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A imagem da rede serd discutida aqui no contexto am-
ploda 4rea da comunicacio. Sob a perspectiva semidtica, isto
implica abordar tanto objetos artisticos, assim como aqueles
da comunicagio social. Assim, sob esse ponto de vista, arte é
também uma forma de comunicacio, como veremos.

Este conceito de comunicagio pode ser levado adi-
ante, se partirmos de algumas constatacdes que necessitam
ser explicitadas. A semiética ¢ a doutrina da natureza es-
sencial e variedades fundamentais de possiveis semioses
(coLapiETRO, 1989 ou C.P5.488). Ransdell (1977) diz
que, por ser a semiose uma teoria da interpretagdo, estd
implicito o fato desta ser uma teoria da comunicagio. O
que € a comunicacio sendo a producio de signos a serem
interpretados! Ransdell continua, afirmando que o pré-
prio Peirce concebia a semiose como uma anélise
comunicacional, quando dizia que todo pensamento é
dialégico na forma. O pensamento é dialégico, externa-
mente — ocorrendo entre duas ou mais pessoas - ou inter-
namente - ocorrendo no préprio pensamento de uma mes-
ma pessoa. E semiose é, portanto, basicamente comunica-
cdo.

Colapietro (1989, p.27), em seu livro Peirce’s
approach to the self no qual estd especialmente interessa-
do na abordagem peirceana do sujeito, afirma que estamos
sempre no meio de outros individuos, assim como de
significados. Outridade e significado sdo dados juntos
em nossa experiéncia como seres incrustados ou inseri-
dos em uma rede de relacdes, ou seja, uma rede semiética,
O fato mais basico sobre o ser humano, diz Colapietro
(1989, p. 37), € que se trata de um ser em comunicacio
com outros ou, mais precisamente, um ser que tem a ca-

pacidade de estar em comunicagio com outros.

Ao falar de comunicagio como processo signico, por-
tanto, as delimitagbes do campo tornam-se totalmente
inapropriadas.

Seguindo a linha de pesquisa que venho desenvol-
vendo j4 ha alguns anos, examinarei os objetos da comu-
nicagdo sob o prisma de seus processos de construcio ou
de criacio, isto €, com o olhar da critica genética. Esses
estudos dio especial relevincia 3 observagio dos fend-
menos inseridos em seus processos. Trata-se, desse modo,
de uma abordagem cultural em consonincia com as in-
terrogacdes contemporaneas (...) No horizonte dessas in-
vestigacoes, vé-se delinear uma convergéncia teérica que
poderia se constituir um dos principais desafios para o
inicio do século XXI” (B1asi, 1993).

Ao adotar essa perspectiva processual, nos obriga a
acessar uma abordagem tedrica que se ocupe de fendme-
nos ndo estdticos. Dai o interesse pela semidtica de linha
peirceana que abre a possibilidade de aproximar o ato
criador, em qualquer de suas manifestagGes, a processos
signicos, antes de qualquer especificacio. Como ressalta
Grésillon (1998, p. 19), para o critico genético lidar com
seu objeto “é necessdrio um pensamento do movimento e
da nio-linearidade se o propésito é ser bem sucedido em
uma simulaggo cientifica apropriada a esses processos cuja
caracteristica € justamente ser nio-linear.”

Tendo a semidtica como pano de fundo do cendrio
teérico de nossas discussées, adiciono as reflexdes relati-
vas ao pensamento da complexidade; de modo mais espe-
cifico, assim como Edgar Morin o desenvolve. Nio hd
divida quanto 2 compatibilidade das investigacdes sobre
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complexidade e a semiética, como vou apontar mais adi-
ante. Portanto, acredito que, estou apenas adensando a
abordagem semiética que sustentam alguns debates so-
bre o processo criativo. Como veremos, alguns dos pila-
res do pensamento sobre complexidade, que estarfio sen-
do acessados aqui, dialogam com a j4 amplamente discu-
tida generalidade da semiética peirceana.

Morin fala do pensamento da complexidade como
uma revolugdo cientifica que opera o reagrupamento de
disciplinas até entdo compartimentadas. Este pensamen-
to revela a inanidade do reducionismo, que dissolve os
sistemas para considerar somente suas partes, e do
atomismo, que concebe seus objetos de maneira isolada.
Ao mesmo tempo, esse pensamento produz o restabe-
lecimento dos conjuntos constitufdos a partir de intera-
¢oes, retroagbes, inter-retroagdes, que formam um tecido
complexo.

Pensar nosso objeto de estudo no contexto da comple-
xidade, implica, portanto, romper o isolamento dos objetos
ou sistemas, impedindo sua descontextualizaciio e ativando
as relagdes que os mantém como sistemas complexos.

Como essas questoes se relacionam com
a semiotica?

Tomo o conceito basico de semiose como o elo que
une esses dois pensamentos. Um signo - no ambiente de
vagueza e imprecisio — completa-se em outro signo, diz
Peirce. Portanto a incompletude, que é inerente ao signo,
destaca sua sobrevivéncia a partir da inter-relagio com ou-
tros signos. A visio do signo como agiio ou processo nos
coloca assim em pleno campo relacional, sem vocagio para
o isolamento de seus componentes.

O ato criador, como processo signico, aparece como
um percurso inferencial no qual toda agfo, que auxilia a
formagio de um novo sistema, esta relacionada a outras agées
de igual relevincia, a0 se pensar o processo como um todo.
Peirce (citado por Kapitan, 1977) vé inferéncias como mo-
dos de obtengio de conhecimento novo a partir da conside-
racio daquilo que j4 é conhecido.
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De modo bastante concreto, uma decisdo do artista,
por exemplo, tomada em determinado momento, tem re-
lagdo com outras anteriores e posteriores. Do mesmo
modo, a obra vai se desenvolvendo por meio de uma série
de associacdes ou estabelecimento de relagdes. A “anota-
¢io no guardanapo do bar” ndo € nada mais, na maioria
dos casos, do que a tentativa de ndo deixar uma associa-
¢do se perder.

Essas interacoes, segundo Morin (2002, Método
1, p. 72), sdo agdes reciprocas que modificam o compor-
tamento ou a naturcza dos elementos envolvidos; supdem
condigdes de encontro, agitacdo, turbuléncia; e tornam-
se, em certas condicdes, inter-relagdes, associages, com-
binacdes, comunicacges etc, ou seja, ddo origem a fend-
menos de organizacio. Morin fala também em jogos de
interagoes. Em nossas preocupagdes relativas ao modo
como se dd a construcio dos objetos da comunicagio,
essas interagdes devem ser especialmente observadas pois
nossas indagacfes recaem sobre esse pensamento que se
constréi nas inter-relages. Destacamos, assim, entre ou-
tros aspectos a serem discutidos: as relagdes do artista
com a cultura na qual estd inserido, relagio entre tendén-
cias perceptivas e memdria ¢ modos especificos de cons-
trugdo do pensamento criador. .

Como conseqiiéncia, os debates sobre os processos
de producio ou criagio precisam dar conta do movimen-
to do processo, assim como das conexdes que o mantém.
Dai a necessidade de se pensar nossos objetos como redes
em constante movimento.

A discussdo das redes da comunicagdo, com especial
énfase no aspecto criativo da formacio destas, vem se mos-
trando importante, talvez indispensavel, para certas ques-
tbes contemporineas, que envolvem a intricada relacio obra
6 processo. A critica genética que permite fazer esse tipo
de aproximacfio é aquela que nio desvaloriza a obra entre-
gue ao publico mas dessacraliza essa como a tinica forma
possivel e a final. Essa proposta de alguns criticos genéti-
cos baseia-se nos dados oferecidos pelos préprios artistas,
como versdes diversas de um livro em edigbes diferentes;
filmes com mais de uma montagem; citagdes cléssicas como
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a de Carlyle, sempre lembrada por Borges, que diz que
“publicamos para ndo passar a vida corrigindo”. H4 ainda
histérias como aquela atribuida a Bonnard que, quando j4
era um pintor famoso, entrava escondido nos museus, com
pincéis e tintas, e quando os guardas ndo estavam olhando,
retocava os proprios quadros.

Ao mesmo tempo, acompanhar o processo de um artista
nos perniite, ou mais ainda, nos obriga a enfrentar um objeto
literdrio, por exemplo, recebendo ajustes dia apés dia (mesmo
depois de entregue ao editor) e mais de uma constatagio de
que o romance chegou a seu fim. Seguindo essa légica, o que
nos dé a certeza de que se o livro fosse entregue, digamos, um
més depois ndo seria diferente !

Tomemos uma caracteristica do processo signico
que nos auxilia a compreender essas questdes. Isto serd
essencial para levar adiante nosso debate. Estamos falan-
do da continuidade do signo. Os processos criativos mos-
tram-se, assim, percursos continuos onde regressdo e pro-
gressio infinitas sdo inegdveis: assim como € impossivel
de se determinar com nitidez o ponto final do processo, é
dificil definir o instante primeiro que desencadeou o pro-
cesso. Essa visdo nos afasta da busca ingénua pela origem
da obra e relativiza a nogdo de conclusio, como vimos.
Nesse ambiente teérico, podemos falar, sob o ponto de
vista do artista, que os documentos de processo preser-
vam uma estética em criagio, que surge para o critico
genético como a estética do movimento criador. Discutir
o processo de criacdo, com o auxilio da semidtica
peirceana, ¢ enfrentar a estética da continuidade. Como
dissemos, trata-se de uma visdo que abala uma concepciio
de estética tradicionalmente relacionada 4 obra entregue
ao publico - a obra de arte fechada na perfeigdo de sua
forma final. As consideracfes de uma estética presa 4 no-
¢do de perfeicdo e acabamento se defrontam com uma
obra em permanente revisio.

Vejamos a importéncia dessas discussoes sobre a rede
da criagiio para os debates no campo da arte, principal-
mente contemporanea.

A critica genética vinha se dedicando a estudos de
casos: andlise e interpretagio do processo criador de de-
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terminados artistas. Pesquisas com o propdsito de entrar
na singularidade de um processo criativo, ou seja, envol-
ver-se na aura da unicidade de cada individuo.

A anilise de dossiés de cientistas e artistas de dife-
rentes meios de expressio - como literatura, artes pldsti-
cas, arquitetura, danga, video, jornalismo e publicidade -
possibilitou-nos chegar a algumas caracterizages, de na-
tureza geral, sobre o ato criador. As comparagdes e con-
trastes entre as singularidades, mais a adicio de informa-
coes advindas das mais diversas fontes como depoimen-
tos, entrevistas, didrios, making of ’s — entre tantos outros
- apontam para o encontro desses instrumentos analiticos
de cariter mais geral,

O percurso da criagio mostra-se como um emara-
nhado de agdes que, em um olhar ao longo do tempo,
deixam transparecer repeticdes significativas. I a partir
dessas aparentes redundincias que se pdde estabelecer
generalizacdes sobre o fazer criativo, a caminho de uma
teorizagdo. Nio serilam modelos rigidos e fixos que, nor-
malmente, mais funcionam como formas teéricas que re-
jeitam aquilo que nelas nfo cabem. Sdo, na verdade, ins-
trumentos que permitem a ativagdo da complexidade do
processo. Nao guardam verdades absolutas, pretendem,
porém, ampliar as possibilidades de discussio sobre o
processo criativo. Acabamos de apresentar parte dessa
teorizagdo com o auxilio da semidtica peirceana e do pen-
samento de Morin.

De modo dialético, essa discussio, agora de nature-
za geral, retorna aos estudos especificos, oferecendo ins-
trumentos capazes de compreender, com maior acuidade,
aquilo que € singular de cada artista.

Por outro lado, esses mesmos instrumentos tedricos
propiciam o didlogo da critica genética com outros estu-
dos sobre processo de criagdo, a partir de outras aborda-
gens. O ato criador ¢ fonte de interesse de psicélogos,
psicanalistas, lingiiistas, por exemplo. Muitos artistas, por
sua vez, dedicam parte de seu tempo a reflexdes sobre o
ato criador, deixando textos bastante iluminadores. Paul
Valéry, Edgar Allan Poe, Paul Klee, Kandinsdy, Fayga

Ostrower sio somente alguns exemplos.
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Nio me aprofundarei aqui nesses dois aspectos, que
considero importantes para perceber a relevincia desta
teorizacdo, por ndo ser este o objetivo deste trabalho. Passo
a seguir para outro desdobramento das discussdes sobre
redes da criagio: possibilidade de observar, sob outra
perspectiva, as diferentes relacGes entre obra e processo,
como anunciamos anteriormente. Entremos entio nessas
complexas vinculagdes.

Processo de criacdo como tema

H4 algumas obras que ficcionalizam o processo cri-
ativo, ou seja, obras que tomam alguns aspectos do per-
curso criador com seu tema. A nofte americana de Truffaut,
o Cavaleiro Inexistente de Calvino e 8 ' de Fellini sdo
alguns exemplos desse tipo de obra. Os livros de artistas,
que sdo sempre alvo de exposicdes nas artes visuais, quan-
do simulam de algum modo a estética do processo, fazem
parte também dessa discussio. Acredito que um melhor
conhecimento sobre o processo criativo certamente nos
auxilia a examinar com instrumentos mais especificos e
finos aquilo que se tornou ficgio ou que estd sendo, de
algum modo, simulado. E assim podemos nos aproximar
e compreender essas obras por outro viés,

Proeminéncia de determinados aspectos
do processo

Se olharmos a histéria da arte, em uma perspectiva
ampla, poderemos observar obras que colocam algum
aspecto do ato criador em proeminéncia ou destaque. Para
que essa discussio fique clara, vejamos alguns exemplos.

Arte conceitual

As redes de criagio como processos signicos, que se
mantém no ambiente marcado pelo inacabamento e
interagdes, como discutimos anteriormente, aparecem
como um sistema aberto que exibe tendéncias. Por neces-
sidade, o artista é impelido a agir. Uma agio complexa
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que envolve experimentacio - selegbes, apropriac@es e
combinagdes - gerando transformagdes e tradugdes. As
tendéncias direcionadoras do processo sio descritas, mui-
tas vezes, como intui¢bes amorfas, premissas gerais ou
miragens.

O artista ¢ atraido por esses propésitos de natureza
geral e move-se inevitavelmente em sua direcio. Um dese-
jo que nunca é completamente satisfeito e que, assim, se
renova na construgio de cada obra. O processo de criagio
¢ o lento clarear das tendéncias que, por sua vagueza, estio
abertas a alteragoes.

Se olharmos sob o ponto de vista da produgio de
uma obra especifica, o percurso caminha em diregdo i
construcdo de um objeto com determinadas caracterfsti-
cas — no ambiente de imprecisdo. No contexto mais
amplo do conjunto de obras de um artista, o movimento
criador tende para a concretizacdo de um grande projeto
de natureza pessoal: seu projeto poético. Sdo principios
éticos e estéticos que direcionam o fazer do artista; e
nortelam o momento singular que cada cbra representa.
Trata-se da teoria que se manifesta no contetido das acdes
do artista. Cada obra representa uma possivel concreti-
zacio do projeto poético do artista.

Poderfamos afirmar que em toda a arte conceitual
hd uma proeminéncia deste projeto, chegando a0 extre-
mo deste nio necessitar de uma concretizacio. Nesses
casos, o projeto ganha status de obra. Nesta perspectiva,
se olharmos para os documentos do processo de criagio
de Hélio Oiticica, por exemplo, vamos nos deparar com
seus didrios que preservam os conceitos direcionadores
das obras, que podem ser construidas pelo préprio artista
ou ndo. Os registros guardam as concretizagdes das obras
somente de modo potencial porque a relevincia estd no
projeto poético.

Arte multimididtica

Entre tantas e difusas caracteristicas da poética con-
temporinea poderfamos destacar a indeterminacio de limi-
tes. Cnones abrem espaco para mobilidade de fronteiras,
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que revelam um intenso inter-relacionamento de linguagens.

Percebemos uma ampliagio das obras que nio li-
mitam sua materializacdo a uma determinada linguagem:
os chamados espetdculos multimididticos. Assistimos nos
palcos, por exemplo, espetdculos onde dramaturgia, dan-
ca, video e musica se combinam dando erigem a obras
consideradas hibridas.

De modo andlogo, ao acompanhar diferentes pro-
cessos, observa-se na intimidade da eriacio um continuo
movimento de traduco intersemiética. Usada, aqui, como
transcodificaciio entre diferentes linguagens que aconte-
ce a0 longo do processo. No caso da literatura, por exem-
plo, observa-se que o processo de criagio ndo é feito 6 de
palavras. H4 a intervengio de diferentes c6digos, em mo-
mentos, papéls e aproveitamentos diversos. Nos docu-
mentos de percurso, sio encontrados residuos dessas lin-
guagens.

Retomando minha proposta inicial, a constatacio
de que todo processo de criagio ¢ um percurso tradutério
e, portanto, organicamente intersemiético nos oferece um
instrumento fértil para discutirmos a poética contempo-
rinea. Em uma grande montagem de linguagens surgem
obras que ndo suportam classificagdes cléssicas que as
colocam em compartimentos ou géneros. A poética con-
tempordnea faz da intersemiose, intrinseca a todo fazer
artistico, a propria materialidade da obra.

Estes sdo apenas alguns exemplos de obras que co-
locam algum aspecto do ato criador em destaque.

O processo é a obra

Ha4 ainda os casos, discutidos por Jean-Claude
Bernardet (2003) recentemente em um artigo bastante
interessante, em que os objetos mostrados publicamente
fazem do processo obra. Ele exemplifica com uma insta-
lacdo do cineasta portugués Pedro Costa na qual parte do
processo de criagio de um filme € exposta: copides. Se-
gundo ele, a instalacio alude a mecanismos de constru-
¢do: o processo ¢ tomado como obra.

De modo semelhante, encontramos documentos de
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processos de criagio como o making of, que para o critico
genético ¢ um documento bastante interessante quando
acompanham o percurso de um artista, e que muitas vezes
sdo apresentados como obras.

Obras que sao processo

Dando continuidade ao nosso objetivo de examinar
as relagdes entre obra e processo criativo, devemos res-
saltar que a rede em movimento, discutida acima, é rele-
vante e necessaria para conceituarmos a criagdo no Ambi-
to do inacabamento intrinseco a todos os processos. Em
outras palavras, de modo potencial, todos os objetos de
nosso interesse - seja um romance, uma peca publicitdria,
uma escultura, um artigo cientifico ou jornalistico - sio
uma possivel versio daquilo que pode vir a ser ainda mo-
dificado.

Estou mais interessada, no momento, nos objetos
que sdo, por natureza, processuais: obras que sio formas
que se transformam. Nesses casos, de um modo um pou-
co diferente, a obra € processo. O critico, com a intencio
de compreender esses objetos, necessita de instrumentos
que falem de mobilidade, interactes, metamorfoses e per-
manente inacabamento, isto €, uma critica de processo.

Sao objetos que oferecem resisténcia diante de teo-
rias que estdo habilitadas a langarem luzes sabre o estiti-
co. Obras que pedem por uma critica que lide com as
diferentes possibilidades de obra pois estas estio perma-
nentemente em estado provisério. Partindo de exemplos
no campo da comunicagao dita social, o jornalismo e a
publicidade on-line necessitam de outro olhar teérico
daquele do jornal e publicidade impressos. Sé acontecem
na continuidade ou na constante mutagio.

Nesses casos, os limites entre obra e processo desa-
parecem a partir de um determinado momento, ou seja,
ha um percurso anterior de construgio do site, por exem-
plo, que deixa seus documentos privados especificos. Mas
se¢ tomarmos obra como aquilo que é exposto publica-
mente, essa acontece exatamente nas conexoes, que se re-
novam a cada atualizagio.
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Esse fenémeno acontece também no campo artisti-
co. Do mesmo modo, outros principios estéticos sio ne-
cessdrios para discutir esses objetos méveis. A obra estd
nZo s6 em cada uma das versoes, mas também na relacio
que € estabelecida entre essas diferentes versdes. Estamos,
portanto, diante da estética do inacabado. Trata-se de um
objeto que incita o melhor conhecimento (e o conseqiente
acompanhamento critico) dessas mudancas. Para se che-
gar a isso ¢ necessdrio o estabelecimento das relag@es en-
tre as versdes. A obra se da nas relagdes, isto é, na rede em
permanente construcio. Sio objetos, portanto, que inci-
tam o acompanhamento do processo como uma informa-
¢do ndo mais de bastidores. Cada versio da obra pode,
claro, ser vista de modo isolado mas se assim for feito
perde-se algo que a natureza da obra exige.

Trarei para essa discussdo duas obras com essas ca-
racterfsticas que acabo de descrever: uma literdria e outra
das artes plésticas. Fscolhi esses exemplos por serem
obras em processo em linguagens aparentemente com
maior fixidez de formas. Nos meios digitais, onde a mo-
bilidade das formas ¢ uma de suas caracteristicas
marcante, 0s casos sdo em grande quantidade.

O escritor Luiz Rufatto em seu livro Inferno provi-
sdrio, que estd para ser publicado, em uma espécie de
prélogo, d4 pistas sobre sua proposta: este volume retine
“as sete Histdrias de Remorsos e Rancores (totalmente
reescritas), duas de (os sobreviventes) (revistas) e duas
inéditas”. Como se sabe, o texto se faz de re-escrituras. A
relagdo entre o que se tem € 0 que se quer reverte-se em
continuos gestos aproximativos. £ o combate do escritor
com a palavra: uma espécie de perseguicio que escapa a
precisio. Deste modo, Ruffato expde o processo de cria-
¢do a olho nu e integra o inacabamento a sua obra. Se-
guindo esta trilha, ndo estranharemos se um dia encon-
trarmos um Mundo Inimigo diferente deste: com textos
escritos de outro modo, novos dngulos da vida dos perso-
nagens revelados ou qualquer outra alteracio. O texto
estd, potencialmente, sempre em mobilidade. E isto se dd
em mais de uma perspectiva.

No momento em que as histérias sairam dos livros
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de contos e foram inseridas em outro ambiente literdrio
ganharam novos significados. Passaram a ter uma funcio
diversa: recombinacfes ofereceram nova possibilidade de
obra.

O inacabamento, que mantém a vitalidade do ato
criador, é assumido, ainda de modo mais amplo, pelo gran-
de projeto literdrio que sustenta este romance. No pré-
prio titulo, o escritor ja nos prepara para um préximo
volume de seu Inferno Provisério. Aqui vamos conhecer
s6 0 Mundo Inimigo. E uma “casa em construcao”, como
ele diz. Estamos diante de um sonho que prevé expansio:
um romance em processo. E, assim, temos certeza que até
o inferno € provisorio.

No caso do gravador Evandro Carlos Jardim, nio
se consegue fazer distingio muito nitida do material con-
siderado pelo artista como seu caderno e as gravuras, mui-
tas vezes em tiragens tnicas. E claro que as diferencas das
técnicas utilizadas sdo aparentes e inegdveis: os cadernos
contém desenhos. No entanto, as gravuras ao serem agru-
padas por Jardim, ganham para ele um status semelhante
aos cadernos aos quais ele sempre recorre,

O seu processo de criagio caracteriza-se por ima-
gens que aparecem em um determinado momento de um
modo e vao sendo retrabalhadas ao longo do tempo. Um
cavalo que surge no caderno em uma determinada posi-
gﬁo POdE reaparccer em gravuras ou em outro momento
do caderno em outra posicdo ou ainda ganhando uma
chuva mais ou menos espessa. Uma estrela um dia regis-
trada pelo vio da janela, pode ressurgir acompanhando a
solidio de um poste. Uma borboleta, em um determina-
do desenho, mostra-se na beleza do movimento de suas
asas ¢ em outro silenciosamente fechada.

Sendo outro momento, j4 ndo € mais necessaria-
mente a mesma imagem, E, paradoxalmente, € na perma-
nente e inevitédvel transformacio que ele chega mais perto
da imagem que procura. Jardim incorpora a idéia de trans-
formagiio como seu grande projeto. Cada desenho e cada
gravura sio a materializacio desse processo continuo de
transformagio. A matriz da gravura e a prépria gravura,
em suas aparentes imutabilidades, apresentam-se como
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possivels momentos do itinerdrio dessa metamorfose e os
cadernos, apresentando imagens aparentemente precéri-
as, guardam formas que sdo potencialmente obras.

A exposi¢io Evandro Carlos Jardim, que aconteceu em
dezembro de 2000 na Galeria Multipla de Arte, foi elogiiente
na explicitacio deste grande projeto processual deste artista.
Pinturas, gravuras e piginas de seu caderno, com toda a difi-
culdade de diferenciar esses objetos, mesclaram-se numa ab-
soluta resisténcia a qualquer tentativa de leitura linear.

Como fica claro, para uma discussio aprofundada dos
vinculos entre processo e obra, o critico necessita de instru-
mentos tedricos que falem de uma rede complexa de conexdes
em permanente mobilidade. Sio assim renovados os estudos
genéticos e ampliado seu dmbito de atuacio.
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