As regras sdo por ele estipuladas ¢ bascadas na incerteza, na
imprevisibilidade e na aventura. Assim, vem a tona o impulso ludico que, em
muitos momentos, incita a criacao.

Revelagdo de pocticas

Em toda pratica criadora, ha fios condutores relacionados a producéio de
uma obra especifica, que, por sua vez, atam a obra daquele artista como um
todo. Sdo principios, de natureza geral, marcados pela singularidade do artista,
que regem o seu modo de acdo: um projeto pessoal e singular. Estamos falando
de uma teoria, manifesta na acdo do criador, que os documentos, por sua vez,
(res)guardam. Isso implica dizer que em toda acgdo criadora ha uma teoria
implicita.4 O papel do critico genético € retirar dos documentos do artista, com
[pag. 124] os instrumentos que ele tem a sua disposicdo, essa teoria e, assim,
uma poética vai sendo mostrada.

Presenciamos o modo como os caminhos daquele processo se encontram

1 Ver discussfio sobre projeto poético em Salles (1998)



em direcdo aquela obra. A propria existéncia desses suportes da criacédo, o
material de analise propriamente dito, leva-nos a esse sistema de organizacio. O
artista caminha da desorganizacdo que ele tem para a forma de organizagdo que
busca. Cabe ao critico compreender aquele sistema especifico.

Para que a obra seja construida, o artista anota, pesquisa, experimenta.
Nesse percurso, ele registra aquilo que lhe parece necessario sob a forma de
diarios, planos, diagramas, etc. Nédo interessa o carater desses passos, contanto
que o auxiliem. Esses meios, além disso, podem ser adaptados ao fim; a
variedade desses meios, que os diferentes documentos nos revelam, € a
comprovacdo do que estamos discutindo. Dai podermos falar em processos de
criagdo € ndo de um sé processo. Pode haver variagbes de processos de um
artista para outro, como também em um mesmo artista, como Mario de Andrade
(1982, p. 111) percebe: "Eu ndo tenho como certos escritores dizem ter, pelo
menos 'dizem’, um processo unico de criacio artistica". [pag. 125]

O artista, nessa busca por suportes que realmente o ajudem, por algum
motivo, a chegar a obra, vé-se diante da constatacédo de Peirce:

Pessoas que constroem castelos no ar, na sua maioria, ndo realizam
muito; mas todo homem que realmente realiza grandes feitos elabora
castelos no ar, mas depois penosamente os copia em chio firme.

O critico genético lida exatamente com essa cOpia, em chdo firme, dos
castelos do artista, um dia elaborados no ar, que ganham contornos mais
definidos ao longo de sua construgdo.

Armheim (2006) percebe algo semelhante ao acompanhar os esbogos de
Picasso para Guernica: a combinag¢fo de crescimento e execucfio, no processo
criativo, leva a um procedimento que nfio pode ser descrito como a elaboragdo
sucessiva de fragmentos ou partes, mas sim a elaboracdo de entidades
particulares, cada uma das quais atuando dialeticamente sobre a outra. Uma
interacdo de interferéncias, modificagGes, restricdes ¢ compensagdes conduz
gradualmente a complexidade do todo da composi¢do. [pag. 126]

Novos horizontes da Critica Genética

Os estudos de Critica Genética sempre mostraram uma forte tendéncia em
direcdo a busca pela singularidade de processos criativos especificos. Por
necessidade cientifica, alguns pesquisadores vém avangcando em dire¢do a uma
generalizacdo sobre o processo de criacéo, levando a principios que norteilam
uma possivel morfologia da criacdo. A histéria das ciéncias mostra movimento



semelhante em outros campos do conhecimento: o estudo das singularidades
necessitando de generalizagGes. Os estudos genéticos, assim como se
desenvolveram no Centro de Estudos de Critica Genética da PUC-SP, tém
caminhado em direcdo a uma possivel teoria da criacido (de base semidtica), ou
seja, ferramentas gerais que tiveram como ponto de partida estudos singulares de
documentos e que, ao mesmo tempo, se alimentam desses estudos.

O acompanhamento tedrico-critico de varios processos levou-nos a
observacdo de algumas caracteristicas comuns nesses percursos, que nos
possibilitam chegar a essa teorizacdo de natureza geral dos processos de criagéo.
As comparacdes e 0s contrastes entre as singularidades, mais a adi¢do de
informacdes advindas das mais diversas fontes, como depoimentos, [pag. 127]
entrevistas, diarios, making of's apontam para esses mstrumentos analiticos de
carater mais amplo.

O percurso da criacdo mostra-se como um emaranhado de acdes que, em
um olhar ao longo do tempo, deixam transparecer repeticdes significativas. E
com base nessas aparentes redundancias que se pode estabelecer generalizagoes
sobre o fazer criativo, a caminho de uma teorizagdo. Nao seriam modelos rigidos
e fixos que, normalmente, mais funcionam como férmas tedricas que rejeitam
aquilo que nelas ndo cabe. Sdo, na verdade, instrumentos que permitem a
ativacdo da complexidade do processo. Ndo guardam verdades absolutas;
pretendem, porém, ampliar as possibilidades de discussdo sobre o processo
criativo.

Se, por um lado, os estudos genéticos ganharam em extensdo na ampliacio
dos limites de manuscrito para além da literatura, por outro lado, na procura por
principios de natureza geral, os estudos das singularidades ganham na
profundidade de seus resultados. Esse projeto de ir ao encontro de uma possivel
morfologia do ato criador levou a uma inversdo de perspectiva dessas pesquisas.

Abre-se, assim, a possibilidade de se desenvolverem pesquisas comparadas.
Passamos a ter mstrumentos de comparagdo ¢ contraste, tanto no que diz
respeito a diferentes autores [pag. 128] de um mesmo meio de expressdo quanto
a estudos comparados entre processos de criadores de diferentes areas. Podemos
citar dois exemplos dessa metodologia comparativa: a dissertacdo de Lais
Guaraldo (2000), ja mencionada, que comparou cadernos de viagem, e a de Jodo
Vicente C. Bertomeu (2002), que lidou com cinco campanhas publicitarias.

Tinhamos, no micio da histéria do desenvolvimento da Critica Genética,
estudos gerando conhecimento sobre alguns processos. A metodologia do estudo
de documentos era, naquele momento, mais geral do que os resultados
singulares aos quais as pesquisas chegavam. Eram pesquisas especificas que
caminhavam, necessariamente, para singularidades. A medida que uma possivel
teoria da criacdo € configurada, ha uma inversdo de perspectiva. A teorizacéo



passa, naturalmente, a ser mais geral do que os estudos de caso. De um certo
modo, a metodologia dos estudos genéticos passa, assim, a estar a servigo de
algo mais amplo, que € a teorizacdo sobre o processo criador.

E importante ressaltar que todos esses tipos de pesquisa vém convivendo,
em termos cientificos, de forma bastante fértil, na medida em que ndo ha o
abandono de uma tendéncia em detrimento de uma, mais nova, que esteja
surgindo. Ha estudos de Critica Genética de [pag. 129] artistas especificos,
caminhando lado a lado com pesquisas que buscam os aspectos mais gerais do
ato criador.

Os estudos de processos especificos mostram que essas caracteristicas
gerals apresentam seus modos singulares de manifestacdo. Essas ferramentas
amplas sdo aspectos da criacdo que podem ou nio estar presentes em um
determinado dossié (ou comjunto de documentos de um processo) € que podem
aparecer em diferente gradacdo de um sujeito para outro. Cada processo &
singular, pois as combinacdes dos aspectos gerais sdo absolutamente Uinicas.

Percebemos, assim, que essa teorizacdo sobre a criacdo, ao oferecer uma
abordagem processual, adiciona ao olhar retrospectivo da Critica Genética uma
dimensdo prospectiva de uma critica de processos criativos, ou seja, um modo
de se discutirem objetos em movimento, ou uma forma de acompanhar os
processos em ato, como vimos em "Critica Genética em Acgdo".

Em seu percurso de expansio, a Critica Genética esta chegando ao conceito
de processo em sentido bastante amplo, ¢ apontando, assim, para a relevancia de
se observarem fendmenos inseridos em seus processos ou em uma perspectiva
de processo: uma abordagem cultural em consondncia com as interrogacdes
contemporaneas (Biasi, 1993). [pag. 130]

O que passamos a ter € outro instrumento para nos aproximar das diferentes
formas de comunicacdo, uma perspectiva comum para s¢ pensarem e€sses
fendémenos ou "principios organizadores que permitem ligar os saberes e lhes
dar sentido”, como fala Morin (2000, p. 21). Esta, assim, sendo oferecida uma
abordagem para esses fendémenos que enfoca processos de construcdo ¢ ndo
produtos.

Algo ¢ certo: o critico genético ainda tem muito a fazer por essa
abordagem, que ndo nasceu ha muito tempo, e 1sso instiga-0 a continuar. A
certeza de que se trata de um campo que ainda pode ser muito explorado
estimula muitos pesquisadores.

O abalo produzido pela Critica Genética, como Louis Hay nos alertou em
1985, ainda ndo cessou de produzir seus efeitos. Continuara sendo um desafio
para a pesquisa ao longo dos préximos anos. [pag. 131]
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