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RESUMO

A tese busca analisar a relacdo da ascensdo das oficinas literarias com a
profissionalizacdo dos escritores no campo literario brasileiro contemporaneo. Nos
altimos anos, em compasso com a emergéncia dos cursos de escrita criativa, é
perceptivel a consolidagdo de um estatuto profissional para inUmeros autores
brasileiros. Nesse contexto, as oficinas funcionam tanto como atividade de
subsisténcia quanto instancia de formacdo artistica. Para inuUmeros autores,
socialmente reconhecidos como profissionais, as atividades paraliterarias (oficinas,
palestras, participacdes em feiras etc.) representam a principal fonte de renda. Em
muitos aspectos, €é possivel considerar que as atribuicbes de um escritor
profissional, apesar de centradas em sua producdo escrita, ndo se restringem a
esta, razdo pela qual se torna pertinente compreender a reconfiguracdo do oficio
literario nesse cenario. Enquanto atividade paraliteraria, a coordenacado de oficinas
parece se encaixar no circuito literario contemporaneo em que 0s escritores sao
convidados a performar e expor sua imagem publicamente. A partir desse viés, a
pesquisa se concentra na analise de escritores que coordenam oficinas, mirando
como essa atividade, em especifico, os auxilia na condicdo de autores profissionais.
Analogamente, também séo analisados os possiveis impactos da popularizacédo dos
cursos de escrita criativa no campo literario brasileiro contemporaneo, sobretudo a
partir de autores cuja bem-sucedida insercdo na vida literaria se deu a partir das
oficinas, compreendidas como via de formacédo e de acesso a carreira literaria. A
esse respeito, chama aten¢ado o0 sucesso obtido por autores egressos dos cursos de
criacdo em alguns dos principais prémios literarios nacionais, seja em concursos de
originais, seja como autores independentes. Desse modo, a tese busca mapear um
movimento contemporaneo, mais ou menos restrito aos ultimos vinte anos, cuja
influéncia parece cada vez mais preponderante no campo literario brasileiro,
apresentando novas vias para se pensar sobre o oficio de escritor na
contemporaneidade. Metodologicamente, a pesquisa se ampara nha sociologia da
literatura, observando as estratégias de insercdo e permanéncia de escritores
brasileiros no campo literario contemporaneo e sua relacdo com a emergéncia dos
cursos de escrita criativa nesse mesmo cenario. Para tanto, utilizou-se de visitas a
campo, entrevistas e pesquisa bibliogréfica.

Palavras-chave: Oficinas Literarias. Escrita Criativa. Literatura Brasileira
Contemporanea. Profissionalizagéo do escritor.



ABSTRACT

The thesis aims to analyze the relationship between the rise of literary workshops
and the professionalization of writers in the contemporary Brazilian literary field. In
the last few years, along with the rise of creative writing courses, it is noticeable the
consolidation of a professional status for many Brazilian authors. In this context,
literary workshops work both as a subsistence activity and as an instance of artistic
literacy. For countless authors, socially recognized as professionals, paraliterary
activities (literary workshops, lectures, fairs, etc.) represent their main source of
income. In many aspects, it is possible to consider that the attributions of a
professional writer, although centered on his writing, are not restricted to that,
therefore it is pertinent to understand the reconfiguration of the literary occupation in
this scenario. As a paraliterary activity, the coordination of workshops seems to fit the
contemporary literary circuit in which writers are invited to perform and publicly
expose their image. Based on this bias, the research focuses on the analysis of
writers who coordinate workshops, looking how this activity helps them in the
condition of professional authors. Similarly, the possible impacts of creative writing
courses popularization in the contemporary Brazilian literary field are also analyzed,
especially with authors whose successful insertion in literary life started in literary
workshops, understood as a way of literacy and access to the literary career. In this
regard, the success obtained by authors graduated from creative writing courses in
some of the main national literary awards is noteworthy, whether in contests of
manuscripts or as independent authors. Thus, the thesis aims to map a
contemporary movement, somewhat restricted to the last twenty years, whose
influence seems to be increasingly prevalent in the Brazilian literary field, presenting
new ways of thinking about the writer's occupation in contemporary times.
Methodologically, the research is based on the sociology of literature, observing the
strategies of insertion and permanence of Brazilian writers in the contemporary
literary field and its relationship with the rise of creative writing courses in this same
scenario. For that it was performed field visits, interviews, and literature research.

Keywords: Literary Workshops. Creative Writing. Contemporary Brazilian Literature.
Professionalization of writers.
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INTRODUCAO

A ideia de estudar as oficinas de escrita criativa me ocorreu ha quase uma
década, em 2012, durante minha experiéncia como assessor da Coordenacado de
Literatura da Fundacéo Cultural do Estado da Bahia (FUNCEB). Antes disso, apoés a
conclusdo do mestrado em Literatura e Cultura, com um estudo metacritico e
sociolégico a respeito da Copa de Literatura Brasileira, minha pretensédo era tomar
um tempo “sabatico” a fim de me dedicar a escrita literaria — razdo pela qual, em
2005, havia optado pela graduacdo em Letras Vernaculas. Essa decisao,
obviamente, concorria com a realidade material e oportunidades irrecusaveis — o
convite da Prof.2 Dra. Milena Britto para ser seu assessor na FUNCEB foi uma delas.
Desafiadora e gratificante, essa experiéncia se mostrou decisiva para que, alguns
anos mais tarde, eu retornasse ao Instituto de Letras da Universidade Federal da
Bahia (onde me graduei bacharel em Letras Vernaculas) e, mais precisamente, ao
Programa de Pés-Graduacdo em Literatura e Cultura da mesma universidade (onde
me tornei mestre e hoje concluo o doutorado). Se, durante toda a minha trajetéria
académica, entre 2005 e 2012, o contato com a vida literaria parecia relativamente
distante — apesar de parte dos meus estudos de outrora se voltarem a analise da
cena contemporanea, o0 mesmo nao ocorreu na Fundacao Cultural, por meio da qual
tive oportunidade de me envolver diretamente com grande parte do que vinha sendo
realizado de mais relevante em nossa literatura, ndo apenas em Salvador e no
Estado da Bahia, mas também no Brasil. Mesmo em meio aos desgastantes
entraves da estrutura publica, sobretudo quando se trata da producéo cultural, esse
trabalho possuia um lado recompensador que, na academia, s6 pude encontrar
durante a experiéncia em sala de aula. Entre os indmeros projetos que contribui
para realizar na FUNCEB, um, em especial, me chamou a atencéo: o Escritas em
Transito, justamente pelo fato de me permitir o reencontro com a escrita literaria e
relembrar uma salutar vivéncia, ainda no primeiro semestre da graduacdo, com a

disciplina Oficina de Leitura e Producéo de Textos.

Ministrada pela Prof.2 Dra. Rachel Esteves Lima e pela Prof.2 Dra. Ameérica

Luacia Silva César, essa matéria foi minha primeira experiéncia com a ideia da
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oficina, desse espaco comunal de leitura e troca em grupo. Por sua aparente
simplicidade e descompromisso, a oficina se mostrava prazerosa e instigante, ainda
mais para um jovem de dezoito anos com ambicdes de ser escritor. Parte desse
conforto se dava pelo fato de ser um ambiente mais aberto, onde a proposta era dar
vazao a producao textual dos alunos e a discussdes bastante ricas sobre questdes
pertinentes as nossas producdes, ao curso e a vida em si. Outro ganho que esse
encontro me proporcionou, algo que mais tarde fui entender como parte intrinseca
ao formato da oficina em si, foi aprender a ouvir criticas e a criticar de modo aberto.
Aprendendo a aceita-las, pude também respeitar as diferencas, ja que lidavamos
com uma pluralidade enorme de textos e, sobretudo, de opinides que nem sempre
estavam de acordo com o que eu julgava correto. Por fim, cabe ressaltar que o
ambiente do curso foi também marcado pelo primeiro contato que tive com minha
futura orientadora, a Prof.2 Dra. Rachel Esteves Lima, que naquele instante eu ja
admirava pela sinceridade e pelos posicionamentos em sala, com uma postura que
sempre instigava a mim e meus colegas a participacdo nas dindmicas. Nesse
sentido, é interessante ressaltar, a oficina foi decisiva em meu amadurecimento
pessoal, visto que foi a partir desse encontro que adquiri novas motivacées para
seguir no curso de Letras, mais precisamente como pesquisador na area de

Literatura.

Voltando a minha passagem pela FUNCEB, o Escritas em Transito tinha como
funcéo a promocgao de um intercambio entre a literatura brasileira contemporanea e
a literatura baiana. Para isso, o projeto buscava trazer escritores renomados de fora
do Estado da Bahia para ministrar oficinas de criacdo literaria e, desse modo,
estabelecer uma troca cultural mais direta com autores locais. Parte do meu trabalho
nesse projeto, em especifico, envolvia desde a contratagcdo dos escritores,
realizando todos os tramites burocréaticos para que isso acontecesse, até a produgéo
executiva das oficinas, isto é, providenciar a sala, o traslado dos escritores, o
material necessario etc. Em contrapartida, pela necessidade de estar presente nos
cursos auxiliando os escritores, pude aproveitar as aulas e, a0 mesmo tempo, passei
a me interessar mais pelo papel ocupado pelas oficinas na cena da literatura
brasileira contemporanea. Enquanto um aspirante a escritor, achava enriquecedora

essa oportunidade de estar mais préximo de inUmeros autores, oficineiros ou nao.
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Ao mesmo tempo, inegavelmente, a oportunidade de participar das oficinas
coordenadas por verdadeiras referéncias no tema, como Luiz Antonio de Assis
Brasil, Noemi Jaffe, Carlito Azevedo, Marcelino Freire, Nelson de Oliveira, Angélica
Freitas, Ricardo Aleixo etc. se mostrou uma recompensa inestimével da funcéo que

eu desempenhava.

ApoOs essa breve passagem pela FUNCEB, que durou de 2012 a 2014, meu
interesse ndo se reduziu apenas as oficinas, mas, sobretudo, ao que representava
ser um escritor profissional na contemporaneidade. Dita curiosidade decorreu da
compreensao de que parte expressiva dos escritores com 0s quais me relacionava
durante a época do servico publico pareciam viver efetivamente de literatura, apesar
de distantes das listas dos mais vendidos. Foi nesse momento que compreendi a
estreita relacdo entre a existéncia de um circuito literario no qual esses escritores
eram convocados a estar presentes, ndo necessariamente atuando com a escrita,
mas, sobretudo performando, exibindo-se publica e midiaticamente. Ou seja,
compreendi que, assim como 0s musicos fazem shows e os atores apresentacdes
teatrais, os escritores também se valiam da apresentacdo ao vivo para pagar as
contas — seja com a Obvia presenca como palestrante, seja com a realizacdo de uma
oficina literaria de dois a quatro dias, como no caso do Escritas em Transito. Assim
como em uma mesa-redonda, a presenca do escritor nos cursos de escrita criativa
também seria em parte fruto dessa necessidade de presentificacdo e
performatividade. Constatar essa condicdo também serviu como uma relevante
motivacdo para o desenvolvimento desta tese, buscando entender as possiveis
relacbes entre esse processo contemporaneo de profissionalizacdo, lastreado em
atividades correlatas a literatura e a emergéncia dos cursos de escrita criativa, cada

vez mais onipresentes no campo literario atual.

Tendo essa perspectiva em mente, dividi esta tese em quatro capitulos,
dedicados a compor parte desse panorama e apresentar uma espécie de fotografia
em movimento — ja que olhar para o contemporaneo sempre se revela um exercicio
parcial e fugidio. No primeiro capitulo, a fim de entender o que compreende o oficio
artistico na contemporaneidade — néo limitado a questdo dos escritores e da
literatura —, utilizei as analises do socidlogo francés Pierre-Michel Menger (2005),

gue constata a condicdo de incerteza com a qual o artista tem de lidar ao tomar a
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arte como atividade profissional. Em muitos aspectos, aponta o estudioso, o trabalho

artistico se configura como uma espécie de vanguarda do capitalismo atual:

N&o s as atividades de criagao artistica ndo sdo ou deixaram de ser
a face oposta do trabalho, como elas sdo cada vez mais assumidas
como a expressdo mais avancada dos novos modos de producéo e
das novas relacdes de emprego engendradas pelas mutacdes do
capitalismo. Longe das representacdes romanticas, contestatarias ou
subversivas do artista, seria agora necessario olhar para o criador
como uma figura exemplar do novo trabalhador, figura através da
qual se leem transformacgfes tdo decisivas como a fragmentagao
salarial, a crescente influéncia dos profissionais autbnomos, a
amplitude e as condigcbes de desigualdades contemporéneas, a
medida e a avaliagdo das competéncias ou ainda individualizacdo
das relactes de emprego (MENGER, 2005, p. 44).

Em se tratando dos criadores literarios, a precariedade seria ainda mais
marcante do que em outras areas artisticas. Essa condicdo aparece de maneira
mais explicita se confrontada com a capacidade dos escritores de viver Unica e
exclusivamente da criacao literaria, ou melhor dizendo, daquilo que ganhariam com
direitos autorais. Restrita a um pequeno contingente, a possibilidade de se manter
com a escrita se situa longe da realidade de parte expressiva dos escritores
contemporaneos. Por essa raz&o, seria comum a existéncia de autores dedicados a
outras atividades, ndo necessariamente no mundo literario, a fim de garantir uma
subsisténcia que a literatura em si seria incapaz de prover. Tendo iSso em vista, 0
socidlogo Bernard Lahire (2006) considera que os escritores viveriam uma vida
dupla, entre a literatura e o “trabalho”, propondo flexibilizar a nogado de campo
literario — tal como instituida por Pierre Bourdieu — para dar lugar a ideia do jogo, no
gual se entra e se sai de modo incessante e ndo se ganha, necessariamente, o pao.
Por outro lado, como ja exposto anteriormente, a emergéncia de um circuito literario
efervescente composto por eventos nos quais 0S escritores sao convocados a
performar e estar presentes, tem fornecido um retorno financeiro capaz de garantir
uma nova condicdo profissional ligada ao exercicio da literatura. E a esse contexto
que autores como Cristovdo Tezza e Marcelino Freire aludem quando consideram
ser possivel viver de literatura atualmente, ndo necessariamente do dos direitos
autorais oriundos das vendas de livros. Tal processo, inegavelmente, também passa
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pelas oficinas literarias, talvez representando uma das atividades mais estaveis
financeiramente para os autores de hoje. Uma estabilidade que, apesar de menos
rentavel que a venda dos direitos de um livro para adaptagdo audiovisual ou para

traducdes no exterior, se torna muito bem-vinda por sua aparente constancia.

No capitulo 2, o meu foco foi compreender a emergéncia das oficinas literarias,
reconstituindo parte relevante de seu percurso historico, desde o desenvolvimento
no ambiente educacional e literario dos Estados Unidos, ainda no século XIX, até a
consolidagéo e popularizagdo dos Programas de Escrita Criativa nas universidades
a partir dos anos 1930. Diferentemente do que se apresenta no Brasil, quase todas
as instituicbes de ensino superior estadunidenses possuem seu proprio programa
dedicado a formacao de escritores, tornando essa via quase obrigatéria para 0s que
desejam se inserir na carreira literaria. Essa institucionalizag&o seria responsavel por
manter em funcionamento o maior sistema de patronagem da literatura mundial,
sendo a academia abrigo relevante para manter os escritores financeiramente e
ainda sob o estatuto de criadores literarios. No Brasil, os primeiros cursos de criacdo
literaria s6 apareceram nos anos 1960, a partir da iniciativa de Cyro dos Anjos, na
UnB, e Judith Grossmann, na UFBA — ambos com alguma experiéncia académica
nos Estados Unidos. Enquanto professores universitarios, dos Anjos e Grossmann
introduziram o ensino da escrita criativa no Brasil, a principio como curso livre e
depois como disciplina optativa na grade do curso de Letras. Ter ciéncia do
pioneirismo de Grossmann na UFBA deu ainda mais sentido a minha pesquisa, visto
gue meu trabalho, até certo ponto, dialoga com a histéria da instituicdo a qual estou
filiado. Do mesmo modo, essa tradicdo explica a existéncia de disciplinas como
Criacdo Literaria (que infelizmente ndo cursei durante a graduacdo) e a ja
mencionada Oficina de Leitura e Producdo de Textos, bastante marcante na minha
trajetéria como sujeito dentro da universidade. Apesar de frutifera, por sua influéncia
ser percebida em iniciativas como a que acabei de mencionar, essa experiéncia
inicial n&o resultou em um cenario semelhante ao observado nos campi dos Estados
Unidos. Por essa razdo, apenas nos anos 1980 foi possivel observar um movimento
mais solido no ensino da escrita criativa, centrado nitidamente nas oficinas literarias,
com a atividade de escritores como Luiz Antonio de Assis Brasil, no Rio Grande do

Sul; Joao Silvério Trevisan, em Sao Paulo; e Raimundo Carrero, em Pernambuco.
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Em grande medida, esses autores sao os precursores do boom das oficinas a partir
dos anos 2000, reforcado pelo destaque de varios de seus ex-alunos no campo
literario, muitos dos quais ministrando seus préprios cursos, a exemplo de Nelson de
Oliveira e Marcelino Freire. Do mesmo modo, como ja antecipado, a ascenséo das
oficinas parece estar ligada a consolidacdo de um circuito literario mais amplo, do
qual as novas geracdes de escritores passam a participar e a vislumbrar novas

formas de manter a atividade literaria como oficio em tempo integral.

No rastro dessas demandas contemporaneas de profissionalizacdo do escritor,
julguei pertinente observar o que ha de performatico e de midiatico nessa
perspectiva de profissionalizacdo — tema tratado no capitulo 3. Afinal, como parece
ser notoério, parte relevante desse processo estaria ligada a consolidacdo da
profissdo de escritor, isto é, do reconhecimento publico dos autores enquanto tais.
De maneira mais ampla, é possivel perceber essa via como uma conversao do
capital simbdlico, arregimentado no campo literario, em capital econdmico para
esses escritores. Nesse aspecto, o papel da midia é importante, j& que corresponde
a uma ferramenta com a qual o criador literario atrai um publico e desperta o
interesse por sua imagem, ndo necessariamente para 0s livros que escreve.
Outrora, essa relacdo era realizada de um modo tanto quanto passivo, dado que o
acesso aos meios de difusdo se mostrava excessivamente restrito, como na
televisdo, no radio ou nos suplementos culturais. Até entdo, a entrevista atuava
como o0 mecanismo de exposi¢céo por exceléncia do escritor contemporaneo, sempre
mediado pela figura do entrevistador. Mais recentemente, com o auxilio das redes
sociais, a mediacdo ndo se faz tdo necessaria, podendo o artista exercer a
autogestdo de si e de sua imagem. Em ambos os meios, a ideia de postura,
conforme apresentada pelo tedrico Jérébme Meizoz (2007, 2011), se mostra presente
no modo como cada escritor € capaz de se aproveitar da midia a disposicdo em prol
da construcdo de sua propria imagem. A esse respeito, cabe observar de que
maneira determinados escritores constroem posturas relacionadas a atuacéo com as
oficinas, a exemplo de Luiz Antonio de Assis Brasil e Tiago Novaes. Em muitos
aspectos, essa reconfiguracdo do papel ocupado pelos escritores compreende algo

qgue Josefina Ludmer (2010) ja observava ao postular a ideia de pds-autonomia,
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guando apontava o exercicio midiatico dos escritores como um dos resultados desse

rearranjo contemporaneo.

Uma vez compreendido o processo de profissionalizacdo do escritor brasileiro
contemporéaneo de forma mais abrangente e como as oficinas se inserem nesse
panorama, considerei necessario pensar um pouco nos resultados das oficinas no
campo literario. Por esse motivo, julguei interessante analisar — ainda que de
maneira breve — como os novos autores oriundos dos cursos de escrita criativa tém
sido recebidos pelas instancias de consagragdao, mais precisamente no que diz
respeito aos prémios literarios. Nao € preciso muito esforco para observar a
guantidade de ex-oficinandos distinguidos com as principais laureas atuais, a
exemplo de Daniel Galera, Michel Laub ou Carol Bensimon. Por outro lado, é notorio
reconhecer que grande parte desses escritores alcancou o efetivo prestigio apds o
tratamento editorial e o investimento de grupos como a Companhia das Letras,
distanciando a experiéncia formativa das distingdes recebidas. Tendo isso em vista,
de modo mais especifico, optei por me concentrar nos casos em que a laurea se deu
de maneira mais proxima ao processo de formacdo, isto €, escritores que logo apos
a passagem por uma oficina (ou muito perto disso) obtiveram algum tipo de
distincdo. Assim, seria possivel perceber de modo mais nitido em que medida — ou
nao — o curso de escrita criativa teria contribuido para o sucesso desses escritores.
Nesse aspecto, chama atencdo o desempenho de ex-oficinandos no Prémio SESC
de Literatura, cujo proposito de notabilizar e revelar novos autores se mostra
relevante como ponto de partida para os que se interessam em ingressar na vida
literaria. Enquanto concurso de originais, a referida premiacdo tende a distinguir
textos que ndo passaram por um tratamento editorial prévio, supostamente
privilegiando os escritores mais interessantes estética e comercialmente. Tomando
como premissa o relato de alguns dos autores premiados com o SESC, haveria
indicios de que a rotina de aprendizagem nas oficinas teria contribuido no processo
de formagdo artistica. Estruturado sob o anonimato, o referido prémio sofreria menos
com as influéncias do lobby editorial, razdo pela qual beneficiaria os escritores, em
tese, mais apurados tecnicamente. Por outro lado, é relevante perceber que essa
tendéncia ndo se restringe a competi¢cdes dedicadas exclusivamente a iniciantes, ja

que a producdo de recém-egressos das oficinas também tem se destacado em
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prémios de grande porte. Nesse sentido, se destaca o trabalho exercido pelo escritor
Marcelino Freire com o selo independente Edith, voltado para o fomento de novos
autores oriundos de seu curso de criacdo literaria. O prestigio adquirido por Carol
Rodrigues (vencedora do Jabuti 2015 na Categoria Contos e Cronicas e do Clarice
Lispector 2015 da Fundacéo Biblioteca Nacional com o livro Sem vista para o mar) e
Aline Bei (vencedora do Prémio Sao Paulo de Literatura 2018 na categoria Melhor
Romance de Autor Estreante com Menos de 40 Anos com O peso do passaro morto)
demonstra de maneira nitida duas tendéncias que parecem incontornaveis no
campo literario brasileiro contemporaneo: a consolidacdo das oficinas literarias como
espaco de formacdo de novos autores e a poténcia das editoras independentes,
cada vez mais numerosas e expressivas na cena atual. Ao juntar ambas as
tendéncias, Marcelino Freire realiza um empreendimento literario de relevancia, ja
que permite a seus oficinandos uma formacédo bastante ampla, ao coloca-los em
contato com varias das instancias que compdem a vida literaria atual. Se, em um
primeiro momento, a passagem por uma oficina indica o desejo por uma
profissionalizacao literaria, cada vez mais presente nas novas geracbes, 0
reconhecimento adquirido por parte relevante desse contingente de escritores tende
a reforcar a importancia e a consolidacédo dessa instancias de formacdo no cenario

literario da atualidade.

Acredito que, ao abordar cada um desses nulcleos, bastante amplos
individualmente, contribuo para a construgcdo de um panorama que pde em
evidéncia as oficinas literarias no processo de desenvolvimento da literatura
brasileira, sobretudo no que concerne a profissionalizacdo dos escritores
contemporaneos no Brasil. Em muitos aspectos, ainda que pareca incipiente, esse
contexto aponta para um cenario no qual a atividade literaria se distanciaria das
incertezas para retornar ao campo académico — primeiro abrigo das oficinas no
Brasil. De certo modo, iniciativas como a da PUC-RS, a partir de Assis Brasil, ja
demonstram a pertinéncia da formagcao de escritores, cada vez mais bem-vinda e
necessaria, no seio da universidade. Resta saber, no entanto, se as tentacdes do
diletantismo e a precarizacdo do trabalho artistico e intelectual — cada vez mais

desvalorizados — permitirdo ao campo literario brasileiro alcangar esse estagio.
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CAPITULO 1 - O TRABALHO ARTISTICO: INCERTEZAS, FORMACAO E

PROFISSIONALIZACAO

e a camera que te
acompanhava ja néo existe
e vocé sb esta preocupado
em sobreviver

(SCOTT, 2014, p. 11)

Individualidade, indeterminacdo e multiplicidade

Ser artista € conviver com a incerteza. No trabalho artistico, nada é garantido.
Talvez por isso o incerto, a principio aterrorizante, ndo se imponha apenas como
desafio para a arte, convertendo-se também em instrumento de impulso, forca-
motriz, movimento de inventividade e criacdo. Afinal, aquilo que € incerto pode ser
também o imprevisivel, logo, inovador e surpreendente. Diante das demais
atividades no mundo do trabalho, o oficio criativo € compreendido pelo socidlogo
Pierre-Michel Menger! (2005, p. 12) como algo afastado “[...] da rotina das tarefas
facilmente controlaveis e repetitivas, que sdo certamente pouco estimulantes, mas
também pouco arriscadas, porque previsiveis nos seus resultados”. A mesma
compreensao cabe ao artista, que, na fuga da repeticdo e da rotina, no flerte com o
risco, aposta alto e se sujeita a ndo ter um retorno (econémico e simbdlico) a altura
do investimento de tempo (dispéndio de energia) dedicado a sua producdo (cf.
MENGER, 2005, p. 42). Ao apontar, de forma pertinente, o afastamento da arte em
relacdo as demais atividades do mundo profissional, é possivel que Menger dé a
impressdo de que a criatividade e o artista ndo se sujeitariam a uma dada

sistematicidade, o que representaria nao levar em conta as rotinas criativas — ainda

! Doutor em Sociologia pela Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales, em Paris,
desde 2013 é professor de Sociologia do Collége de France. Grande parte de sua pesquisa
é dedicada ao mercado de trabalho, com énfase no estudo das profissdes e do emprego nas
artes do espetaculo, bem como na fragmentagdo do trabalho assalariado. Um de seus
trabalhos mais relevantes, do qual langco mao nessa pesquisa, é o estudo Retrato do artista
enquanto trabalhador; que discute a questdo dos trabalhadores no mundo da arte, meio
marcado por um alto grau de desigualdade e relacdes de trabalho fluidas, antecipando a
ideia do emprego intermitente que parece ser a tbnica do mundo laboral capitalista em
varias areas fora do campo artistico.
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que fora de um padrdo estabelecido (cada artista teria seu método?) tal qual nas

demais areas de trabalho.

Para além da curiosidade, conhecer o método de trabalho dos criadores
artisticos serve como evidéncia do quanto a repeti¢cdo, a disciplina e a rotina séo
influentes para que o incerto da inventividade irrompa. De modo semelhante a outros
oficios, a arte também demanda investimento pessoal, exposto — entre outras coisas
— na dedicacédo do artista a busca de exceléncia na expressao que escolheu adotar.
Bastante evidente, dado o excessivo foco na figura do sujeito criador, o investimento
pessoal s6 faz sentido em conjunto com o investimento coletivo, cuja representacao
mais Obvia esta no contato e na troca entre os pares. Uma vez que a importancia da
coletividade é evidenciada, ha espaco para desfazer preconcepg¢des quanto a
essencialidade da soliddo na atividade artistica. Em um primeiro momento é possivel
afirmar que o ato da criacao seja de fato uma atividade individual, sobretudo quando
pensamos no caso especifico dos escritores. Em contrapartida, é impossivel
imaginar artistas e obras que circulem alheios a esfera social, a mesma em que o
criador artistico se sujeita as incertezas do oficio — mediadas pelo publico e pelos
pares. Assim como ja notabilizado por Pierre Bourdieu (1996), é por meio dos
processos de sociabilidade que os artistas adquirem capitais simbdlicos e/ou
econdmicos, essenciais para a insercado e consolidacdo no espaco de possibilidades
do campo da arte. E a esse contexto que o artista plastico Hélcio Barros — em
depoimento a pesquisadora Rosza W. Vel Zoladz® (2011, p. 24) — alude quando
afirma: “Relaciono-me bastante com artistas, vou a vernissage, tenho muitos amigos,

conversamos bastante. Trocar experiéncias, conversar com 0s outros, se inserir um

2A0 pensar no caso dos escritores, o site Como eu  escrevo
(http://www.comoeuescrevo.com.br) oferece relatos bastante interessantes sobre a rotina de
escrita de varios escritores brasileiros contemporaneos.

3 Doutora em Sociologia do Conhecimento pela Université Francois Rabelais, Franca, é
também professora do Programa de P6s-Graduacdo em Artes Visuais da Escola de Belas
Artes/lUFRJ. Zoladz tem como linhas de pesquisa Estudos da Imagem e das
Representacdes Culturais, nas quais empreendeu investigacdes a respeito do artista como
criador e profissional, sobretudo no que concerne as preocupacdes dos criadores artisticos
com as condicbes do oficio que desempenham. Em Profissdo: artista, Zoladz discute
aspectos relevantes como a propria compreensao da arte enquanto um trabalho, isto €, algo
passivel de ser remunerado, mas que também se liga a uma formagédo especifica —
caracteristica comum nas artes plasticas, porém pouco usual na literatura brasileira.
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pouco, vocé ndo pode ficar parado em casa, sendo as pessoas hao te convidam.”
No meio literario a condicdo seria semelhante, segundo evidencia o depoimento do
escritor Nelson de Oliveira (apud GOMEZ, 2015):

Eu ndo frequentava cafés, bares, ndo conhecia outros escritores.
N&o era um cara articulado. Vocé passa cinco anos sem que nada
aconteca... Incrivel! Depois é que eu fui perceber que havia toda uma
vida social literaria que vocé é obrigado a frequentar se quiser se
tornar um escritor. Até entdo imaginava que sO bastava escrever.
"Basta vocé escrever um bom romance, uma boa coletanea de
contos e de poemas que um editor vai publicar." Ndo é bem assim
nao! [...] Vocé precisa passar um periodo nela — depois vocé pode
até sair, mas se vocé quer se tornar um escritor é preciso ter essa
convivéncia com editores e revistas, outros escritores.

O transito social descrito por Barros e Oliveira diz respeito a um dos atributos
que representam a internalizacéo daquilo que Pierre Bourdieu (1996, p. 258) definiu
como illusio: a cren¢a no jogo. Sua funcédo, entre outras coisas, € garantir que o
campo se mantenha em funcionamento, ja que ndo apenas fomenta as trocas e as
apostas, como também é o produto desse mecanismo de interacdo. Os efeitos da
illusio se dao de forma distinta em cada espaco social. No caso do campo artistico,
Bourdieu (1996, p. 259) atribui a essa crenca o fetiche da obra e o poder criador do
artista, bastante presentes como motivo do encanto em torno da atividade artistica.
Por se aproximar a dinamica do jogo, a illusio traz um carater ludico as interacdes
nos dominios do campo da arte. Também interessada na ludicidade contida nos
processos de socializacdo dos artistas, Rosza W. Vel Zoladz (2011, p. 24) se
apropria da ideia de jogo sem necessariamente se apegar a compreensao das
regras internas que fomentam a dinamica interacional dos artistas. Justamente por
isso, Zoladz entende que o melhor termo para se referir a esse lado ludico da
economia das trocas simbolicas — em detrimento da expressao jogo — seria
brinquedo, por marcar a compreensdo de que, pelo menos no inicio, as trocas
fomentadas pelos artistas seriam ausentes de um interesse comercial direto. Apesar
disso, o suposto desinteresse mercadologico nada tem a ver com um desinteresse
artistico, sobretudo porque € notoria a busca do artista por um reconhecimento

simbdlico — o investimento pessoal trabalha a esse favor. Essa compreensédo €
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reforcada por Bourdieu (1996, p. 102) na ideia de uma “economia as avessas” em
que “...] o artista s6é pode triunfar no terreno simbdlico perdendo no terreno

econdmico (pelo menos a curto prazo), e inversamente (pelo menos a longo prazo)”.

E recorrente que a atividade artistica seja relacionada a sensos-comuns como
a busca por autorrealizacdo e a sina fracassada do artista. Parte dessas ideias esta
ligada a inversdo econémica que habita o interior do campo da arte, responsavel por
propor aos aspirantes a carreira artistica uma falsa ideia de que o trabalho criativo
consiste no mero exercicio de liberdade e autossatisfacdo (cf. ZOLADZ, 2011, p.
37). Herdada dos romanticos, essa leitura propde uma arte autoexpressiva a ser
exercitada sem quaisquer sanc¢des: uma grande seducdo para quem ambiciona
trabalhar no mundo artistico, no qual supostamente haveria espaco para
desenvolver um potencial criador ausente de maiores restricbes. Em oposicdo a
realidade e suas demandas, a idealizacdo romantica esbarra no risco material do
artista. Lancado a incerteza da profissdo, o artista fracassado sera aquele cuja
crenca na propria criacdo € tamanha que ndo imagina a possibilidade de fazer
concessoes, sobretudo aquelas que representam algum tipo de sujeicdo ao regime
do mercado, sob o risco de perder a suposta pureza do ato criador. Implicitamente,
esse mecanismo econdmico as avessas serve para que os artistas neguem as
incertezas inerentes ao proprio fazer artistico. Uma vez crentes na autoexpressao,
pregam a abnegacdo sob o pretexto de que a consagracao imediata teria menos
valor (cf. MENGER, 2005, p. 13). Ou seja, a falta de sucesso na ordem
mercadoldgica teria como consolo a promessa de um reconhecimento tardio e
perene. Nesse aspecto, serve como referéncia a prépria histéria do campo, em que
sdo destacados os casos de artistas cuja genialidade s6 foi notabilizada a posteriori.
Assim, em nome de uma transcendéncia, faria sentido aceitar determinadas sancoes
do campo econémico em prol do acumulo de um valioso capital simbdlico no campo
da arte. Em alternédncia com as demandas materiais dos sujeitos, essa crenca
transcendente compde o movimento pendular do artista “rebelde” — dividido entre o
experimentalismo/exploracéo de si e a busca por produzir algo que dialogue com um
publico mais amplo. Preocupado com a manutencdo de um estilo individual e
inovador, o artista estaria mais propenso a recusa de uma estabilidade -

personificada na proposta de facilitar a apreensédo de suas marcas pessoais.
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Embora pareca contrariar as determinacdes do campo econdémico, a busca de
individualizacdo do artista contemporaneo néo foge as imposi¢cdes do capitalismo. A
sua maneira, 0 método de consagracao vigente no campo da arte conserva certo
pendor meritocratico, calcado na valorizacdo individual e na falsa ideia de uma
igualdade de posicles. Por esse viés, a arte tende a emular o sistema capitalista de
competicédo, esforco e mérito, a0 mesmo tempo em que demonstra a incapacidade
de eliminar o alto grau de incerteza contido nas carreiras artisticas. Analogamente,
quando afirma que a dedicacdo, por si s6, pode se converter em sucesso no mundo
da arte, essa légica meritocratica escamoteia as dificuldades que se impdem sobre
as atividades artisticas, a exemplo da forte concorréncia e da alta chance de
insucesso financeiro e simbdlico. Mais uma vez envolvidos pelo encantamento da
crenca, 0S agentes que atuam no campo artistico parecem ter uma menor
capacidade analitica quanto as incertezas envolvidas no oficio criativo (cf. MENGER,
2005, p. 16). Os vetores dessa incOmoda condi¢do seriam as mudancas instituidas a
partir da modernidade, momento em que criatividade e originalidade se instituem
como valores estéticos de relevancia. Desde entdo, afirma Pierre-Michel Menger
(2005, p. 17), o que se tem é um alto grau de indeterminacdo nas carreiras
artisticas, fazendo com que “[...] o numero de aspirantes a artistas ultrapasse em
muito aquele que seria desejavel se uma antecipacao perfeitamente racional das

probabilidades de sucesso estivesse ao seu alcance”.

Seria essa a explicagcdo para o descompasso entre a realidade material da
classe artistica, em geral bastante aquém de outros grupos no mercado de trabalho,
e 0 interesse crescente de sujeitos aspirando assumir uma posi¢cao profissional no
mundo da arte*. Esse fendbmeno parece se espalhar globalmente, sendo também
verificado no contexto brasileiro, cujas principais caracteristicas — segundo a
socibloga Liliana Segnini (2007, p. 12) — seriam o acelerado crescimento no nimero

de artistas, o reduzido indice de trabalho formal e a predominancia do trabalho

4 Segundo Pierre-Michel Menger (2005, p. 17), os trabalhadores do mundo artistico
acumulariam caracteristicas socioeconémicas bem peculiares, como: juventude, maior grau
de instrucdo, concentracdo nas regibes metropolitanas e taxas maiores de trabalho
independente, desemprego e subemprego involuntario. Os artistas também costumariam ter
um rendimento inferior em comparagdo com categorias consideradas semelhantes, além de
possuirem renda bastante variavel ao longo de sua trajetoria.
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intermitente, frequentemente precario. Confrontadas com o que prometem outras
carreiras profissionais, essas caracteristicas seriam pouco atrativas. Mas na pratica
0 que se tem mostrado € um aumento constante no contingente de candidatos a
assumir fungdes laborais no mundo da arte, cuja relacdo entre oferta de mao de
obra e demanda sempre parece estar em desequilibrio. Resta entdo, de acordo
Pierre-Michel Menger (2005, p. 18), a sujeicdo a regimes de trabalho dotados de

baixa estabilidade e remuneragéo:

O auto-emprego, o freelancing, e as diversas formas atipicas de
trabalho — trabalho intermitente, trabalho a tempo parcial, multi-
assalariado — constituem as formas dominantes de organizacdo do
trabalho nas artes, e tém como feito introduzir nas situagdes
individuais de atividade a descontinuidade, as alternancias de
periodos de trabalho, de desemprego, de procura de atividade, de
gestdo de redes de inter-conhecimento e de sociabilidade
fornecedoras de informacbes e de compromissos, e de multi-
atividade na e/ou fora da esfera artistica.

A crenca na autorrealizacdo do artista encanta inUmeros sujeitos que aceitam
se inserir em um jogo de concorréncia ampla e em pleno acirramento, cujo resultado
mais comum € a precariedade profissional, expressa em desigualdade de
remuneracao, bem como na variacdo de atividades e volume de trabalho ao longo
do tempo. Em muitos casos, o carater precéario da profissao se manifesta na divisdo
entre atividades remuneratérias, ainda que ligadas ao sistema artistico, e atividades
vocacionais, nas quais o retorno financeiro ndo € duradouro ou garantido — ainda
gue sua realizacdo se dé de acordo com pressupostos profissionais. Entre 0s
escritores, como veremos mais a frente, esse tipo de multiplicidade profissional é
bastante comum. Nao a toa sdo recorrentes as representacdes literarias de sujeitos
marcados por essa condicdo, a exemplo do que expbem Jo&o Gilberto Noll no
romance Bandoleiros (1985) ou Reginaldo Pujol Filho em Sé Faltou o titulo (2015).
Nos dois casos, personagens escritores cuja literatura — em decorréncia da
impossibilidade de se manter financeiramente com a escrita — € atividade secundaria

em relacdo a traducdo, na obra de Noll, e a revisdo, na obra de Pujol Filho. Inseridas
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na cadeia produtiva do mercado editorial, as funcdes de tradutor e revisor possuem

um papel estratégico na busca por melhores condi¢cdes no campo literario®.

Geralmente realizadas apenas em decorréncia da necessidade remuneratéria,
boa parte dessas fungbes parecem distantes de quaisquer das idealizagbes que
comumente atraem as pessoas para 0 campo artistico. Pouco interessado na
individualidade dos sujeitos, o sistema laboral perpetua uma condicdo ambigua para
o artista, que se submete a precariza¢do, mas, ao mesmo tempo, é visto como um
individuo que j& desempenharia seu trabalho sob o auspicio da realizacao pessoal.
Desse modo, segundo o que ressalta Pierre-Michel Menger (2005, p. 21), o criador
artistico tende a ser definido profissionalmente como “[...] qualificado e audacioso,
livre e individualista, simultaneamente desinteressado e indiferente as ‘necessidades
materiais’ de uma escolha profissional aleatdria”. Ou seja: ao exaltar tais
caracteristicas, o mercado ndo apenas reforca a idealizacdo do trabalho artistico,
como também se aproveita da competicdo interindividual — seja para impor
condicdes precérias de trabalho, seja para se beneficiar do alto grau de inovacgéo
promovido pela alta concorréncia. Por essa dindmica, a atividade artistica parece
bastante alinhada as demais ocupacfes no interior do sistema capitalista. Sujeita a
divisdo social do trabalho, a arte se converte em especialidade profissional. Uma vez
gue especializacdo e profissionalizacdo se tornam indissociaveis, ao artista é
imposta a identificacdo como trabalhador, isto €, portador de uma determinada
habilidade e de um dado conhecimento — fatores de especializacdo e de
diferenciacédo no campo de trabalho. E por essa via que o oficio artistico é inserido
no regime de mercado, ainda que sem exclusividade, no qual se opera a producao
de um valor artistico relativamente relacionado a esfera de acumulacdo do capital
(cf. SEGNINI, 2007, p. 2). Em compasso com esse movimento ha o impulso da

industria cultural e as inUmeras possibilidades de atuagédo que ela proporciona, todas

5> Como salienta Pierre Bourdieu (1996, p. 257), essas profissdes “[...] tém a virtude de
colocar seus ocupantes no coragdo do ‘meio’, ali onde circulam as informagdes que fazem
parte da competéncia especifica do escritor e do artista, onde se estabelecem as relacdes e
se adquirem as protecdes Uteis para chegar a publicacdo, e onde se conquistam, por vezes,
as posicdes de poder especifico — as situacfes de editor, de diretor de revista, de colecéo
ou de obras coletivas — que podem servir para 0 aumento do capital especifico, através do
reconhecimento e das homenagens obtidos da parte dos recém-chegados em troca da
publicacdo, do apadrinhamento, de conselhos, etc.”.
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inseridas sob o guarda-chuva de uma mesma categoria profissional, mas
segmentadas de acordo com as expertises de cada sujeito em um processo
horizontal de divisdo do trabalho. Ainda nesse cenario, Howard S. Becker (1988
apud MENGER, 2005, p. 64) estabelece o carater coletivo do labor artistico, que
recorre ao agenciamento de diversas categorias profissionais a fim de que as obras
possam se movimentar no campo da arte e no mercado. Sem essa rede, “[...] as
obras ndo seriam nem produzidas, nem distribuidas, nem comentadas, nem

avaliadas, nem conservadas”.

Na qualidade de especialista, para que seja capaz de ostentar o estatuto de
profissional, cabe ao artista se enquadrar em determinados parametros. A esse
respeito, Rosza W. Vel Zoladz (2011, p. 27) descreve como 0 enquadramento
profissional se d4 no ambito das artes plasticas, mais institucionalizadas que a
literatura e regidas por um sistema no qual o artista “[...] tem uma formacdo em
escolas especializadas, faz exposi¢des, vende obras e possui um reconhecimento
social dado por agentes e instituicbes deste sistema”. Em contraste com o cenario
vigente no meio literario brasileiro, chama atencao a forte presenca da formacédo
institucional enquanto componente que atesta a especializacdo. Além de prover uma
chancela, espécie de garantia oficial de expertise, a passagem por uma instituicao
de ensino tende a contribuir para o que o criador artistico reduza as chances de se
sujeitar as incertezas inerentes ao seu campo de atuacdo. Cientes dos dilemas
profissionais que assolam as ocupac¢fes no mundo da arte, os professores tendem a
transmitir essa experiéncia profissional aos seus alunos no espaco da aprendizagem
institucional. Trata-se de uma bagagem que costuma ser apreendida ao longo de
uma trajetéria, comumente as custas de erros e acertos. Do mesmo modo, a
sociabilidade desenvolvida no ambiente de ensino promove relacées que, mais a
frente, podem se converter em um capital social importante no ambito profissional.
No caso das artes cujo ingresso na carreira possui uma maior institucionalidade, tal
qual as artes plasticas, possuir um diploma ja serviria como componente relevante
de capital social, visto que fazer parte de uma instituicdo costuma trazer consigo o
pertencimento a um grupo especifico cuja inclusdo pode ser recompensada com o
acesso a determinados vinculos empregaticios, participacdo em exposicoes,

divulgacao midiatica, etc. — uma espécie de compadrio que se da sob o auspicio da
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mesma alma mater. Em grande medida, é por conta dessas “facilidades” que o
artista detentor de um diploma obtém melhores condicfes profissionais, uma vez
que, de acordo com Zoladz (2011, p. 81), “[...] a carreira lhe oferece aberturas e

desdobramentos no desempenho de atividades profissionais e, ndo, ocupacionais”.

Diferentemente daquilo que € verificado no ambiente literario angléfono (com
maior prevaléncia nos Estados Unidos), a literatura brasileira possui um menor grau
de institucionalizagédo na formagdo de escritores. A rigor, iSS0 representa uma baixa
recorréncia de relagbes como as referidas acima, mais comuns nOS CUrsOS
universitarios e livres de outras areas artisticas, como Belas Artes, Danca, MUsica e
Teatro — bastante voltados a formacéo de futuros artistas, em contraponto ao curso
de Letras, cuja funcao tradicional no Brasil é formar pesquisadores e professores.
Embora vérias instituicdes contenham em sua grade disciplinas de escrita criativa,
geralmente no formato de oficina literaria, a maior parte das graduacdes e pos-
graduacfes em Letras ndo contempla a formacédo de artistas da palavra, isto €, de
escritores®. Em contrapartida, dado o aumento na quantidade de oficinas literarias e
cursos de escrita no espaco académico, os efeitos dessa institucionalizacdo ja
parecem se fazer presentes no campo literario contemporaneo. E o que se
apresenta em casos como o da coletanea de ensaios Ciéncias Contébeis: ensaios
sobre a escrita criativa (2017), cuja publicacdo expde os resultados de uma unido
institucional entre os pares. Organizado pelos autores Davi Boaventura e Tiago
Germano, o livro é composto exclusivamente por textos de seus pares académicos —
assim como eles escritores com mestrado e doutorado em Escrita Criativa pela
Pontificia Universidade do Rio Grande do Sul (PUC-RS), o principal centro

académico de formacéo de escritores no Brasil. J4 a Livros do Mal — editora fundada

6 A esse respeito, vale observar a preocupacédo de Afranio Coutinho em tornar a academia
brasileira um espaco fértil para os escritores. Inspirado pelo que ha muito vigorava nas
universidades estadunidenses e europeias, jA& nos anos 1950 o critico se mostrava
entusiasta da possivel mudanca de perfil dos escritores brasileiros ante a oportunidade de
estudar literatura em nivel superior. Conforme aponta Rachel Esteves Lima (1997, p. 124),
Coutinho acreditava que “...] essa mudancga seria indispensavel para se romper com a
mentalidade passadista que vigorava no ensino brasileiro”. Essa transformagao ainda se
encontra em vigor, mas é relevante observar um avanco no quadro observado por Afranio
Coutinho em sua época. Afinal, hoje é bastante recorrente a figura do escritor que é,
também, professor universitario. Essa condi¢do, por sua vez, ainda esta atrelada a uma
visdo intrinsecamente académica, sendo pouco presentes 0s escritores que se encontram
na academia com o objetivo de lecionar sobre a propria criacao literaria.
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pelos escritores Daniel Galera, Daniel Pellizzari e Guilherme Pilla — pode ser
relacionada com a passagem desses autores pela oficina do escritor Luiz Antonio de
Assis Brasil, também na PUC-RS. Ainda que ndo seja possivel atrelar de modo
categorico a estratégia de criacdo da editora com a presenca de seus fundadores no
referido curso de criacdo literaria, esse dado ndo é casual, como ressalta Milton
Colonetti (2010, p. 64):

Acredito que a participacao dos editores na “Oficina do Assis” ndo é
um dado fortuito, sendo uma etapa crucial de seu desenvolvimento,
ao mesmo tempo em que pde em evidéncia outra caracteristica
especifica do campo literdrio contemporaneo: a disposicdo
representada pela presenca legitima de oficinas literarias.

Embora a formacdo e/ou o diploma se configurem como instrumentos
relevantes para a insercao profissional do artista, seu requisito ndo é indispensavel
para 0 acesso e a permanéncia no campo artistico. E o que se impde, sobretudo, na
literatura, uma vez que a maior parte dos escritores ndo tem uma formacao
especifica para assumir profissionalmente a carreira literaria. Como ja mencionado a
respeito do campo da literatura norte-americano ou do campo das artes plasticas
brasileiro, nos quais se sobrepdem 0s espacos mais ou menos estruturados de
formacdo, o aval institucional é uma espécie de gatekeeper, a ponto de Rosza Wel
Zoladz (2011, p. 55) perceber uma grande importancia do diploma enquanto “[...]
documento que contém explicitamente a categoria profissional na qual se insere,
mantendo ainda confusa a questdo do talento, que muitas vezes independe dos
aspectos formais que autorizam o exercicio da atividade artistica”. Isto €, ainda que
seja uma marca de especializacdo, o diploma ndo é capaz de atestar o potencial
criativo e técnico do artista, expresso sob a ideia do talento ou da vocacdo. De modo
analogo, a formacdo também ndo impede que o criador artistico esteja sujeito as
desigualdades inerentes ao oficio criativo, sobretudo porque as posi¢cdes ocupadas
por cada sujeito no campo serdo distintas, ainda que possuam um curriculo
semelhante. O melhor retrato dessa compreensdo € o fato de que criadores
artisticos com atributos analogos de expertise, dedicacéo, formacéo etc. apresentam

trajetérias completamente diferentes. Para cada bem-sucedido escritor que passou
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por uma oficina ou artista plastico de sucesso egresso da faculdade de Belas-Artes
ha inUmeros outros sujeitos sem o0 mesmo destaque ou posi¢cado privilegiada no
campo artistico e profissional. A mesma incerteza que acomete 0s sujeitos também
paira sob a maneira como as distintas areas e atividades artisticas sdo percebidas
pelo campo econdmico: as sujeicdes que costumam recair sobre um poeta ndo séo

as mesmas que recaem sobre um diretor cinematografico, por exemplo.

A imersdo no sistema de desigualdades do campo econdmico faz com que 0s
proprios artistas reproduzam platitudes cujo principal propésito é reforcar diferencas,
como a ideia de que poucos possuem talento e/ou que o publico ndo teria interesse
tdo amplo no consumo de determinadas producdes culturais. O que se da nessas
relacbes, segundo Pierre-Michel Menger (2005, p. 68), € que o “[...] sistema de
cotacdo de competéncias e de imaginacdo criativa faz variar a gratificacdo pela
originalidade e a capacidade de diferenciagao”. Ou seja, tal desequilibro é gerido por
uma operacao articulada cujo proposito é a promocdo de uma ordem comparativa
entre obras e talentos colocados em incessante concorréncia. O bem-acabado
resultado desse processo € a classificacdo vertical ordenada por instancias como a
critica, o publico e os préprios artistas. Outra caracteristica marcante desse contexto
€ sua propensdao a celebrar as desigualdades de sucesso e remuneracdo nos mais
diversos espacos do mundo artistico (cf. MENGER, 2005, p. 73). A midia, sobretudo,
colabora com esse sistema ao promover e destacar aqueles que triunfam na “loteria
dos talentos” da arte a partir de informagdées como o numero de vendas dos
produtos culturais, o resultado dos prémios, o rendimento financeiro dos artistas etc.
Ressaltar esses dados contribui para a manutencdo do sistema de precarizacdo no
trabalho artistico, visto que reforca a concorréncia interindividual pelo estrelato na
mesma medida em que conserva o interesse pelo consumo restrito aquilo que o
mercado ja avalizou. A exaltacdo dos “grandes talentos”, cuja imagem personifica o
triunfo na loteria artistica, mantém em segundo plano os demais criadores, cujos
reconhecimento e remuneracdo sdo incompativeis com a efetiva diferenca de
capacidade produtiva, de modo que, para Pierre-Michel Menger (2005, p. 79):
“Trata-se de uma das expressbes do aumento das desigualdades inter-categorias,
mas também das diferencas de condi¢cdo observadas no seio de uma mesma

categoria profissional.”
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Alcancar a notoriedade representa o acesso a melhores condicbes de se
perpetuar em posi¢cdes mais relevantes no campo profissional. Em um espaco
estratificado, a nogao de sucesso pode ser compreendida a luz dos recursos que um
sujeito ou grupo possui para ascender nesse mesmo espago. Assim como O
investimento coletivo € importante para a insercdo no campo, seu papel sera
relevante na manutencdo de uma posicao privilegiada. Isso ocorre quando sujeitos
ocupantes de posicdes analogas se associam e compartilham os capitais simbdlicos
acumulados ao longo da carreira. Com essa estratégia, cada componente do
conjunto se beneficia de diferentes talentos e possibilidades. Assim, aumentam as
chances de um maior sucesso simbdlico e financeiro. Quando une sujeitos que ja
sao privilegiados pelo sistema de reputacdes, essa dinamica contribui para acirrar as
desigualdades, j& que reduz o espaco de ascensao daqueles que nao se encontram
bem estabelecidos no campo. No mercado editorial, por exemplo, é interessante
observar a unido entre escritores best-sellers, sobretudo os de n&ao-ficcdo, a
exemplo dos “filésofos pop” Mario Sergio Cortella, Leandro Karnal e Luiz Felipe
Pondé, no livro Felicidade: modos de usar (2019), ou do romancista Raphael Montes
com a criminologista llana Casoy no romance policial Bom dia, Verénica (2016). Ja o
oposto se da na ocasido em que um artista pouco reconhecido se vale da unido com
um agente mais renomado que lhe transfere parte de seu capital simbdlico e
profissional. A expressao literaria mais comum desse tipo de relacdo se da por meio
dos prefécios, orelhas e contracapas dos livros em que escritores mais conhecidos
“referendam” novos autores. Ainda assim, esse tipo de relagcdo mantém a incerteza
da atividade artistica, visto que se estrutura na logica da loteria — isto é, na

aleatoriedade’.

Tomando como parédmetro o mecanismo de funcionamento das relagcdes no
campo do trabalho artistico, a juncéo do sistema de distingdo por competéncias com
a associacao por reputacdo costuma atuar como instrumento efetivo de
produtividade. Notoria no mundo da arte, essa pratica deixou de se restringir aos

artistas para se estender a outros segmentos do mercado de trabalho, tal qual

” Cabe ressaltar que essa relagdo ndo necessariamente ocorre de modo natural, uma vez
que varios escritores cobram para escrever esse tipo de texto. Visto que é possivel comprar
a “chancela” de um autor de renome, tal estratégia ndo necessariamente é efetiva como
atestado de relevancia da publicagao.
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descreve Pierre-Michel Menger (2005, p. 84), ao demarcar a importancia das regras

desse campo, quais sejam:

[...] cotar o valor de cada individuo consoante o sucesso dos projetos
em que participou recentemente, recorrer a intermediarios — as
agéncias artisticas ou gabinetes de recrutamento — para organizar e
gerir as boas equipes, manter a cotacdo das reputacbes sob uma
pressdo concorrencial permanente alimentando sem parar o viveiro
dos candidatos a gléria com novos talentos capazes de cativar o
publico e responder @ moda sempre renovada das novas identidades
artisticas.

A medida que acumula uma determinada reputacdo, o criador passa a expandir 0
controle de suas associacdes reduzindo o grau de incerteza na sua atividade
profissional. Do mesmo modo, essa notoriedade é eficiente na mediacdo com o
publico, uma vez que transmite um valor a priori quando uma obra produzida ainda
ndo é conhecida pela audiéncia. Por outro lado, a relagdo entre o trabalho artistico e
a incerteza ndo é fortuita, visto que a bolsa de valores da arte permanece em
constante revisdo. Assim, mesmo que tenha condicdes de reduzir 0S riscos
inerentes a atividade artistica, um criador nunca tem sua posicao consolidada.
Assombrado pela incerteza da criacdo, parte de seu trabalho sera a busca de
continuar estimulado a inovagdo e ao investimento no jogo dos candidatos ao

sucesso artistico.

Ao mesmo tempo em que a arte € considerada uma atividade desinteressada,
cujo retorno monetario ndo seria o principal objetivo, é nas carreiras artisticas que o
sucesso pode ocorrer de modo mais rapido. Essa caracteristica da ainda mais
sentido a comparacdo com o0 sistema lotérico, cujo retorno advém na forma de
ganhos elevados e gratificacdes desvinculados da ordem monetéria. Em decorréncia
da incompatibilidade entre investimento e remuneracao, o retorno do artista tende a
ser imaterial, fator que sustenta a permanéncia em busca de melhores posi¢cdes. Na
arte, a ideia de loteria € reforcada na dinamica de premiacgles, cuja tendéncia —
segundo Menger (2005, p. 97) — é aplicar “[...] uma mesma estrutura de aposta no
talento e na sua exploragcédo, a uma gama extraordinariamente diferenciada de obras,

de espetaculos e de candidatos a notoriedade”. As chances de vencer, portanto, sdo
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limitadas e, analogamente aos jogos de azar, menos aleatérias do que parecem.
Incansaveis investidores no proprio sucesso, 0s artistas que buscam pleitear
melhores posicbes se mantém presos a aleatoriedade, entrelagada com a
meritocracia, na crenca de que manter o investimento é o bastante para triunfar no

jogo.

Ao compreender as dindmicas que atuam no mercado artistico, € possivel
concluir que seu funcionamento serve ao propésito de manter seus participantes — e
sua forca de trabalho — investidos na procura de inovacao e disponiveis como mao
de obra rentavel e de facil substituicdo. Essa condicdo s6 é possivel pelo crescente
contingente de aspirantes as profissdes artisticas, cuja oferta de profissionais é
sempre superior a demanda. Assim, no ensejo de gozar do estatuto profissional, a
maioria se submete a relacdes precarias e sofre com a intermiténcia, alternando
periodos curtos de trabalho e longos periodos sem qualquer atividade artistica
remunerada. A partir dessa realidade, a estratégia mais Obvia para fugir as
intempéries do mundo da arte, dado o retorno bastante incerto e alta chance de
fracasso, € intercalar o trabalho criativo com atividades mais estaveis
financeiramente. Ou seja, de acordo com Menger (2005, p. 90), troca-se o “[...] risco
individual da inovacdo pela multi-atividade em empregos e métiers abrigos [...]".
Para o artista, o mdiltiplo pertencimento profissional € uma tendéncia bastante
comum. Se, por um lado, é recorrente que isso se dé com uma atuacdo fora do
campo artistico, tem sido cada vez mais comum a possibilidade de atuacao e
remuneracao dentro desse mesmo campo. Ainda que distante do idealizado por
agueles que ingressam no mundo da arte, essa condi¢cdo permite aos sujeitos se
valerem de seu saber especifico como principal fonte de renda, isto é, sem
abandonar a arte como meio de subsisténcia. Um exemplo relevante dessa dinamica
€ apresentado por Zoladz (2011, p. 51-52) a partir do relato da artistica plastica
Martha Werneck:

Todos nds que temos formacgado em artes plasticas sonhamos ter um
emprego estavel e uma forma de sistematizar nossa producéo sem
pensarmos na falta de recursos para 0 més seguinte. Minha
experiéncia de vida, sendo pintora e casada com um pintor, até
agora provou que a profissdo que escolhi me coloca o tempo todo a
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deriva. Me esfor¢co por continuar minha producdo em pintura, ao
mesmo tempo em que trabalho com diversas atividades
correlacionadas as artes visuais em si, como ilustragdo, design e
lecionar artes. [...] Lecionar, por sua vez, é a Unica gue me confere
alguma estabilidade financeira. Embora expondo em galerias em S&o
Paulo e Rio de Janeiro, minha renda deriva de outros projetos que
ndo somente a pintura.

No campo das artes visuais, o design aparece como uma das principais vias de
insercdo no mercado de trabalho, gracas a sua natureza utilitria, cuja realizagdo
compde a cadeia de produgdo e consumo capitalista. O mesmo nao parece se dar
com as demais ocupacdes artisticas, em geral a margem — com excecdes bastante
explicitas e diversas vezes consideradas inferiores justamente por sua forca
mercadologica, como nos casos do pintor Romero Britto ou do escritor Paulo
Coelho. Fora das exceg0es, o artista visual Licius Bossolan (apud ZOLADZ, 2001, p.
53) expressa algo que parece acertar em cheio a desvalorizacao do artista enquanto
profissional e trabalhador: “A arte ndo é vista como trabalho. Esse € o amago da
questdo.” Para fugir da “informalidade”, o emprego artistico deveria se adequar a
caracteristicas que fogem a natureza das atividades criadoras, a comegar por uma
efetiva regulacdo do acesso profissional. Na histéria da arte, destaca Pierre-Michel
Menger (2005, p. 24), isso estaria associado ao modo de producdo artesanal e a
organizacdo corporativa. Como se sabe, as mudancas historicas que propiciaram a
emergéncia da arte como uma atividade singular foram as mesmas que produziram
a dissolucdo desse sistema pré-moderno de producdo. De modo semelhante, a
consolidacdo de um modelo artistico calcado na expressdo pessoal e na
singularidade do artista, tal instituido a partir do Romantismo, se deu em oposi¢cdo
ao modelo mercantilista que aquela altura se impunha sobre a producao cultural. De
acordo com esses parametros, haveria uma contradicdo na busca de inserir
socialmente o artista a0 mesmo tempo em que seria mantida sua liberdade de
criacdo individual. Por outro lado, como aponta Menger (2005, p. 25) o regime
mercantil da arte ao qual se opunham os romanticos foi 0 mesmo no qual “...] o
individualismo criador triunfou, fazendo funcionar plenamente o mecanismo do risco
na escolha e o exercicio de métiers em que aqueles que se sentem chamados sao

mais numerosos que os eleitos”. Desde entéo, para fugir ao utilitarismo das demais
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ocupacdes, na qual se atua exclusivamente para atender a demanda, cabe ao artista
buscar meios de manter sua producdo estética desinteressada, com 0S recursos
obtidos por heranca familiar, compadrio, cooptagédo do estado, mecenato etc. Sem
essas alternativas, além da recusa ao trabalho, o que se imp8&e — como j& ressaltado
— € a busca por outros modos de subsisténcia, ndo necessariamente ligados ao

fazer artistico, o que relega a arte para o segundo plano no campo de trabalho.

A recorréncia dessa condicdo na contemporaneidade mantém a figura do
artista presa ao movimento pendular entre a insercdo no mercado e 0 exercicio
desinteressado da arte. Melhor dizendo: a medida em que incorre sobre o criador
artistico a cobranca por uma acéo fora dos interesses comerciais, isto €, alheio a
uma légica industrial de producédo, também ha a insercdo da arte em um circuito
especifico no qual sua existéncia ndo pode ser desatrelada do mercado e das
pressfes comuns a contemporaneidade — a busca pelo sucesso, 0 incentivo ao
consumo, a moda e, principalmente, o imediatismo. A mesma oscilagdo aparece no
dilema do artista de seguir produzindo livremente, amparado apenas no valor
artistico e, justamente por isso, ndo conseguir obter um retorno financeiro com
aquilo que produz — ao menos a curto prazo, ou servir exclusivamente ao mercado e
adquirir sucesso financeiro, com possiveis prejuizos na liberdade criativa e na
aquisicao de capital simbdlico. Na condi¢cao de trabalhador, o artista contemporaneo
tende a se render a flexibilizacdo do regime de trabalho e suas demandas. Por essa
razdo, o criador artistico assume o papel de empreendedor, dono de uma empresa
gue é ele mesmo, cujo valor de mercado € estipulado por um portfélio. Paradoxal, a
posicdo desse individuo é marcada pela vivéncia de uma liberdade que so existe as
custas da dependéncia do mercado. Esse, por sua vez, atua constrangendo 0s
trabalhadores artisticos sob a promessa de melhores condi¢cdes no campo da arte e
das finangas. Comum para os artistas, essa condicao laboral nada mais € do que a
antecipacdo dos caminhos que o capitalismo vem trilhando neste inicio de século:
um regime de trabalho menos fixo no qual o empregador se exime de qualquer
responsabilidade sobre a carreira de seus funcionarios e a qualificagao fica a cargo
do trabalhador, desejoso de alcancar espacos mais privilegiados em seu campo de

atuacao.
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Uma vez que o proprio mercado ndo se encarrega de absorver o crescente
contingente de artistas, relegados as incertezas de uma atuacéo profissional na arte,
0 poder estatal deve tomar para si a funcao de prover garantias de existéncia a esse
grupo de trabalhadores. Na Franca, em que a atividade artistica possui um grau
maior de institucionalizacdo, o Estado ampara os artistas em regime de flexibilidade
trabalhista. A esse respeito, Liliana Segnini (2007, p. 20) destaca a singularidade do
que é realizado pelo governo francés em relacdo ao trabalho intermitente no
mercado da arte. Por meio desse amparo governamental, os artistas garantem a
possibilidade de receber um seguro-desemprego apds a comprovacao de uma carga
minima de trabalho ao longo do ano. Com esse sistema, os trabalhadores artisticos
sao indenizados e compensam a quantidade de tempo que ficam sem remuneracao.
Ja& no Brasil, no qual a arte é pouco institucionalizada e o indice de
profissionalizacdo remunerada € baixo, a intervencédo do Estado se da de maneira
diferente, atuando muitas vezes como uma espécie de mecenas, por meio de
mecanismos de fomento como editais, bolsas, residéncias artisticas etc. Mesmo néo
sendo instrumentos que garantem um vinculo duradouro ou maiores remuneracoes,
eles contribuem para a manutencdo dos artistas como investidores no campo
artistico. Ainda que possua impacto nas producdes culturais, esse tipo de politica
mantém uma alta taxa de vulnerabilidade dos artistas no mercado de trabalho, razéo
pela qual eles realizam mudltiplas atividades, direta ou indiretamente envolvidas com
0 mundo artistico e a criagcdo — ensino, jornalismo, critica etc. No fim das contas,
imerso na incerteza da arte, o trabalhador artistico mantém o investimento na

individualidade rendendo-se a multiplicidade.

Dos livros para o mundo

Assim como nas artes em geral, a ideia de profissionalizacdo na literatura vem
acompanhada de conflitos. O que viria a ser profissdo para um escritor? De modo
mais restrito, tomando como parametro a situacao material dos criadores literarios, a
exemplo do que é reiterado por Menger e Zoladz quando pensam o trabalho
artistico, o sociologo Bernard Lahire (2006, p. 10) atesta que o escritor profissional

seria aquele capaz de se manter financeiramente apenas com a escrita. Seu
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contraponto, por vezes interseccdo, € a valorizacdo do trabalho, da consciéncia
profissional, do aprendizado e da regularidade, fatores que ndo necessariamente se
atrelam a uma remuneracdo que permita dedicar-se exclusivamente a atividade
literaria (cf. HEINICH, 2000, p. 24). Trata-se, em ambos o0s casos, de encarar
seriamente a criacdo artistica, isto é, toma-la profissionalmente, independentemente
de seu retorno financeiro. Na realidade do mercado literario, é relevante observar a
posicdo paradoxal ocupada por cada um desses modos de encarar a
profissionalizacdo: os autores considerados mais profissionais de um ponto de vista
literario, que mais investiriam esteticamente em suas produc¢des, raramente constam
entre 0s mais profissionais de um ponto de vista econdmico, ndo conseguindo viver
da renda obtida com os livros que publicam. E em decorréncia desse paradoxo que
a escrita literaria tende a ser realizada em paralelo a outras atividades profissionais,
cujo papel € garantir a subsisténcia minima para manter o escritor investindo

ativamente no campo artistico — ainda que em um regime intermitente.

Apesar de Menger associar a precariedade do artista como trabalhador ao
contexto contemporéaneo, em que cultura e economia se mostram bastante
atreladas, o multiplo pertencimento profissional do escritor ndo corresponde a um
fenbmeno restrito a atualidade. Durante toda a historia literaria é recorrente a
existéncia de escritores cuja realidade material ndo |hes permitiu dedicar-se em
tempo integral a literatura. No Brasil, ao menos desde a primeira metade do século
XIX ha reivindicagbes por uma profissionalizagdo do fazer literario em termos que
permitissem aos escritores viverem exclusivamente de suas producdes artisticas.
Nesse momento, em especifico, de acordo com o que descreve Ubiratan Machado
(2010) acerca da vida literaria brasileira durante o romantismo, os livros néo
possuiam 0 mesmo status e 0 mesmo alcance que ganharam a partir do século XX.
Por essa razdo, assim como parece ter sido o caso na Frangca em seu periodo de
autonomizacdao artistica, o principal destino dos homens de letras era o efervescente
mercado jornalistico. Durante quase todo o século XIX, a literatura brasileira teve
seu principal espaco de desenvolvimento nas paginas dos jornais. José de Alencar,
Machado de Assis, Olavo Bilac, Lima Barreto — todos possuiam em comum o fato de

trabalhar na imprensa, muitas vezes em intima relacdo com a producao literéria. E o
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caso, por exemplo, de Alencar, cuja notoriedade como romancista se fomentou a

partir daquilo que escreveu em forma de folhetim.

A partir do modernismo, os autores brasileiros obtiveram melhores condigbes
para exercer a escrita literaria como atividade exclusiva — a essa altura ja haveria um
mercado literario no Brasil capaz de fornecer aos autores vias de subsisténcia com
seus direitos autorais. Apesar disso, os casos de Erico Verissimo e de Jorge Amado,
que viviam as custas do éxito comercial de seus livros, ainda eram exce¢&o. Durante
esse periodo, afirma Sergio Miceli (2001), a cooptacdo?® estatal se tornou a opcéo
mais rentavel para inUmeros escritores — a exemplo de Carlos Drummond de
Andrade, Guimardes Rosa, Murilo Rubido, Mario de Andrade e Vinicius de Moraes,
cuja fonte principal de renda provinha da carreira no funcionalismo publico. Do
mesmo modo, a imprensa continuou a absorver 0s escritores, ndo necessariamente
como criticos, cronistas ou jornalistas, mas também em fun¢Bes mais técnicas, tal
observa Cristiane Costa (2005, p. 14) sobre o copidesque Graciliano Ramos, ‘[...]

cuja fungao era consertar erros, vicios e defeitos do texto jornalistico”.

Para Bernard Lahire (2006, p. 11), a semelhanca do que observa Pierre-Michel
Menger sobre o trabalho artistico em geral, a vivéncia de um constante “vai e vem”
entre a escrita literaria e outros oficios corresponderia a um multiplo pertencimento
social e profissional dos escritores. Uma vez que a ideia de campo postulada por
Pierre Bourdieu, segundo a leitura de Lahire, compreende 0s escritores como
membros fixos do campo literario, seria necessario buscar um outro termo para
analisar a condicdo material dos escritores. Tomada como uma atividade
secundaria, a literatura ndo permitiria operar a partir da rigidez subjacente a
proposta bourdieusiana de campo, razao pela qual seria mais relevante aproximar o
criador literario da figura do jogador, cuja natureza seria o abandono regular do jogo

em prol de ganhar a vida em seu exterior. Assim, em lugar do termo “campo

8 Vale salientar a problematizacdo, apontada por Antonio Candido, do conceito de cooptacdo
na obra de Sergio Miceli, uma vez que este ndo traria a devida divisdo entre “[...] os
intelectuais que ‘servem’ e os que ‘se vendem™ (MICELI, 2001, p. 74). Segundo o critico,
caberia a Miceli distinguir com maior clareza, isto é, de maneira menos generalizadora, 0s
sujeitos que estavam na maquina publica como forma de se manter financeiramente (Carlos
Drummond de Andrade) e aqueles que, durante o funcionalismo, teriam se alinhado ao
projeto ideolégico no poder (Cassiano Ricardo).
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literario”, Bernard Lahire (2006, p. 12, traducdo nossa®) sugere o conceito de “jogo

literario”, designado como

[...] um campo secundario, muito diferente em seu funcionamento
dos campos principais — mais notadamente os campos académico e
cientifico — que dispbem de meios econbmicos de converter 0s
individuos participantes em agentes permanentes e, assim, leva-los a
colocar a esséncia de sua energia a seu servigo.°

Outro foco da problematica discutida por Lahire (2006, p. 18) € o uso social do
termo escritor, ja que designar esse vocabulo para uma profissdo ou oficio colocaria
a atividade escrita em pé de igualdade com ocupacgdes tradicionalmente mais bem-
estabelecidas no ambito econémico e social — advogado, médico, policial, professor
etc. Nesses casos, os profissionais desenvolvem suas carreiras situados em apenas
um universo, aquele no qual obtém o essencial para a subsisténcia. Segundo o
autor, na maior parte das situacdes o termo escritor reivindicaria 0 uso de um
complemento: escritor-professor, escritor-operario, escritor-médico etc. Fora dessa
condicdo, a tendéncia seria a alternancia entre o tempo de dedicacdo a criacao
literaria e o tempo de dedicacdo a uma atividade remuneratéria. A observacao de
Bernard Lahire, a partir do contexto literario francés, também parece ser pertinente
para alguns escritores brasileiros, como observou Cristovao Tezza (2010, p. 62) em
entrevista ao jornal Rascunho no ano de 2002: “O fato € que o escritor € sempre
escritor e mais alguma coisa, e sua ‘vida real’ estd nessa outra coisa. Sou escritor e
professor; ha escritores e jornalistas, e dai por diante. S8o pouquissimos o0s
escritores que vivem de escrever literatura.” Compreensdo semelhante foi exposta —
mais de uma década depois — pela autora Simone Campos (apud FIGUEIREDO,
2015) ao responder enquete do blog Homo Literatus sobre o que ela considerava ser

uma escritora brasileira em 2015: “E ter duas ou trés profissdes que d&o quase tanta

® S&do de minha responsabilidade todas as traducbes cujo textos originais em lingua
estrangeira constam no rodapé.

10 No original: “[...] désigne un champ secondaire, trés différent dans son fonctionnement de
champs parents — champs académiques et scientifiques notamment — qui disposent des
moyens économiques de convertir les individus y participant en agents permanents et de les
amener ainsi a mettre I'essentiel de leur énergie a leur service.”
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despesa quanto receita (além de escritora, sou tradutora e doutoranda em letras)
[...]. E é correr contra o relégio e a conta bancéria para realizar, da forma mais plena

possivel, as possibilidades que se mostram mais proximas de vocé.”

Pertinente de um ponto de vista econdmico, por considerar a realidade material
ponto de partida, a compreensdo de Bernard Lahire € probleméatica sob o ponto de
vista estético ao ter em conta que a atribuicdo profissional do escritor seria apenas a
escrita — isto €, uma dedicacdo exclusiva a criagcdo literaria. Centrar-se na ideia de
que a profissionalizacdo diz respeito apenas aqueles sujeitos cujos dividendos
advém da escrita per si exclui do processo a maior parte daqueles que investem a
sério na literatura, vivem exclusivamente sob a alcunha de escritor, mas né&o
necessariamente daquilo que escrevem (direitos autorais). No cenario da literatura
brasileira contemporanea, € possivel atestar que a profissionalizacdo se da de um
modo mais amplo do que este pensado por Lahire, no qual os escritores exercem
uma série de atividades diretamente relacionadas ao seu reconhecimento social
como criadores literarios. A rigor, esses autores obtém sua subsisténcia com a
literatura, sem que isso esteja intrinsecamente atrelado ao retorno financeiro dos
livros que escrevem. Vivem da identidade social de criadores literarios, isto €,
desempenham fun¢cBes remuneratdrias atreladas a literatura, derivadas diretamente
do fato de serem reconhecidos seriamente como escritores. A esse respeito, Natalie
Heinich (2000, p. 23) expbe uma interessante observacdo: “O escritor ‘sério’ é
aquele que aparece como um ‘verdadeiro’, um ‘auténtico’ escritor, que podera
eventualmente ser qualificado de ‘menor’ ou de ‘mediocre’, mas pessoa alguma
contestara que ele € mesmo ‘um escritor’.”! Em termos mais concretos, é possivel
afirmar que o escritor sério aludido por Heinich teria marcas distintivas mais
definidas, entendidas por Gisele Sapiro (2016, p. 40) como uma profissionalizacao
simbdlica, atestada pela critica, pelos prémios literarios e pela midia. Trata-se, nos
termos expostos por Pierre Bourdieu (1996), de uma relagao direta com o capital
simbdlico arregimentado no campo artistico e a posi¢ao que é ocupada por cada um

desses agentes. Em geral, a relacdo desse estatuto com a condicdo material do

1 No original: “L’écrivain ‘sérieux’ est celui qui apparait comme um ‘veritable’, un
‘authentique’ écrivain, qui pourra éventuellement étre qualifié de ‘mineur’ ou de ‘médiocre’,

’

mais dont personne ne contestera qu’il est bien ‘un écrivain’.
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escritor se da quando esse capital simbdlico acumulado é capaz de ser convertido

em oportunidades de ganho financeiro.

Compreende-se, aqui, que a profissionalizacdo literaria por um viés mais
ampliado n&o representa em absoluto desconsiderar a pertinéncia da leitura
apresentada por Bernard Lahire, sobretudo porque esta parece responder bem
aquilo que é a realidade material dos escritores. Ao afirmar que a “vida real” estaria
fora da literatura, Tezza compreenderia a atividade literaria como o segundo trabalho
do escritor, e ndo o primeiro. Assim, o ficcionista catarinense reforgca a compreensao
do oficio literario diretamente ligado ao mdultiplo pertencimento, isto é, a uma vida
dupla. Analogamente, Simone Campos também reitera a ideia de multiplicidade
ocupacional em pelo menos dois universos diferentes. Atuante profissionalmente na
academia e no mercado editorial, a autora desempenha trés atividades distintas em
paralelo: a traducdo, o doutoramento e a literatura. Ao acusar em seu discurso que a
divisdo entre diversas ocupacfes se daria pela impossibilidade de se sustentar
apenas com a escrita literaria, Campos refor¢ca a imagem identificada por Bernard
Lahire a partir de situacdes semelhantes presentes no contexto literario francés.
Ampliando-se o foco para a condicdo material de outros escritores, é possivel aludir
gue a multiplicidade ocupacional seria norma e ndo excecdo entre os criadores

literarios brasileiros.

Em 2014, o escritor Santiago Nazarian publicou no jornal Folha de S. Paulo o
resultado de uma enquete informal realizada com 50 escritores contemporaneos, de
varias geracdes e géneros, a fim de conhecer sua condi¢cdo material e compreender
de onde provinham seus rendimentos financeiros. Inicialmente, a pesquisa de
Nazarian chama atencédo para o fato de haver uma noc¢éo bastante ampla do que
representa ser um escritor, em decorréncia das possibilidades financeiras da
profissdo. Mesmo que dotada de informalidade, a enquete apresenta um panorama
interessante do multiplo pertencimento dos escritores contemporaneos, cujas
principais vias de rentabilidade — excetuando a renda familiar e a ocupacdo de
outras profissbes — se mostram bastante variadas. A explicacdo para essa
pluralidade ocupacional exporia uma condi¢do singular, na qual a compreenséo do
carater multiplo da atividade literaria pode ser lida em termos menos excludentes.

Assim, em vez de um “dentro e fora” do jogo literario, haveria o estar escrevendo ou
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nado estar escrevendo. Por essa via, 0 escritor assume diversas ocupacdes
profissionais sem que, necessariamente, precise assumir um novo estatuto
profissional ou se ausentar do campo literario. Por um viés mais restrito, apenas seis
dos escritores entrevistados por Nazarian se enquadrariam como profissionais, ja
que revelaram ter sua principal fonte de renda na venda de livros ou de direitos
autorais. Desses, pelo menos trés autores produziriam literatura infantojuvenil? ou
de entretenimento, como a escritora Tammy Luciano, cujo livro — recém-lancado a
época da pesquisa — havia vendido 10 mil exemplares em 45 dias. A vendagem
obtida pela escritora € expressiva se comparada com a realidade do mercado
editorial brasileiro, no qual geralmente, a exemplo do que aponta Affonso Romano
de Sant’Anna (2016):

[...] @ maioria das edi¢bes é de trés mil exemplares e s6 uma minoria
chega a segunda edigdo. Pois bem. E em trés mil exemplares, se o
livro for vendido a dez reais, o autor vai ganhar apenas cerca de trés
mil reais. Um autor, portanto, que precisa hoje viver em nivel de
classe média, ganhando cerca de trés mil reais, teria de vender
quase que mensalmente uma edicdo de trés mil exemplares de
seu(s) livro(s).

Essa dificuldade financeira do escritor para viver apenas de seus direitos
autorais se mostra de maneira mais nitida no relato de Vanessa Barbara, tendo
como exemplo a vendagem de um de seus livros. Mesmo premiada, a publicacao
com tiragem de trés mil exemplares levou aproximadamente quatro anos para ser
vendida. Tomando como parametro essa realidade, considerando que cada
exemplar seria vendido por US$ 15 (aproximadamente R$ 34,80 nos valores da
época) e o autor ganha cerca de 5% desse valor, a escritora fez as contas: “[...] pelo

livro que me levou um ano para escrever e mais quatro anos para ter trés mil

12 Apesar de pouco respeitada pela critica, a literatura infantojuvenil possui um forte apelo
comercial e é mais susceptivel a ser adquirida em grande volume pelo governo a fim de que
seja disponibilizada nas escolas através de a¢cdes como o Programa Nacional do Livro e do
Material Didatico (PNLD). Tais condi¢cdes tornam a literatura infantojuvenil uma via
interessante para muitos autores contemporaneos de literatura “adulta”, Nao a toa é comum
ver escritores relativamente consagrados em outros géneros produzirem livros voltados ao
publico jovem e infantil, dado o possivel retorno financeiro que essas publicagbes podem
render em comparacédo com os livros dedicado ao publico adulto.
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exemplares vendidos, eu recebi um total de cerca de US$ 2 250,00 (e uma crise de
depressao).” (BARBARA, 2013) Se convertida em reais, a época esta cifra valeria
R$ 5 220,00 ou cerca de R$ 87,00 por més no periodo compreendido entre a escrita
e a venda de todos os exemplares. Por esse quadro, € possivel considerar que
Vanessa Barbara parece estar de acordo com Affonso Romano de Sant’Anna (2016)
na seguinte afirmacgao: “O fato é que o autor € sempre quem ganha menos.” Além de
ressaltar o baixo retorno financeiro para a maior parte dos criadores literarios,
Sant’Anna (2016) também reforca os riscos da carreira de escritor, nos moldes do
que Pierre-Michel Menger (2005) constata acerca das incertezas inerentes ao
trabalho artistico: “Se o seu livro ndo der certo comercialmente, l1a se foram dois,
cinco ou mais anos de sua vida.” (SANT'ANNA, A., 2016) Cada nova producéo
representa a aposta do artista em conseguir melhores condicdes no mercado e no
campo literarios, o que envolve sujeitar-se a incerteza de nédo ter seu esforco e
dedicacdo recompensados a altura do que foi investido. A mesma premissa, ainda
de acordo com Sant’Anna (2016), n&o valeria para o editor, ja que “[...] langando
varios livros por més pode, com um, suprir a pouca venda do outro”. E o que parece
de fato ocorrer no mercado editorial atual, em que o volume de lancamentos é
crescente sem que isso necessariamente represente melhores condicbes materiais

para oS escritores.

Em contrapartida, na contemporaneidade, novas possibilidades surgem para a
carreira literaria, personificadas sobretudo em geracdes mais recentes de escritores
gue tém sua principal fonte de renda na literatura a partir de atividades correlatas.
Esse movimento representa uma mudanca relevante nas condicbes materiais
permitidas pelo préprio campo literario neste inicio de século — como é possivel
observar na mudanca de trajetéria do j& citado Cristovdo Tezza. No momento em
gue deu a referida entrevista para o jornal Rascunho, o escritor ainda ndo se
dedicava integralmente a literatura, condigcdo que passou a desfrutar por volta de
2010, quando

[...] viu sua vida mudar apds o sucesso do livro O filho eterno. A obra,
gue foi extremamente bem recebida pela critica e atingiu a marca de
50 mil exemplares vendidos, abriu a Tezza as portas do mundo
editorial internacional e permitiu que o escritor abandonasse a
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carreira como professor universitario e se dedicasse integralmente a
literatura, como sempre foi seu sonho (POCKRANDT, 2012, p. 29).

Divisor de aguas em sua carreira, o sucesso de O filho eterno (2007) foi o
ponto de virada para que o autor catarinense abragasse o status de escritor como
uma unica profissdo. Para isso, teve de avancar em outras frentes que nao apenas
aguela de escrever seus livros e obter o retorno dos direitos autorais. Cinco anos
apos a transicao profissional, em 2015, durante a VII Bienal Internacional do Livro de
Alagoas, Tezza (apud LUNA, 2015) explicou sobre a importancia dos eventos
literarios na profissionalizacdo dos escritores contemporaneos: “Gracas a esses
eventos, essa geracao de escritores consegue viver com mais facilidade dos livros e
dos seus derivados.” E disso que se trata, sobretudo, em relacdo a condicdo
profissional do escritor contemporaneo, cuja existéncia social enquanto criador
artistico é mais rentavel do que aquilo que produz artisticamente. Ao abandonar a
atividade académica, sua “primeira” profissdo, Cristovao Tezza (apud LUNA, 2015)
aceitou sujeitar-se as instabilidades inerentes a uma existéncia como escritor “sem
hifen”: “E claro que isso significa sair da zona de conforto, abandonar a estabilidade,
mas eu ndo estava conseguindo conciliar o trabalho de professor com o de escritor.”
Tomar essa deciséo, por mais arriscada que pudesse parecer, s6 se tornou plausivel
ante um contexto no qual a atividade literaria ganhou novas formas de permitir aos
escritores viverem de literatura, tal afirma Tezza (apud LUNA, 2015): “...] hoje é

possivel viver de livros gracas aos eventos literarios e ndo aos direitos autorais.”

Vale salientar que, de um ponto de vista simbdlico, Cristovao Tezza ja gozava
de um estatuto profissional; afinal, era reconhecido como tal pela critica, pelo publico
e pelos pares. No entanto, s6 mais recentemente é que surgiram opcoes que lhe
permitiram converter o capital simbdlico adquirido ao longo da carreira literaria, por
meio da recepcéo e dos prémios de seus livros, em um capital financeiro estavel
capaz de garantir uma vida como escritor em tempo integral. Em outras palavras, o
gue esse processo demonstra € uma profissionalizacéo literaria que se fomenta a
partir de um dado simbdlico, ou seja, da consolidacdo do estatuto social de escritor,
oriunda do reconhecimento adquirido por Tezza enquanto tal. No campo literario

brasileiro contemporaneo, a condicdo desfrutada por esse escritor € cada vez mais
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recorrente e se fomenta a partir da existéncia do que Jodo Cezar de Castro Rocha
(2014, p. 77) compreende como “renovado circuito das letras — composto por
oficinas, encontros e promogdes de livros”. Para o critico, a emergéncia desse
cenario esta diretamente relacionada a dois fendbmenos decisivos para a literatura
atual: a multiplicacdo das feiras literarias e a profissionalizacdo efetiva do oficio de

escritor.

Para Bernard Lahire, atividades como a participacdo em eventos nao
representariam acdes — a rigor — dentro do rol de atividades do escritor profissional.
Por essa razdo, o sociélogo as compreende sob o rétulo de paraliterarias, isto €,
relacionadas com a literatura, mas nao necessariamente literarias. Apesar disso, do
ponto de vista simbdlico e social, tais atividades cumprem um papel importante no
jogo literario, visto que, de acordo com Lahire (2006, p. 212), “todas elas constituem,
em graus variaveis, signos subjetivos para os escritores e indicadores objetivos para
0 sociélogo de reconhecimento do estatuto de escritor’!3. Por essa via, o sociélogo
reconhece a existéncia de um engajamento da legitimidade autoral promovido
através da representacdo dos escritores nas atividades correlatas a escrita. Ja do
ponto de vista material elas diriam respeito a garantia de uma remuneracdo minima
para os escritores, recompensados financeiramente pela participacdo em feiras e
afins. Em todos esses aspectos, Bernard Lahire (2006, p. 213) entende que a
atuacao paraliteraria representa uma marca de profissionalismo para os autores, isto

€, uma existéncia social sob a condicdo de escritor.

Parte da explicacdo para que haja uma resisténcia, ndo s6 de Lahire, mas
também de alguns escritores, em reconhecer a atuacdo social como parte da
profissdo autoral na contemporaneidade, deve-se ao fato de que as incursdes
paraliterarias fogem a uma ideia da literatura como atividade solitaria, privada. Por
essa perspectiva, o livro deveria ser o Unico contato do escritor com o mundo social,
a fim de que ndo houvesse a necessidade de qualquer sujeicdo as demandas
exteriores ao campo literario (cf. LAHIRE, 2006, p. 214). Entre os reflexos negativos

atribuidos as atividades paraliterarias estéo:

13 No original: “ils continuent tous, a des degrés variables, des signes subjectives pour les
écrivains et des indicateurs objectifs pour le sociologue de reconnaissance du statut
d’écrivain.”
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a dispersao, a desconcentracdo, a perda de tempo, 0 cansago ou
ainda o sentimento de repeticdo que essa saida do trabalho da
escrita engendra. [...] Eles [os escritores] tém por vezes o0 sentimento
de mudar de oficio tornando-se oficineiros, atores, educadores,
pedagogos ou mesmo simples “representantes comerciais” de seus
livros ou de seus editores, uma vez que estdo em grandes
manifestacbes que ndo possuem nada, aos seus olhos, de
literarias.** (LAHIRE, 2006, p. 215)

Em compreensao semelhante, Jodo Cezar de Castro Rocha identifica certa
ambiguidade no renovado circuito das letras, no qual o ganho material para os
autores viria acompanhado de uma possivel perda. Assim, se o bdnus da presenca
dos escritores nas feiras é a viabilidade de “[...] um contato inédito do autor com seu
publico potencial” (ROCHA, 2014, p. 76), seu Onus seria “...] o risco da
espetacularizagao do escritor em detrimento da leitura de sua obra” (ROCHA, 2014,
p. 77). O impasse, de acordo com Rocha (2014, p. 17), seria a incompatibilidade
entre o tempo que deve ser dedicado a escrita literaria (suposta funcéo principal do
escritor profissional) e o tempo gasto na exposicdo do autor na esfera publica’®>. A
materialidade do impasse apresentado por Bernard Lahire e Jodo Cezar de Castro
Rocha é exposta pela escritora Andréa Del Fuego (apud BRAS, 2013b) ao

14 No original: “[...] la dispersion, la déconcentration, la perte de temps, la fatigue ou encore
le sentiment de répétition que ces sorties du travail d’écriture engendrent. [...] ils ont parfois
le sentiment de changer de métier en devenant animateurs, acteurs, éducateurs,
pédagogues ou méme de simples « représentants de commerce » de leurs livres ou de leurs
éditeurs lorsqu’ils sont dans de grandes manifestations qui n’ont plus rien, a leurs yeux, de
littéraires.”

15 Também é possivel associar essa leitura com a critica a dinamica da Sociedade do
Espetaculo, tal qual postulada por Guy Debord nos anos 1960, em que o consumo da
imagem se torna a mediagdo com a realidade. Assim, entra em jogo a légica do espetaculo
como “[...] a afirmacao da aparéncia e a afirmacdo de toda vida humana — isto é, social —
como simples aparéncia” (DEBORD, 1997, p. 16, grifo do autor). Sob o paradigma
espetaculoso, em oposi¢cdo ao espetacular, o espetaculo ndo teria um fim objetivo sendo
aguele de chegar a si mesmo. Por essa via, a tomada da vida social pela economia “[...] leva
a um deslizamento generalizado do ter para o parecer, do qual todo ‘ter’ efetivo deve extrair
seu prestigio imediato e sua funcao ultima” (DEBORD, 1997, p. 18, grifo do autor). Em
grande medida, a compreensdo de Debord € compartiihada por Bernard Lahire (2006, p.
218) quando ele alude a importancia das atividades paraliterarias para a aquisicdo de um
determinado status social. Assim, autores menos renomados buscariam obter o
reconhecimento como escritor a partir de signos sociais do oficio literario: sessbes de
autografos, participacdo em saldes do livro, leituras publicas e aparigdes sob a alcunha de
um efetivo profissional das letras.
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considerar que “a atual tendéncia ao consumo do autor, de sua espetacularizagao,
pode tirar o tempo de mergulho do escritor, mas o0 ajuda a pagar a luz e o almoco.

Autor ndo é vento”.

Tomando como parametro a pertinéncia do circuito literario aludido por Rocha e
das atividades paraliterarias no campo da literatura atual, bem como os relatos de
Tezza e Del Fuego, € relevante conceber a ascensdo de um novo estatuto literario
que foge as restricdes tradicionalmente estabelecidas para a definicdo do escritor. A
melhor leitura a esse respeito parece ser a apresentada por Josefina Ludmer (2010)
ao estabelecer a nocdo de literaturas pds-autbnomas, que tem como uma das
principais marcas justamente a ideia de que “...] todo o cultural (e literario) é
econdmico e todo o econdmico é cultural (e literario)” (LUDMER, 2010, p. 2). Nesse
contexto, em que a especificidade da literatura é cada vez mais atravessada por
outras instancias, como a economia e a midia, ndo parece fazer sentido pensar o
estatuto do criador literario atrelado aos mesmos parametros de sempre, sobretudo
no que diz respeito a centralidade do livro. O mesmo, obviamente, valeria para os
escritores, cuja fungcdo social ndo se restringiria a criacao literaria e a publicagéo,
ocupando outros espacos de atuacao, sobretudo a partir da presenca de sua figura
publica, tal qual ja sentido por Cristovao Tezza e Andréa Del Fuego: “Ja se vé ou se
imagina o futuro: os autores teriam outra funcdo e ganhariam a vida em

conferéncias, feiras do livro e eventos midiaticos.'®” (LUDMER, 2012, p. 12)

Apesar de ser encarada com naturalidade por varios autores, a exibi¢cao publica
de si permanece como um incdmodo para inumeros criadores literarios,

preocupados com a possivel conversao no “intelectual de plantao”, tal qual aludido
por Silviano Santiago (2004, p. 64). O mal-estar viria pelo fato de ter o
reconhecimento midiatico ligado as opinides da figura publica e ndo a sua producédo
artistica (cf. LAHIRE, 2006, p. 222). Nitidamente, esse incémodo revela a
manuten¢ao do apego a uma imagem tradicional do escritor que, a exemplo de um

“bom” magistrado, s6 falaria através dos autos, isto é, seus livros!’. Em

16 No original: “Ya se ve o se imagina el futuro: los autores tendrian otra funcién y se
ganarian la vida em conferencias, ferias del libro y eventos mediaticos.”

17 Ao analisar os modos de producdo na sociedade poés-fordista, o filésofo Paolo Virno
(2013) compreende a expansdo do virtuosismo — outrora restrito as atividades artisticas —
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contrapartida, essa visdo despreza a poténcia da presenca na midia como via de
comunicacao para que o escritor discuta publicamente ideias presentes em sua obra
literaria (cf. SANTIAGO, 2004, p. 65). Obviamente, essa relacdo ndo seria a mesma
estabelecida entre autor e seus efetivos leitores, mas talvez seja aquela possivel
ante a dispersao midiatica em que a literatura € apenas mais uma entre diversas
outras linguagens e focos de atencdo. Mais do que se preocupar com a efetiva
leitura de seus livros, a principal questao para o escritor exposto na midia seria o
potencial sedutor embutido nos media, a tentagado de ceder a “um perigoso culto da
personalidade” — sobretudo para o jovem escritor. O possivel deslumbre com a
posicdo de intelectual publico teria como efeito afastar o escritor do “artesanato
literario”, isto €, da escrita em si. Coerente sob a perspectiva de que uma
profissionalizacao literaria passa obrigatoriamente pela producao escrita, o temor de
Silviano Santiago parece, entretanto, ndo estar no horizonte dos escritores do novo
milénio, cuja carreira é estruturada a partir de uma relacdo naturalizada com a
indUstria midiatica. No rastro do que € postulado por Josefina Ludmer, Sérgio de Sa
(2010, p. 20) apresenta uma descricdo mais ampla do perfil do escritor

contemporaneo, cuja atuacao literaria

[...] se faz menos pelo que escreve e mais pelo que diz nos media,
porque a arte esta obrigada a aparecer — ou a resistir, dirdo alguns,
como Sarlo — “diante da abundancia obscena do mundo audiovisual”.
Os contatos se estabelecem entre esse intelectual e um publico
formado audiovisualmente. As ideias acabam ficando fora do livro,
nos media. Os media prevalecem sobre outras instancias da
sociedade como determinante de postura, de lugar de avaliacdo da
obra (total, e ndo apenas o texto narrativo), de esfera solitaria de
difusdo de ideias. Assim, o prestigio esta estreitamente relacionado a
capacidade individual para a performance.

para todos os campos. No entanto, seu processo de massificagdo teria ocorrido no esteio da
indastria cultural, na qual os virtuosos passam a se tornar cada vez mais presentes, uma
vez que “a atividade sem obra, isto é, a atividade comunicativa que tem em si mesma sua
propria missdo € o elemento caracterizador, central. Necessario” (VIRNO, 2013, p. 38).
Dado que esse movimento de expansédo do virtuosismo (compreendido em esséncia como
uma atividade sem obra, mas, também assalariada) diz respeito a centralidade da
experiéncia comunicacional e linguistica, a conversao do escritor em orador ou performer
parece simbolizar de maneira explicita esse momento de reconversdo do modo de producao
capitalista. Assim, quanto mais o escritor — a despeito do livro — se vé atrelado a
necessidade de exposi¢do publica para que seu trabalho tenha sentido, mais virtuosa é sua

atuacdo e sua presenca como produtor assalariado.
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Essencial para a consolidacdo de um novo estatuto profissional para o escritor,
a midia impde outras demandas além da habilidade de entreter uma audiéncia
heterogénea formada por leitores e néo-leitores. Com a consolidacdo da internet
como espaco de mediacdo, a capacidade de lidar com o publico se tornou ainda
mais relevante, ao mesmo tempo em que se reduziu a dependéncia dos escritores
do disputado espaco da midia tradicional. Nesta, exceto para 0s autores que
conseguem se manter relevantes no papel de intelectual publico, a presenca do
escritor é viabilizada por ocasido de um novo lancamento. Tal dinamica reforca um
conceito bastante caro ao mercado e as demandas do contemporaneo: a
produtividade. Sem essa publicidade, ante a supremacia dos periédicos e da midia
eletrGnica, a tendéncia seria 0 escritor ser relegado ao esquecimento, impossibilitado
de atingir seu publico em potencial. E nesse ponto, principalmente, que a
reconfiguracdo do escritor contribui para uma nocao renovada de profissionalizacéo,
visto que a internet e o circuito literario de feiras e afins permitem ao autor manter-se
visivel mesmo quando ndo possui um novo lancamento ou é divulgado pelos media

tradicionais.

Apesar de se configurar como uma novidade, o estatuto do escritor como
performer publico ndo se configura novo na literatura. Em A vida literaria no Brasil —
1900, Brito Broca (2005, p. 193) descreve uma “nova mania” surgida no Brasil entre
o fim século XIX e o inicio do século XX: as conferéncias. Importadas da vida
literaria francesa, como boa parte das tendéncias culturais até entdo, essas
atividades corresponderiam a mais um indicio do mundanismo que ganhava forca
nas letras brasileiras. A respeito do carater das palestras, ministradas por alguns dos
principais autores da época, entre os quais Olavo Bilac, Broca (2005, p. 197) afirma:
“Lendo-as hoje vemos como soam falso, como atendiam ao gosto de um auditério
geralmente fatil e corrompido pela énfase, o rebuscado.” A ideia de ma qualidade
exposta pelo critico, aléem de certo ar de futilidade, diz respeito as imposicoes
comerciais que recaiam sobre as apresentacdes, isto é: “Numa palavra: as
conferéncias eram pagas, tornava-se necessario agradar a freguesia.” (BROCA,
2005, p. 198) A exemplo do que ocorre hoje em dia com a performance publica dos

escritores, as conferéncias possuiam um duplo propésito: além do essencial
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rendimento financeiro, elas serviam como propaganda dos autores, um meio de

autopromocao e visibilidade.

Décadas mais tarde, no espaco da literatura norte-americana, movimento
semelhante é destacado por Alfred Alvarez (2006, p. 129), dessa vez no século XX,
mais precisamente a década de 1960, com a atuacdo dos poetas beat, sobretudo
Allen Ginsberg, cujas aparicdes publicas se converteriam em uma verdadeira
comunh&o coletiva. Segundo o critico, os poemas do movimento contracultural ndo
eram capazes de transmitir um efetivo prazer estético quando expostos nas paginas
dos livros. O mesmo nédo poderia ser dito quando os poemas eram declamados e
representados diante do publico, geralmente bastante numeroso e majoritariamente
jovem. Era na performance, no texto como happening, que residia a poténcia
estética dos beats. Para Alvarez, testemunha ocular de uma das apresentacdes de
Ginsberg, em 1966, na Universidade de Buffalo, Nova York, o que o poeta e seus
pares traziam era “[...] algo novo e estranho: a transformagao da poesia em showbiz”
(ALVAREZ, 2006, p. 130). A definicdo apresentada pelo critico, para além de
qualquer viés pejorativo que venha conter, € apropriada para expressar a juncéo da
literatura com o mercado do entretenimento e a figura do poeta préxima a de um

rockstar, isto é, de uma celebridade artistica.

Retornando ao contexto contemporaneo brasileiro, é relevante destacar a
figura de Marcelino Freire, autor que melhor parece compreender a reconfiguracéo

do estatuto literario do escritor no novo milénio ao afirmar:

N&o estamos mais no tempo de autor tuberculoso, trancafiado em
sanatérios. A postura agora € outra, ora. Escritor é convidado para
festas literarias, feiras, baladas, tem de circular dentro e fora do pais.
Leva vantagem quem, além de soltar o verbo na pégina, solta o
verbo pelas esquinas. Enfim e em resumo: estamos vivendo, sim, um
momento bom em nossa literatura. (FREIRE apud BRAS, 2013a)

A partir desse relato, é possivel compreender que Freire ndo apenas exalta a
presenca publica do escritor, mas também compreende a cena atual como um
auspicioso momento literario. Em grande medida, a leitura do autor sobre a cena

contemporanea parte de sua prépria atuacado dentro do campo literario nacional, no
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qual desempenha diversas atividades correlatas a escrita nas quais, inegavelmente,
€ bem-sucedido. Nao a toa, consegue conciliar de forma habil o papel de criador
literério e de figura midiatica atrelada a literatura. A esse respeito, o critico Flavio
Aquitaspace (2006 apud GOMEZ, 2013) afirma: “Showman de si mesmo, tudo em
Marcelino € seco como um tiro.” Autodenominado reservado e timido, portanto
antipoda de figuras como a de Marcelino Freire, o escritor Nelson de Oliveira amplia
a relevancia desse “homem de espetaculo” na cena contemporédnea em relato ao
jornalista Dimas Gomez (2013) no livro Oficineiros e suas oficinas: Proseando pela
Pauliceia: “Hoje ja temos escritores descontraidos, articulados, gostam de uma festa
literaria, como a Flip, e outros eventos. Acho bacana essa diversidade. Mas parece
um fato raro na literatura, esse autor showman. Eu conheg¢o poucos.” (OLIVEIRA
apud GOMEZ, 2013) Ao mesmo tempo em que tem sua capacidade de se fazer
presente na cena midiatica como uma virtude, Marcelino Freire também declara a
Gomez que esse posicionamento gera incobmodos, sobretudo para o0s escritores

representantes de uma literatura oposta aquela que ele defende e em que acredita:

A literatura é pensada sempre de forma muito solene. E "feita para
poucos". Os poucos “eleitos”. E eu ndo vejo a literatura dessa
maneira. Eu vejo a literatura pulsante e vival Hoje mesmo, vocé vé
na periferia de Sao Paulo tantos saraus realizados! Ali, eu sinto que a
literatura t& muito viva. Do contrario, o resto € discurso.
Evidentemente que quando dizem ou falam [alguma coisa] sobre o
meu trabalho, vao dizer: “Ah, mas ele € muito comunicativo... Ele é
meio palhago...” Eu prefiro que seja assim, que eu exerca esse
alegrismo do que me tornar um escritor oficial, municipal, dono da
verdade! Escritor que arrota vinho branco. (FREIRE apud GOMEZ,
2013)

Visto com ressalva por uns, o jeito menos solene de Marcelino Freire pode ser
associado diretamente ao fato de o escritor conseguir viver exclusivamente da
literatura, sobretudo porque seu papel no campo literario esta, segundo o proprio
autor, “[...] associado a essa literatura mais... aberta. Disposta a conhecer as
pessoas, aglutinar as pessoas. Menos solenidade” (FREIRE apud GOMEZ, 2013,
grifo do autor). De um ponto de vista material, sua condi¢do profissional passa mais

pela presenca social como escritor do que por sua producdo literaria, ainda que
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premiada e sempre em circulacédo. E assim que, pelo menos desde 2007, Freire vive

direta ou indiretamente da literatura:

Por que eu digo direta e indiretamente? Porque se fossem apenas os
direitos autorais, ndo dava pra viver. [...] Tenho livros circulando
sempre, mas se fosse depender disso, ndo dava pra Vviver.
Indiretamente, coordenando oficinas, dando palestras, sendo
convidado pra coordenadoria de eventos, artigos pra jornal. (FREIRE
apud GOMEZ, 2013)

Novamente, a compreensdo de profissionalizacdo literaria imediatamente ligada aos
direitos autorais parece limitante e pouco coerente com as dinamicas atuais em
torno do escritor como trabalhador. Nesse aspecto, é impossivel ndo compreender a
relevancia das atividades ditas paraliterarias como principal via de remuneracéo dos
criadores literarios e, por esse Vviés, recurso que mantém o campo literario como
principal espaco social de atuacdo dos autores. Essa leitura faz ainda mais sentido
diante dos dados expostos na ja referida pesquisa informal realizada por Santiago
Nazarian, em que chama atencdo a quantidade de escritores para 0s quais a venda
de livros representa pouco (28) ou nada (13) na renda mensal. Somado a esse
dado, ha a informacéo de que pelo menos 15 autores possuem como fonte principal
atividades no campo artistico, a saber: oficinas literarias (6), debates/palestras (3),
outras atividades artisticas (3) e o misto de varias atividades literarias (3). Fora
essas, cabe destacar o fato de haver trés escritores cuja principal via de
rentabilidade advém da funcdo de roteirista, indicando uma relacdo bastante
importante entre o0 mercado audiovisual (detentor de maior aporte financeiro) e a
literatura. Mais do que atuar como mao-de-obra, os criadores literarios também
fornecem matéria-prima para o argumento das produc¢des audiovisuais, vendendo o
direito de adaptacao dos livros para as telas e obtendo um retorno financeiro que
tende a compensar o baixo apelo mercadologico das publicacdes. Situacéo
semelhante ocorre com a traducdo, em que 0s escritores ndo apenas desempenham
a funcéo de tradutores — essa seria a via principal de ganho financeiro de dois dos
entrevistados por Nazarian, mas também se beneficiam economicamente com a
venda dos direitos de traducdo para o exterior. Ainda que ndo seja plenamente

confiavel, a enquete de Nazarian apresenta um recorte interessante sobre
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movimentos presentes no campo literario, sobretudo aqueles que indicam a
prevaléncia de atividades correlatas a literatura e a escrita como fonte relevante de
remuneracado dos escritores. A rigor, quando conseguem viver de literatura, nao
necessariamente da escrita, esses autores atuam exclusivamente sob a alcunha
profissional de escritor, reduzindo a ideia de multiplo pertencimento apresentada por
Bernard Lahire, cuja pertinéncia parece nao ser apropriada para pensar 0 cenario

literario pos-autbnomo apresentado por Josefina Ludmer.

Reportando-nos mais uma vez ao que foi verificado por Santiago Nazarian, é
interessante observar que a coordenacao de oficinas de escrita criativa é a atividade
mais exercida como fonte principal de renda por cerca de 10% dos 50 entrevistados.
Esses numeros, ainda que irregulares pelo carater pouco cientifico da pesquisa,
demonstram a ascensdo que 0s cursos de escrita criativa obtiveram nos ultimos
anos no campo literario brasileiro contemporaneo. Esse avanco tem relacdo com a
emergéncia do renovado circuito das letras aludido por Jodo Cezar de Castro Rocha
(2014), no qual os escritores atuam socialmente por meio do saber e do estatuto
profissional adquiridos durante a carreira literaria. Analogamente, o chamado boom
das oficinas também se explicaria por uma mudanca na orientagcdo dos escritores
nacionais, mais interessados em adquirir uma efetiva formacado literaria. Essa
perspectiva se torna mais plausivel quando o préprio meio literario oferece espacos
que ajudam a pensar em uma profissionalizacdo simbdlica, isto €, a partir do
estatuto do escritor e ndo efetivamente restritas ao ganho de direitos autorais. No
cenario da literatura atual, ja € possivel identificar pelo menos duas geracfes de
escritores oriundos dos cursos de escrita criativa que possuem algum tipo de
prestigio no campo literario, seja com prémios ou reconhecimento da critica. Aludo
aqui a nomes como Daniel Galera, Jodo Anzanello Carrascoza, Cintia Moscovich,
Michel Laub, Nelson de Oliveira, Marcelino Freire, Ronaldo Bressane, entre outros.
Ao mesmo tempo, boa parte desses escritores também coordena suas oficinas, o
gue evidencia a importancia dessa atividade enquanto recurso de subsisténcia a
partir da literatura, como ocorre com Nelson de Oliveira, que, assim como Marcelino
Freire, viveria principalmente das oficinas, além de possiveis convites para palestras
e debates. Para Oliveira, a op¢do por ministrar cursos esta diretamente ligada a

estratégia de usar o saber especifico que possui como artista contra uma possivel
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sujeicdo as incertezas inerentes ao fazer artistico. Por essa compreenséo, o autor
reconhece que a riqueza material ndo esta em seu radar: “Se a premissa for ganhar
15 mil reais por més e viver bem para o resto da vida ndo faga literatura. Abra uma
franquia!” (OLIVEIRA apud GOMEZ, 2013). A ciéncia da incerteza da arte €
expressa por esse escritor na ideia de sorte, conceito que também representa o

acaso, o contingencial, ainda que a literatura e a arte sejam tomadas a sério:

[...] Mas vocé ndo depende s6 de talento e dedicacdo, depende
também de sorte [..] a sorte é fundamental, muitos autores
talentosos e muitos autores dedicados que escreviam todos os dias
durante décadas néo tiveram sorte. Desapareceram. Simples assim.
A sorte, por exemplo, de, numa viagem, cruzar com um editor no
sagudo de um aeroporto e conversar e de repente, o editor te dizer:
"Manda o original la pra editora." Aquele original vai chegar com
outros 50 originais. A sorte de um leitor da editora pegar o teu
original no meio daqueles 50 e gostar dele. Ser publicado por uma
grande editora, e ndo por uma pequena... tudo isso... sdo tantas
etapas no percurso de um livro de sucesso! E ndo ha garantias...
(OLIVEIRA apud GOMEZ, 2013)

Desinteressado em servir artisticamente ao mercado, isto é, produzir livros
best-sellers, ou apenas ciente do funcionamento da loteria artistica, Nelson de
Oliveira vé as oficinas como uma estratégia de autofinanciamento, ja que a renda
dos cursos permite que se mantenha publicando, majoritariamente, de forma
independente e com tiragens bastante limitadas. Para ele, a opcdo por coordenar
oficinas foi uma decisdo natural, uma vez que a experiéncia como oficinando do
escritor Jodo Silvério Trevisan foi um divisor de aguas em sua vida, levando o até
entdo artista plastico a adotar a literatura como sua principal expresséao artistica. Em
certa medida, esse parece ser 0 caso de varios dos escritores com experiéncia de
formacao que, além da necessidade de uma renda mais ou menos garantida com a

literatura, também compreenderiam a importancia formadora de tal atividade.

Ao discutir o cenério das oficinas literarias na Franca, Bernard Lahire (2006) e
Madeline Becarré (2016) identificam a existéncia de uma grande resisténcia aos
cursos de escrita criativa. Como atividade paraliteraria, varios escritores
considerariam a oficina bastante descolada da profissdo, ja que nao possui uma

relacdo tdo direta com a légica de publicacdo (LAHIRE, 2006, p. 216-217). Se
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analisadas pelo viés de uma profissionalizacdo estritamente ligada as dinamicas
mais imediatas do mercado editorial, 0s cursos de escrita parecem pouco relevantes
para um escritor cuja dedicacdo a literatura esta reduzida aquilo que escreve e
publica. Por outro lado, € mais uma vez interessante pensar em uma ideia de
profissionalizacdo mais ampliada, nos moldes do que vem sendo a tbnica do
momento presente da literatura, o que faz com que atividades aparentemente
distantes da ideia do escritor profissional ganhem um olhar mais generoso dos
proprios criadores literarios. Em grande medida, a resisténcia aludida por Bernard
Lahire também pode estar relacionada a uma concepcao literaria mais tradicional,
em que o autor literario €, a rigor, autodidata e diletante. A esse respeito, Madeline
Becarré (2016, p. 161) aponta a recorréncia do senso comum de que obter uma
formagdo como criador literario pode conduzir a uma produgdo “engessada” e

ausente de originalidade.

Ideias semelhantes a apresentada por Becarré também seriam vigentes no
ambiente literario brasileiro, conforme aponta a escritora Rosangela Petta (2011):
“Por tradigdo, somos um pais marcado pela improvisacao e pelo diletantismo; néo é
facil implantar a cultura da profissionalizagéo artistica.” Ainda marcante no campo
literario, a verve diletante parece se reduzir ante a ascensao das oficinas de escrita
criativa como uma pratica cada vez mais comum entre 0s autores nacionais. Essa
compreensao se faz ver, por exemplo, na lista dos 20 jovens escritores brasileiros
selecionados pela revista britdnica Granta em 2012. A principio, a principal
semelhanca entre 0s autores ndo estaria no estilo, tema ou abordagem de seus
textos, mas, sim, no fato de possuirem uma formac&o académica ligada a literatura
ou a passagem por oficinas de escrita criativa. Um dos selecionados, o ficcionista
Julian Fuks, comentou a respeito dessa relacdo: "Ndo sei se as oficinas sédo o
melhor modelo, mas me parece evidente que o escritor precisa de formacéo, que se
trata de uma profissdo como tantas outras. E uma pena que aqui 0 escritor seja
sempre concebido como autodidata” (FUKS apud LISTA..., 2012).

Ainda que se mantenham como uma excegdo na literatura brasileira, as
oficinas de escrita criativa ttm se mostrado um fenémeno incontornavel no cenario
literario contemporaneo, sobretudo nas possibilidades que trazem para a

profissionalizacdo dos escritores. Enquanto atividade correlata a literatura, a
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coordenacao de cursos literarios tem se tornado um meio importante para que 0s
escritores possam manter-se financeiramente a partir de seu saber especifico, sem
necessariamente adotar a ideia de uma vida dupla: dentro e fora da literatura. Além
disso, como causa e consequéncia da atuacao dos oficineiros, as oficinas de escrita
criativa vém despertando o interesse de um contingente cada vez maior de
interessados em buscar uma formacdo especificamente literaria, abandonando
conceitos pré-estabelecidos do escritor como autodidata ou reduzido a solidao de
sua torre de marfim. De certo modo, esse cenario torna plausivel pensar em um
outro, proximo aquele existente nos Estados Unidos, pais no qual ja existe uma
tradicdo na formacdo de escritores no campo universitario, considerada uma via
quase essencial para a insercado profissional na literatura. Como veremos mais a
frente, apesar de a realidade brasileira ser distante do que j4 é desenvolvido ha
varias décadas no campo literario estadunidense, os efeitos da formacéo literaria no
Brasil ndo podem mais ser desprezados, a comecar pelo niumero de escritores
oriundos das oficinas que ganham relevancia nas letras nacionais, com prémios e

amplo reconhecimento da critica.
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CAPITULO 2 - ENTRE WORKSHOPS E OFICINAS

Ali era um lugar onde, mais do que em qualquer outro, ainda se
acreditava em literatura. Porque havia centenas de pessoas de
algum modo envolvidas com a literatura. Para o Writer's Workshop
chegava gente de todo pais e do exterior, havendo passado por seu
corpo de instrutores nomes conhecidos como Tennessee Williams,
Philip Roth, Nelson Algren e uma por¢ao de outros.

(SANT’ANNA, S., 2016b, p. 72-73)

A Era do Programa e a ascensédo da escrita (n&o) criativa

Compreender a ascensdo do ensino de escrita criativa nos Estados Unidos,
pais no qual a pratica se desenvolveu como conhecemos hoje, € também
compreender a institucionalizacdo da literatura no interior do campo académico
estadunidense. Grande parte desse processo ocorreu por meio da absorcdo de
escritores como professores de escrita em uma escala sem precedentes. Antes de o
primeiro programa de Escrita Criativa ser fundado, o lowa Writers’ Workshop, em
1936, a relacdo entre autores e académicos estava longe de ser harmoniosa. Como
relata o escritor Alfred Kazin (1956, p. 244 apud MCGURL, 2009, p. 22), ao
comentar sobre o ambiente universitario dos Estados Unidos nos anos 1930, havia
uma nitida nogao de que “[...] professores académicos eram uma classe e escritores
outra™®. Apesar de ndo impedir que os criadores literarios participassem da vida
académica, essa diferenca fazia com que sua presenca na universidade viesse
acompanhada de um grande conflito de interesses, ou melhor dizendo: uma vida

dupla na qual a escrita parecia sempre perder para a academia.

Até o inicio do século XX, era comum que escritores renunciassem a convites
para o trabalho docente sob a alegacdo de que a docéncia consumiria 0 tempo da
liberdade artistica. Em geral, os que aceitavam a tarefa o faziam pela necessidade
de sustentar a atividade literaria, j& que esta ndo costumava prover ganhos minimos
para subsisténcia. Ezra Pound e Vladimir Nabokov podem ser considerados dois

bons exemplos dessa conflituosa condicao, ja que é notoria a insatisfacdo de ambos

18 No original: “[...] scholars were one class e writers quite another.”
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com a carreira na academia. Pound aparentemente reclamava do tempo consumido
com obrigacdes pertinentes a vida académica em nada relacionadas a erudicdo. Ja
Nabokov, que durante algum tempo lecionou Literatura Russa, acalentava a explicita
vontade de abandonar a catedra e poder se dedicar exclusivamente a escrita: “Estou
cansado de ensinar, estou cansado de ensinar, estou cansado de ensinar’®,
escreveu 0 russo a Edmund Wilson (apud MCGURL, 2009, p. 1). Ao analisar o
comportamento de Pound, David Gershom Myers (1996, p. 91) destaca a pouca
inclinagédo do poeta a aceitar a vida académica sem ter de arcar efetivamente com
as obrigacOes inerentes ao trabalho como professor. Isto é, buscava o prazer sem
qualquer comprometimento. O deleite dessa relacéo residiria na principal motivacéo
do autor para entrar no ambiente académico: a possibilidade de obter algum
rendimento sem necessariamente ter de abandonar a atividade criativa. Essa
inclinacdo teria suas raizes na tradicdo medieval do vagabundismo e do
antiprofissionalismo poético que, aquela altura, pareciam influenciar a conduta de
Pound e de varios outros poetas. Em um cenério no qual a carreira literaria era
pouco eficaz para o fornecimento de uma renda compativel com a necessidade dos
escritores, a oportunidade de assumir uma cadeira na universidade se converteu em
uma das melhores opcdes para conciliar liberdade de criacdo e subsisténcia. Na
maior parte dos casos, aponta Myers (1996, p. 79, grifo do autor): “[...] a busca era
menos por uma carreira, algum tipo de sustento e trabalho remunerado, do que por
uma situacdo. E assim a tendéncia era pensar mais em termos de locais do que
profissdes.”?® Apesar de comum, essa tendéncia ndo impediu que varios escritores

investissem a sério na carreira académica tdo longo tivessem oportunidade.

Um dos resultados dessa seriedade € a propria disciplina de Escrita Criativa,
cuja emergéncia tem relacdo direta com a atuacdo docente de alguns autores. O
primeiro grande nome talvez tenha sido Barrett Wendell, responsavel por marcar
uma mudanca significativa de orientacdo no ensino da escrita académica a partir de

1880. Sua intervengdo ocorreu apos a criagdo da disciplina English Composition

19 No original: “I am sick of teaching, | am sick of teaching, | am sick of teaching.”

20 No original: “[...] the search was less for a career, some kind of sustained and
remunerative work, than for a situation. And thus the tendency was to think in terms of places
rather than professions.”
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(Redacao em Inglés), implementada sob a proposta de ser uma alternativa para a
retomada de um olhar criativo para a literatura. Nesse momento, o departamento de
lingua inglesa era dominado pelos estudos filologicos, razdo pela qual as producdes
literarias eram utilizadas exclusivamente como fonte cientifica para a andlise da
linguagem. Ao mesmo tempo em que contribuiu para sedimentar o inglés como um
campo autdbnomo de estudos, a filologia também néo parecia aberta para dar espaco
a uma concepcdo construtivista da literatura. A época havia duas disciplinas
distintas: Retorica (estudo voltado ao bom uso da linguagem) e Literatura (anélise da
vida dos literatos). Porém, nenhuma das duas parecia se voltar ao estudo literario
propriamente dito. E no esforco de unir as duas disciplinas que a Universidade de
Harvard cria a Redacdo em Inglés, em 1872, considerada a primeira tentativa bem-
sucedida de promover o ensino da escrita como um fim em si mesmo — sob a crenga
construtivista de que o estudo literario deveria ter como finalidade a propria literatura
(cf. MYERS, 1996, p. 36).

A grande contribuicdo de Barrett Wendell se deu a partir de uma reformulagao
da English Composition, em 1880, oferecida sob o nome de Advanced Composition
(Redacdo Avancada), também em Harvard. Inicialmente, assim como Pound e
Nabokov, a intencdo de Wendell era ter a escrita como Unica atividade, mas, ante a
impossibilidade de se manter apenas com os rendimentos de sua producéo literéria,
passou a trabalhar como docente para sustentar o investimento na literatura.
Durante algum tempo, o autor perseguiu o sucesso editorial, fato que ndo ocorreu e
o levou a abracar a atividade académica de forma séria. Considerado um autor
mediocre — o0 que talvez explique seu fracasso literario —, Barrett Wendell obteve um
grande éxito como professor. Segundo Myers (1996, p. 48), é possivel afirmar que
boa parte da popularidade adquirida pela disciplina de English Composition nas
universidades estadunidenses, a partir das Ultimas duas décadas do século XIX, se
deve ao éxito professoral de Wendell, capaz de tornar a experiéncia atrativa o

bastante para ser replicada por outras instituicoes.

Uma das maiores diferengas trazidas pelo escritor foi simplesmente “[...] a

abordagem de um escritor para a escrita” (MYERS, 1996, p. 48). Ou seja, ele

21 No original: “[...] a writer's approach to writing.”
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acrescentou um tipo de experiéncia autoral que, aquela altura, ndo era recorrente
nas aulas de criacdo literaria. Em linhas gerais, seu método se baseava em um
exercicio diario de escrita por meio do qual os alunos deveriam produzir uma pagina
sobre algo que viram ou aprenderam ao longo do dia de modo fluente e agradavel®?.
O principal objetivo dessa atividade era promover a observacdo, a concisdo e a
pratica, no intuito de que os estudantes adquirissem uma técnica de escrita. A
crengca no desenvolvimento técnico também era um componente inovador da
proposta de Wendell, j& que investia em um atributo menos questionavel quanto a
possibilidade de ser ensinado. Outra caracteristica a ser destacada no curso de
Advanced Composition era o investimento na autoexpressao, reduzindo o foco na
norma e na prescricdo linguisticas — até entdo o principal objetivo das aulas de
redagéo. A partir de todos esses fatores, David Gershom Myers (1996, p. 51)
considera que Barrett Wendell “[...] deslocou o peso do ensino para a performance
do aluno; do teste para o autodesenvolvimento; da sala de aula para o mundo
exterior. E iSS0O preparou o terreno para uma concep¢ao mais literaria das instrucoes

de escrita”3.

Apesar de salutar, a evolucdo na disciplina também teve seus criticos,
sobretudo a partir da virada do século XX. Em geral, a insatisfacdo partia do fato de
gue a Redacdo em Inglés pecava pelo excesso ou pela falta de abordagem literaria.
Por um lado, o que ocorria era 0 aumento na demanda por uma orientagdo mais
pragmatica, pensada como instrumento para dar competéncia aqueles que
desejassem se inserir no ascendente mercado jornalistico. Por outro, crescia a
desconfianca na eficacia do método criado por Barrett Wendell para o
aperfeicoamento da escrita e, consequentemente, a formagcdo de escritores (cf.
MYERS, 1996, p. 62). Diante desse contexto questionador, a mudanca na disciplina
se tornou inevitavel, passando ela a se dedicar mais a busca de uma proficiéncia do
gue ao desenvolvimento literario. Isso ndo representou, necessariamente, uma

oposicao a finalidade literaria do ensino da escrita, mas, sim, a compreenséo de que

22 para Mark McGurl (2009, p. 94), essa instrucdo de Barrett Wendell adiantaria a famosa
maxima da escrita criativa algumas décadas mais tarde: “Escreva o que vocé conhece.”

2 No original: “[...] shifted the weight from teaching to student performance; from testing to
self-cultivation; from the classroom to the world outside. And this prepared the ground for
more literary conception of writing instruction.”
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seria possivel formatar a matéria para uma utilidade mais ampla do que o interesse

em lapidar pretensos talentos artisticos.

Como reflexo dessa mudanga, surge um novo contingente interessado em
frequentar aulas de escrita ainda ligadas a criacdo literaria, cuja demanda sera
suprida pelo ensino de ficcdo e poesia mais pratico e técnico. Durante as duas
primeiras décadas do século XX, passam a ser oferecidas nas universidades
diversas disciplinas dedicadas ao aprendizado de técnicas de escrita, sobretudo do
conto, do drama e da poesia. Porém, nenhuma dessas matérias foi capaz de trazer
0 impeto necesséario ao surgimento de algo efetivamente novo. A novidade, nesse
aspecto, ocorreu a partir de mais um escritor dedicado ao ensino: William Hughes
Mearns. Mesmo também sendo um académico, como os demais autores citados, a
maior influéncia de Mearns ocorreu no ensino secundario. De inicio, sua intencéo
era substituir o ensino tradicional da lingua inglesa — gramatica, ortografia, caligrafia
e literatura, por algo mais atrativo para os estudantes. Esse impeto estava
intimamente ligado as ideias reformistas do movimento da educacao progressiva,
cuja influéncia foi bastante presente no campo educacional dos Estados Unidos
durante as décadas de 1920 e 1930. Segundo Mark McGurl (2009, p. 85), uma das
ideias principais dessa corrente de pensamento era a pratica da autoexpressao,
fator que contribuiu para que a escrita criativa se popularizasse como o principal

modelo de disciplina progressiva (cf. MYERS, 1996, p. 101).

De modo semelhante a Barrett Wendell, a trajetéria de Mearns € marcada por
uma malsucedida carreira como escritor literario e seu éxito autoral veio apenas com
as publicacdes escritas a partir dos experimentos educacionais que realizou. Em
uma delas, Creative Youth (1925), “...] o termo ‘escrita criativa’ foi usado pela
primeira vez para se referir a um curso de estudo. N&o se chamava escrita criativa
até Mearns chama-la de escrita criativa”>* (MYERS, 1996, p. 103). A experiéncia que
deu origem a esse curso teve inicio em 1914 na escola Shady Hill Day, na Filadélfia,
a partir da aplicacao de processos criativos no ensino infantil entre trés e oito anos.
Bem-sucedida, a iniciativa chamou a atencdo da Fundacdo Rockefeller, que

contratou Mearns para implantar o mesmo método - que substituia

24 No original: “[...] the phrase ‘creative writing’ was used for the first time to refer to a course
of study. It was not called creative writing until Mearns called it creative writing.”
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progressivamente o ensino do inglés pela escrita criativa — na Lincoln School,
administrada pela Universidade de Columbia, onde ficou de 1920 a 1925. O éxito do
escritor mudou os rumos do ensino da redagdo nos Estados Unidos, até entdo
voltado & busca de uma legitimidade utilitaria que afastava qualquer propésito de
autoexpressdo. Contrariamente, uma das contribuicdes mais significativas da escrita
criativa foi a promocédo do desenvolvimento pessoal dos alunos a partir do proprio
ato criador. Mesmo nao dedicado a efetiva formacao de escritores, o experimento de
William Hughes Mearns trouxe contribui¢des interessantes, principalmente a maxima
de que a experiéncia contribuiria para o aprendizado, tal qual ressalta McGurl (2009,

p. 87-88, grifo do autor):

Fundada na pedra fundamental do conceito pragmatico de que “nés
aprendemos com a experiéncia, e com livros ou conselhos de outros
apenas se eles estiverem relacionados a experiéncia”’, a educacgao
progressiva poderia suprir o estudante com uma “motivagdo genuina”
para aprender, de modo a evitar os efeitos maléficos da educacédo
tradicional.?®

Um reflexo interessante dessa compreensédo pode ser observado na mudanca
instituida por Mearns ao perceber que o mero incentivo a livre expressdo néo
serviria plenamente para promover o aperfeicoamento da producdo dos estudantes.
Assim, a fim de suprir essa limitacdo, foram adicionados trés novos componentes ao
método de aprendizagem: “[...] critica, ensino indireto de principios, e ‘finalmente, o
milagre da superioridade artistica que vocé pode chamar de a abordagem de
trabalho do génio’.”?® (MYERS, 1996, p. 114) Essa transformacéo fez com que os
professores — até entdo questionados sobre a possibilidade de “ensinar” alguém a
produzir literatura — ocupassem um papel mais ativo, sugerindo referéncias e
modificagcdes na producao escrita dos alunos. Em contrapartida, uma vez que o

curso era pautado pela ideia de horizontalidade, de modo a fazer com que a relacao

%5 No original: “Founded on the bedrock pragmatist concept that “we learn from experience,
and from books or the sayings of others only as they are related to experience”, progressive
education would supply the student with a “genuine motive” for learning, thereby avoiding the
dreary defects of traditional education.”

26 No original: “[...] criticism, indirect teaching of principles, and ‘finally, that miracle of artistic

’

superiority which you might call something approaching the work of genius’.
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em sala de aula se aproximasse da troca entre pares, ndo caberia ao docente impor
sua visao literaria, limitando-se a dar sugestdes que poderiam, ou ndo, ser acatadas
pelo aluno. Com a instituicdo dessa dinamica, a participagao dos escritores se torna
um componente ainda mais importante, jA& que o ministrante das aulas deveria ser
alguém dotado de conhecimento aprofundado das questbes que envolveriam a
pratica da escrita literaria (cf. MYERS, 1996, p. 116).

No fim dos anos 1920, o formato da escrita criativa desenvolvido no ensino
secundario migra para o ensino superior. Mais uma vez, a importancia de Hughes

Mearns foi fundamental, como resume David Gershom Myers (1996, p. 121):

[...] o ensino da redagéo literaria restringia-se a cursos praticos de
como fazer conto e drama ou a cursos de versificacdo [...] com o
propésito de apreciagdo. Depois de Mearns, o que foi ensinado foi a
escrita criativa. Foi um curso de desenvolvimento pessoal por meio
da autoexpressdo por si s6, ndo para demonstrar o dominio de
conceitos em lingua inglesa e literatura?’.

Apesar de ter sido adotada em diversas instituicbes, a creative writing ainda
carecia de um propdésito especifico dentro do campus universitario. O responsavel
por tornar isso possivel foi Norman Foerster, encarregado da recém-criada
Faculdade de Letras da Universidade de lowa. Enquanto discipulo do polemista
Irving Babbett (principal figura do New Humanism), Foerster sugeriu mudangas na
proposta de Mearns sob uma orientacdo humanistica. A principal modificacdo diz
respeito a orientacdo do ensino da escrita, ndo mais voltado a mera autoexpressao,
mas, sim, a compreensao dos valores culturais implicitos nos padrées de linguagem.
Para que isso se efetivasse, caberia aos alunos adquirir uma educagcdo humanistica,
capaz de situa-los em relacdo ao campo da tradicdo. Com essa perspectiva, Norman
Foerster estabelecia o divorcio com as ideias defendidas pelo movimento da

educacao progressiva, interessado, basicamente, em promover uma emancipacao

27 No original: “[...] the teaching of literary composition was restricted either to practical, how-
to courses in the short story and the drama or to courses in versification [...] for the purpose
of appreciation. After Mearns what was taught was creative writing. It was a course in
personal development by means of self-expression for its own sake, not for the sake of
demonstrating mastery of concepts in English language and literature.”
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criativa fora dos padrdes pré-estabelecidos. Aléem do Novo Humanismo, outra
influéncia significativa na reconfiguracao proposta por Foerster foi o0 New Criticism.
Desde o principio, ao estabelecer a proposta de ensino da Faculdade de Letras de
lowa, o académico havia pensado em uma dindmica na qual critica e escrita
caminhassem juntas. Para ele, enquanto expressdes individuais, criacdo e critica
seriam a mesma coisa, sendo que o trabalho do critico “[...] poderia ser o agente de
integracdo de varios e distintos tipos de atividade literaria em uma pessoa?®”
(MYERS, 1996, p. 132). Ao unir as duas coisas, o0 programa idealizado por Foerster
visava permitir um desenvolvimento integrado, em que a creative writing contribuisse
para 0 senso critico a partir das praticas literarias. A importancia dada a essa
atividade pode ser compreendida pela intencdo de tornar a escrita criativa,
efetivamente, um ramo dos estudos tradicionais da literatura (cf. MYERS, 1996, p.
133). Segundo David Gershom Myers (1996, p. 130), “A Nova Critica era antes de
tudo uma pedagogia”?®. Compreender essa leitura torna ainda mais nitida a relacéo
que essa corrente da critica norte-americana tera com a criacdo do Programa de
Escrita Criativa em lowa. Sua proposta, segundo Jonathan Culler (1999, p. 119),
seria olhar para o texto por um viés estético, fomentado no escrutinio das suas
estruturas internas: “interacbes de seus tragos verbais e as complicagbes
decorrentes do sentido.” Uma das grandes contribuicbes dos novos criticos foi
promover uma leitura literaria interessada, sobretudo, na técnica e no texto como
uma entidade autossuficiente. Diante do propdsito de formar escritores, conforme
salienta Mark McGurl (2009, p. 22), o principal método de analise do New Criticism,
o close reading, se encaixou muito bem com o aprendizado das técnicas de escrita

literaria.

A partir dos pressupostos do Novo Humanismo e da Nova Critica trazidos por
Norman Foerster, foi criado, em 1936, o lowa Writers’ Workshop — importante por
estabelecer os protocolos basicos de certificacdo e pedagogia da escrita criativa
desde entdo. Apos a fundacdo desse primeiro programa, a formacdo em creative

writing foi adotada por varias universidades, sobretudo depois da Segunda Guerra

28 No original: “[...] could be the agent of integrating the various and distinct kinds of literary
activity in one person.”

2% No original: “The New Criticism was first of all a pedagogy.”
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Mundial, tornando-se “[...] o que a industria americana chama de ‘maquina elefante’
— uma maquina para fazer mais maquinas. Os programas de escrita criativa se
tornaram uma magquina para criar mais programas de escrita criativa”3® (MYERS,
1996, p. 146). Durante esse desenvolvimento, a figura de principal destaque foi 0
escritor Paul Engle, diretor do lowa Writers’ Workshop entre 1941 e 1965, cuja visao
resultou na extenséo do alcance da escrita criativa nos Estados Unidos e no mundo.
Durante o periodo em que esteve a frente do programa de lowa, o autor se
notabilizou pelo recrutamento de escritores como professores visitantes, dentre os
quais Robert Lowell, John Berryman, Philip Roth e Kurt Vonnegut. Essa iniciativa,
segundo Loren Glass, demonstra que “[...] Engle reconheceu cedo que poderia, em
esséncia, roubar o capital cultural e o carisma dessas figuras, elevando a reputagao
do Workshop com cada novo recruta™' (GLASS, 2016, p. 4). Outra contribuicdo
relevante de Engle foi promover o intercambio com autores de todo o mundo,
também convidados a conhecer e participar do programa em lowa. A dinamica,
operacional pelo menos desde a década de 1950, obteve um caréater oficial a partir
de 1963, quando foi criado o International Writing Program (cf. MCGURL, 2009, p.
150). Acdes como essa contribuiram para a consolidacdo de um novo lugar para os

escritores dentro da universidade:

Esse lugar era o programa de pés-graduagcdo em escrita criativa, que
transforma escritores em professores assalariados e estudantes em
aprendizes pagantes. A escrita criativa foi oferecida de maneira
dispersa aos alunos de graduacdo desde antes da virada do século,
mas o programa de pés-graduacdo representou uma escalada
dramatica da relacdo entre a profissdo autoral e a faculdade, um
acoplamento sisteméatico, sem (até o momento) uma fuséo final, de
arte e instituicdo.® (MCGURL, 2009, p. 4)

30 No original: “[...] what American industry calls an ‘elephant machine’ — a machine for
making other machines. Creative writing programs became a machine for creating more
creative writing programs.”

31 No original: “[...] Engle, recognized early that he could, in essence, leach off the cultural
capital and charisma of such figures, raising the reputation of the Workshop with each new
recruit.”

32 No original: “This place was the graduate creative writing program, which turns writers into
salaried writing professors and students into tuition-paying apprentices. Creative writing had
been offered in scattershot fashion to undergraduates since before the turn of the century,
but the graduate program represented a dramatic escalation of the relationship between the
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A grande revolucdo nesse contexto ndo diz respeito, especificamente, a
relacdo dos escritores com a universidade — ainda que para muitos a atuacao
académica fosse considerada um fardo, como parece ter sido o caso de Pound e
Nabokov, ambos néo relacionados a escrita criativa —, mas, sim, ao fato de fomentar
a relacdo entre a producdo literaria e o ensino. Nesse aspecto, € relevante marcar a
transicdo que se processa no papel ocupado pela academia, de local restrito as
inovagbes do modernismo e rejeitado por muitos criadores, para se tornar “[...] o
maior sistema de patronato literario para escritores vivos que o mundo ja viu”3
(FENZA, 2006 apud MCGURL, 2009, p. 24). Um marco importante para a
consolidagéo dessa relagéo foi a criacdo, em 1967, da Association of Writers and
Writing Programs (AWP), com 13 programas fundadores. Aquela altura, o objetivo da
organizacdo era dar suporte a presenca dos escritores literarios no ensino superior,
ajudando também na expansao dos programas de escrita criativa nas universidades,
em parte resistentes ao novo curso. Atualmente, a AWP possui mais de 500
programas e aproximadamente 50 mil escritores afiliados, estabelecendo a efetiva
profissionalizacéo e institucionalizacdo da escrita criativa nos Estados Unidos. Ainda
gue represente uma melhor condicdo para 0s escritores que atuam na academia
como professores de criacdo, esse processo nao € livre de criticas. A principal delas
ocorre a partir do momento em que a disciplina se institucionaliza, ndo mais
preocupada apenas em prover a formacao de escritores, mas, sobretudo, de novos
professores de escrita criativa. O resultado desse movimento é percebido com
nitidez quando as oportunidades de trabalho nas universidades passam a exigir ao
menos o MFA34, demonstrando que o programa se solidificou como uma éarea

académica como as demais, composta por especialistas formados pela propria

profession of authorship and the school, a systematic coupling, without (as of yet) a final
merging, of art and institution.”

33 No original: “[...] the largest system of literary patronage for living writers that world has
ever seen.”

34 Abreviatura de Master of Fine Arts (Mestrado em Belas Artes, na traducdo literal),
nomenclatura utilizada para definir o nivel de mestrado em areas artisticas e/ou criativas, a
exemplo das artes visuais e performaticas, mas também — obviamente — da escrita criativa.
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academia. Em grande medida, essa institucionalizacdo afastaria a presenca de

outsiders do campus, 0 que ainda inclui parte relevante dos criadores literarios.

Longe de ser fortuito, esse projeto se consolidou a partir de dois fatores
bésicos: a expansdo da creative writing no campo académico durante o pés-guerra e
0 sucesso obtido pelos escritores formados pelos programas. Finda a Segunda
Guerra, o governo estadunidense ampliou sem precedentes 0 acesso ao ensino
académico, com a concessdo de subvencbes e empréstimos. O fomento estatal
serviu de incentivo para que as universidades ampliassem a quantidade de
programas oferecidos, entre eles o de escrita criativa, cujo crescimento, segundo
Myers (1996, p. 166), se assemelhou a oferta de auxilio estudantil. Do mesmo modo,
a quantidade de escritores premiados ao longo dos anos nos programas de escrita
criativa passou a chamar a atencdo, como no caso de lowa, Cujos egressos
ganharam varios dos principais prémios literarios em lingua inglesa, contabilizando,
até o momento: 17 Pulitzers; seis poetas laureados e diversos National Book
Awards. Em contrapartida, esse sucesso pode ser interpretado como um dos
reflexos da sistematizacdo. Ou melhor, da adequacdo a determinados padrdes,
possivelmente criados no proprio sistema ou estabelecidos por sujeitos que
passaram pelo programa. A esse respeito, cabe destacar a observacdo do escritor
estadunidense Richard Zimler (apud COUTINHO, 2007) em entrevista ao jornal
portugués Publico:

Os licenciados também tém outra grande vantagem: fazem parte de
uma rede de "Old Boys", todos sédo produto do programa, metem
"cunhas" uns pelos outros. Por isso, os licenciados tém acesso mais
facil as paginas dos jornais mais influentes do pais. E ganham os
prémios mais importantes. Sabendo destas vantagens, muitos alunos
estudam la simplesmente para fazer conhecimentos e conseguir o
estilo "oficial". E a maneira mais eficiente para um escritor alcancar
algum sucesso nos EUA.

hY

Dessa maneira, além de uma formacdo técnica, os aspirantes a escrita
adquirem também um determinado capital simbdlico, de maneira semelhante a
observada por Rosza W. Vel Zoladz no caso dos artistas plasticos formados em

Belas Artes. Trata-se de um modus operandi comum no campo artistico, mas que
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seria facilitado com a implantacdo de um sistema dedicado a suprir varias das
lacunas presentes na vida literaria, desde a insercdo dos novos autores a
consolidacdo e manutencgdo do investimento no campo literario. Em grande medida,
o0 proprio formato do workshop — versdo norte-americana das nossas oficinas
literarias — contribui para estabelecer a troca simbdlica entre os pares, ja que se
estrutura como um espaco de relacdes pautadas na horizontalidade. Nesse aspecto,
a dindmica das oficinas proporcionaria a instrugdo mutua e a producdo coletiva,
promovendo uma socializacdo da escrita, tradicionalmente uma atividade solitaria.
Vale esclarecer que esse ndo é um formato que nasce junto com a criacdo do
programa de escrita criativa, mas cuja importancia é reforcada ante um contexto

mais amplo de formacéo.

A sua maneira, a institucionalizacido da escrita criativa nos Estados Unidos
permitiu consolidar algo que parece ainda bastante restrito ou distante em varios
outros campos literarios: a efetiva profissionalizagcdo. Ao analisar a condicdo dos
criadores literarios na Franca, Bernard Lahire considera haver varios entraves para
se reconhecer o escritor devidamente como profissional. Entre outras razfes, o
soci6logo aponta a inexisténcia de um sistema capaz de atestar formalmente, a
exemplo do que ocorre via diploma ou concurso, a capacitacdo para exercer a
profissdo literaria. Ainda que mantenha possivel a existéncia de escritores
reconhecidos como profissionais sem uma formacdo académica, o modelo norte-
americano promove uma institucionalizacdo que, até entdo, vem se mostrando
bastante util como forma de sustentar os escritores a partir de seu conhecimento
especifico. Nesse ponto, mesmo que seja valida a ideia de vida dupla, ao se pensar
no escritor e no professor como instancias profissionais distintas, é inegavel que
ambas se sustentam sob o estatuto profissional da escrita. Se, a0 mesmo tempo,
esse processo intensifica uma dependéncia do campo em relacdo a tutela
académica, o que aparentemente reduz as chances sem a chancela universitéaria,
sua vigéncia contribui para dar uma solidez a carreira literaria. Apesar da aparente
perda que iSso possa representar, essa atividade fornece estratégias mais nitidas
aos criadores artisticos em relagdo a incerteza inerente as condicbes materiais no

campo da arte.
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Ja consolidada na vida literaria norte-americana, a creative writing tem
ganhado novos rumos nos ultimos anos. Ainda que permaneca em expansao, 0
programa comecga a ter de lidar com limitagbes inerentes as dindmicas do campo
universitario dos Estados Unidos nas décadas mais recentes. O principal entrave,
conforme apontado por Juliana Spahr e Stephanie Young (2016), € a baixa
remuneracao dos profissionais formados, diretamente relacionada com a expansao
da oferta, afinal: “[...] € vantajoso para as faculdades e universidades comegarem
novos programas de graduagao porque podem contratar méo-de-obra contingente
barata para administra-los.”® (SPAHR; YOUNG, 2016, p. 148) Nesse mesmo
contexto, também houve uma reducao na facilidade de financiamento para o ensino,
0 que promoveu um aumento no endividamento dos alunos e, em certa medida, no
ganho das instituicdes. Tal situacdo é associada por Spahr e Young (2016, p. 165) a
pouca diversidade dos workshops, de modo a se fazer necessario reativar
estratégias de insercdo na literatura que nao passam, necessariamente, pela
formacao académica. Essa queixa nao deixa de evidenciar as limitagdes provocadas
pela excessiva institucionalizagdo, cujo processo tende a fomentar um

enclausuramento, ainda que suas vantagens parecam superar 0S prejuizos.

Atualmente, um dos movimentos mais interessantes na literatura norte-
americana tem sido promovido por Kenneth Goldsmith, critico, poeta, ensaista e
professor na Universidade da Pensilvania. Desde 2004, ele coordena um curso de
Uncreative writing (Escrita ndo criativa), cuja principal proposta é trazer o escritor
como curador: “Esta claro que no¢Bes ha muito tempo consensuais sobre
criatividade estdo sob ataque, desgastadas pelo compartiihamento de arquivos, a
cultura midiatica, a mixagem generalizada e a replicacdo digital. Como a escrita
reage a esse novo ambiente?” (GOLDSMITH, 2011) Parte de seu processo consiste
na utilizacdo de textos e obras que ja estdo prontos, remodelando-os a partir de
técnicas e procedimentos variados. A proposta se baseia, sobretudo, na ideia de que
o escritor se define por aquilo que é capaz de reformular em sua escrita, uma vez
que a ideia de originalidade seria falaciosa. Goldsmith levanta discussbes bastante

atuais, principalmente se pensadas sob a aura onipresente da cibercultura, como o

% No original: “[...] it is advantageous for colleges and universities to start new degree
programs because they can hire cheap contingent labor to run them.”
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plagio e a ruptura da linguagem. Nesse sentido, seu posicionamento se demonstra
avesso a propagacdo otimista da criatividade, uma espécie de contraposicdo a

ascensao triunfante da escrita criativa durante o século XX:

Posso afirmar que, apesar do que os gurus culturais poderiam dizer,
a criatividade — como foi configurada em nossa cultura — € algo de
gque devemos fugir, ndo apenas como membros da classe criativa,
mas também como membros da classe artistica. [...] Vivendo em um
tempo em que a tecnologia muda as regras do jogo em todos os
aspectos de nossas vidas, é hora de questionar e derrubar esses
clichés e estendé-los no chdo a nossa frente, para reconstruir essas
brasas ardentes em algo novo, algo contemporaneo, algo finalmente
relevante. Portanto, para prosseguir, precisamos empregar uma
estratégia de opostos — o tédio ndo tedioso, a escrita nao criativa, a
contraexpressdo, 0 ndo original —, todos métodos de desorientacdo
usados para reimaginar o nosso relacionamento normativo com a
linguagem. (GOLDSMITH, 2011)

Como ressaltado por Luciene Azevedo (2018), a proposta desse artista esta
alinhada com dinamicas tipicas da arte praticada no século XXI, para as quais a
nocao de génio deixa de estar associada a presenca de originalidade. A exemplo do
que € sugerido por Marjorie Perloff (2013 apud AZEVEDO, 2018) ao pensar o
conceito de génio nao original, o que se configura na ideia de escrita nao criativa é
um processo autoral no qual o criador artistico se transfigura em sintetizador de
ideias e imagens que néo sdo efetivamente suas. Desse modo, a concepcdo de
originalidade — tal qual propde Goldsmith, “[...] ndo est4 na criacdo de uma forma
nova, mas na capacidade de manipular formas ja existentes operando sobre elas,
apropriando-se delas para recria-las” (AZEVEDO, 2018). Por essa perspectiva, a
escrita ndo criativa atua como uma espécie de remixagem da escrita criativa,
propondo pensar a criacdo literaria por outros padrbes, mais alinhados as praticas
contemporaneas e que, a sua maneira, indicam novos rumos para a literatura e para

0 proprio trabalho criativo.
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A escrita criativa no Brasil — precursores

Se nos Estados Unidos a origem da escrita criativa remete a praticas no campo
educacional desde o século XIX, no Brasil a tendéncia — ao menos nos moldes dos
workshops americanos, aqui chamados oficinas — € relativamente recente. Sua
introducdo no campo literario brasileiro pode ser compreendida como um reflexo da
expansao dos programas estadunidenses durante a década de 1960, periodo em
que Cyro dos Anjos e Judith Grossmann realizaram as primeiras iniciativas do tipo
em terras brasileiras. De modo semelhante aquele verificado nos EUA durante os
primordios da disciplina, o experimento no Brasil ocorreu por intermédio de dois
escritores inseridos no ambiente académico, ambos também com experiéncia fora
do pais®. Quando chegou a Universidade de Brasilia (UnB), da qual foi o primeiro
coordenador do Instituto de Letras, Anjos ja atuava como professor universitario
desde a década de 1940, acumulando passagens por instituicdes brasileiras e
estrangeiras, como a Faculdade de Filosofia de Minas Gerais (1940-1946); a
Universidade Autbnoma do México (1952) e a Universidade de Lisboa (1954). De

maneira analoga, antes de se tornar professora de teoria literaria na Universidade

% A sua maneira, Grossmann e dos Anjos representam de modo bastante nitido o processo
vislumbrado por Afranio Coutinho ao buscar instituir o curso de Letras como um espago
convidativo a presenga de escritores. Incentivado por Coutinho nos anos 1950, esse
movimento possui uma linhagem consideravel na universidade brasileira, a do escritor
multiplo — um tipo especifico de intelectual cujo termo, nas palavras de Evelina Hoisel (2019,
p. 41), “[...] define a diversidade de lugares de produgéo de discursos (ou de escritas), em
gue esses sujeitos se inscrevem e se produzem”. Trata-se de um multiplo pertencimento,
em gue um mesmo autor ocupa diversos lugares de fala como ficcionista, teérico, critico e
docente. Presentes na universidade e na vida literéria, esses escritores tém como trago
comum “uma atuacao cultural e académica que passa pela fic¢ao literaria (romance, conto,
cronica, poesia), pela teoria-critica e docéncia” (HOISEL, 2019, p. 34). Para cada lugar de
discurso, uma escrita, em comunica¢cdo com as demais, promovendo uma enunciacdo que
permite 0 cruzamento entre varios territérios discursivos, abarcando biografia, ficcao e
critica. Em grande medida, a presenca do escritor multiplo representa o agenciamento
académico dos escritores, semelhante ao movimento que levou Vladimir Nabokov e Ezra
Pound para a cétedra nos Estados Unidos, exibindo a presenca de uma relevante intersecéo
entre escritores literarios e universidade ha algumas décadas. Por um lado, estando
dedicados ao ensino da teoria literaria, esses autores estrangeiros se aproximariam
daqueles destacados por Hoisel, apesar de haver registro de escritores multiplos — como
Judith Grossmann, Silviano Santiago e Affonso Romano de Sant’Anna — que também
atuaram na escrita criativa como coordenadores de oficinas na universidade. Por outro, é
necessario ressaltar, Nabokov e Pound n&o estariam totalmente dentro da nocao de escritor
multiplo, sobretudo porque ndo promoveriam um cruzamento tao efetivo entre as reflexdes
criticas, tedricas, literarias e docentes em suas producdes artisticas e intelectuais.
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Federal da Bahia (UFBA), em 1966, Grossmann possuia no curriculo experiéncia na
Universidade Estadual do Rio de Janeiro (UERJ) e um periodo de formacao nos
Estados Unidos. Além da semelhanca curricular e do pioneirismo no ensino da
escrita criativa no Brasil, os autores compartilharam o fato de manter uma prolifica

producdao literaria paralelamente a atividade docente.

Iniciada em 1962, a oficina literaria de Cyro dos Anjos funcionava como um
curso livre para estudantes de todas as areas da UnB, ou seja, ndo se restringia aos
discentes de Letras. Desde o inicio, a semelhanc¢a do que é praticado nos Estados
Unidos, o escritor convidava outros autores a fim de compartilharem sua experiéncia
escritural com os alunos do curso. A iniciativa na UnB durou 12 anos, até a
aposentadoria do escritor, que manteve a atividade na poés-graduacao da
Universidade Federal do Rio de Janeiro, em 1976. Boa parte da proposta da
disciplina coordenada por dos Anjos visava o aprimoramento da técnica literaria,

como demonstra o relato do escritor Jodo Ferreira (2008):

O mestre tende a exercitar 0 aluno no manuseio das palavras, no
toque leve que d& a frase energia na plasticidade, na subtileza, no
matiz desejado. Convidara o aprendiz a deslocar este ou aquele
vocabulo, a suprimir aqueloutro, a limpar a escrita, com a extirpacéo
das adiposidades, a alijar toda a carga inutil. Pedir-lhe-4 concisédo
guando se mostrar prolixo e explicitagdo quando conciso em
demasia.

Em 1966, quando chegou a Universidade Federal da Bahia (UFBA), Judith
Grossmann havia acabado de concluir uma poés-graduacdo na Universidade de
Chicago (EUA). Sua insercdo como docente na UFBA esteve diretamente atrelada a
introducado de diversas disciplinas no curriculo do curso de Letras, como a Teoria da
literatura, a Comunicacao literaria, a Literatura dramatica, a Dramaturgia e a Criacao
literaria. Esta ultima teve inicio como um curso livre, assim como a oficina de Cyro
dos Anjos e boa parte das que séo realizadas no Brasil atualmente, para, mais a
frente, se converter em disciplina do curso de graduacao em Letras. Nesse aspecto,
é relevante a influéncia do tempo que Judith Grossmann frequentou o campus norte-

americano, tal como exposto pela prépria autora:
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[...] eu fui para os Estados Unidos e, claro, a experiéncia académica
foi 6tima! Eu participei de uma Oficina de Criac&o Literaria, eu mudei
de lingua. Eu disse: ja é tempo de eu mudar de lingua, entdo eu vou
ser uma escritora de lingua inglesa. Eu publiquei em periédicos
importantes, eu escrevi um livro na Oficina de Criag&o Literaria, The
dialogues of Plato and other fictions. (GROSSMANN, 2014, p. 254)

A sua maneira, Judith Grossmann deixou seu legado, nZo apenas na
Universidade Federal da Bahia, onde se fixou e ainda existe a oferta de disciplinas
de criacdo literaria no curriculo da graduacdo, mas também em outras instituicbes de
ensino superior brasileiras. E o que demonstrou, por exemplo, a professora Tania
Franco Carvalhal (2014, p. 175), ao relatar a importancia de Grossmann na criagao
de um seminario de escrita criativa na Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(UFRGS), em 1975: “A distancia no tempo permite reconhecer que no encontro
decisivo foi essencial compreender a interacdo entre teoria e préatica. Judith deixou
visivel a necesséria confluéncia entre abstracdo teorica, os procedimentos criticos e
a elaboracao criativa”. Ao destacar a influéncia da escritora, Carvalhal ressalta
alguns aspectos importantes na pedagogia de Judith Grossmann, para a qual
parecia necessario buscar a desmistificacdo do processo criativo, relacionando a
criacao ao artesanato, em substituicdo a metafisica embutida na tradicional ideia de
inspiracdo. Além disso, a semelhanca do que parece ser a tbnica nos workshops
estadunidenses, haveria a preocupacdo em aliar critica e criatividade, de modo a

tornar a criacdo um exercicio de analise literéria.

Apoés o pioneirismo das experiéncias de Cyro dos Anjos e Judith Grossmann,
surgiram varias outras iniciativas de introducéo da escrita criativa nas universidades
brasileiras. A partir da década de 1970, conforme afirma Amilcar Bettega Barbosa
(2012, p. 46), varias instituicbes académicas iniciaram suas proprias oficinas, sem
que isso representasse a consolidacdo de algo semelhante ao encontrado nos
campi dos Estados Unidos. Ante o retrato do campo literario desde entédo, a excegéo
do que vem se produzindo (ainda timidamente) na ultima década, € possivel afirmar
gue o pioneirismo académico passa longe de se refletir em uma institucionalizacao
da formacdo de escritores no Brasil. Nao a toa, o efervescente cenério
contemporaneo das oficinas literarias se da, prioritariamente, na forma de cursos
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livres fora do ambiente académico. E sobretudo observando esse contexto, em
comparacao com o que se delineou durante a Era do Programa (cf. MCGURL, 2009)

no ambiente estadunidense, que o critico e escritor Sérgio Rodrigues (2009) afirma:

O tamanho que a maguina universitaria de formacdo de escritores
ganhou nos EUA é algo muito distante de nossa realidade. Aqui as
oficinas literarias, embora venham pipocando em cada esquina nos
altimos anos, crescem a margem da universidade e conservam um
certo ar de improvisagéo.

Mais do que uma marca depreciativa, a alusdo ao improviso representa a
diferenca mais perceptivel entre 0 modo como a escrita criativa vem funcionando no
Brasil e nos Estados Unidos. Apesar de haver iniciativas bem-sucedidas de instituir
uma formacao literaria nos moldes do que foi instituido pelo lowa Writers’ Workshop,
a maior oferta de oficinas literarias ainda ocorre por iniciativas estatais ou privadas
fora da academia. Nesse sentido, como aludido por Jodo Cezar de Castro Rocha
(2014), ja seria possivel identificar um circuito de circulacdo dos escritores
realizando a coordenacdo de oficihas como uma das indmeras atividades
paraliterarias em funcionamento no campo literario atual. Outra vez pensando na
ideia de improviso e de informalidade, a formacéo viabilizada por esse circuito se
aproximaria mais do ideal autoexpressivo de William Hughes Mearns, ou seja, muito
menos sistematica do que parece ser proposto pelo modelo estadunidense em vigor
no campus atual. Apesar disso, essas iniciativas podem ser compreendidas como
uma interessante via de insercéo na literatura para inUmeros aspirantes ao oficio de

escritor.

Nos ultimos anos, é perceptivel um boom na oferta e na demanda das oficinas
de escrita criativa, em parte impulsionado pelo avanco desse renovado circuito das

letras e pela atuacdo de trés importantes escritores desde a década de 1980%: Jodo

37 E essencial ressaltar a intensa atividade e contribuicio de Gilson Rampazzo, cuja atuacio
como professor de escrita criativa é intensa desde os anos 1960. Porém, durante grande
parte de sua trajet6ria o escritor se restringiu ao ensino secundario, em Sao Paulo, vindo a
realizar sua oficina apenas nos anos 1980, inicialmente no Museu Lasar Segall e mais tarde
no Colégio Equipe, onde se mantém coordenando seu curso de escrita. Apesar de escritor,
sua atividade literaria é pouco extensa, mantendo-se muito mais ativo em sala de aula do
que na escrita em si. Como formador de escritores, um de seus ex-alunos mais relevantes é
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Silvério Trevisan, em S&o Paulo; Luiz Antonio de Assis Brasil, em Porto Alegre; e
Raimundo Carrero, em Recife. A razdo do destaque para esses autores se deve a
longevidade e ao impacto de suas atuagbes como oficineiros na cena
contemporanea. Desses, 0 caso mais significativo, sem duvida, é o de Assis Brasil,
cuja atividade teve inicio em 1985 com a criagdo de uma oficina na Pontificia
Universidade do Rio Grande do Sul (PUC-RS) que permanece em funcionamento
até a atualidade. Assim como a maior parte das oficinas, esta se iniciou como um
curso livre, de extensao, mas se mostrou tdo bem-sucedida que rendeu a criacdo de
um programa completo para a formacédo em criacdo literaria, bastante inspirado no
que € praticado pelas universidades dos Estados Unidos, composto por graduacao
(desde 2007), mestrado (desde 2006) e doutorado (desde 2012). O éxito da Oficina
do Assis, como € popularmente conhecida, se vé refletido nos escritores egressos,
varios dos quais premiados e bem-estabelecidos no campo literario contemporaneo,
a exemplo de Carol Bensimon, Cintia Moscovich, Daniel Galera, Luisa Geisler,
Michel Laub e Paulo Scott. Esse conjunto de nomes, por si s6, justificaria o destaque
midiatico recebido por Luiz Antonio de Assis Brasil como “o maior formador de
escritores do pais”. Um modo de entender o sucesso da experiéncia proposta pelo
autor gaucho é recorrer ao que diz o proprio quando aponta algumas das vantagens

da participacdo em um curso regular como o que ele coordena:

a) o aluno se obriga a uma producdo constante; b) as conquistas
técnicas sdo mais répidas, decorrentes da sistematizacdo; c)
enguanto o amigo e leitor/revisor ad hoc pode nos trair, ocultando-
nos algo menos bom, os oficineiros e 0 ministrante comportam-se
com liberdade ao avaliar os textos dos alunos e colegas; d) as
leituras e analises sdo organizadas, visando um ganho mais
efetivo. (BRASIL; MOREIRA, 2008)

Nessa breve enumeracdo de virtudes, chamam atencédo alguns conceitos:
“producao constante”; “sistematizacao” e “ganho mais efetivo”. Em grande medida,
eles dizem a respeito a um nivel de investimento bastante especifico, afastando-se

da ludicidade implicita em alguns ideais da atividade artistica — geralmente aqueles

Ronaldo Bressane, curiosamente também reconhecido pelas oficinas que ministra e pela
atuacao como ficcionista e jornalista.
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atrelados a uma postura nao profissional. Assim, em sua “carta de intengdes” Assis
Brasil parece bem consciente sobre o que pretende oferecer aqueles que decidem
participar de seu curso. Outro dado que reforca esse pensamento € apresentado por
Daniel Gruber (2016), doutorando em Escrita criativa pela PUC-RS, em texto no site
oficial da oficina de criagdo literaria ministrada por Assis Brasil: “O escritor
contemporaneo precisa ser mais do que simplesmente original se quiser alcancar
leitores — ele precisa ter dominio daquilo que faz.” O dominio, nesse caso, diria
respeito a técnica, o artesanato literario, aquisicdo de determinadas habilidades com
a matéria-prima de todo escritor, isto €, a palavra. E sobretudo esse o foco de Assis
Brasil, que parece empenhado em fugir a tentacdo de fornecer formulas, mas atraido
pela ideia de apresentar ferramentas Uteis ao desenvolvimento de seus alunos como
ficcionistas. Essa ideia € uma das principais adverténcias expostas pelo escritor em
Escrever Ficcdo: um manual de criacdo literaria (2019), obra na qual estdo
compilados os principais ensinamentos daquilo que desenvolveu ao longo das
dltimas trés décadas como coordenador de oficinas. Por meio desse livro, um
publico mais amplo pode ter contato com as bases do pensamento de Assis Brasil
sobre a criacdo literaria, principalmente a importancia de desenvolver uma
personagem consistente. No que tange esse conceito, o escritor defende que a
fraqueza, em geral, ndo passa pelo enredo, mas pela personagem mal construida,
isto é: “Nao é do romance que vocé duvida, é o personagem que ndo convence.”
(BRASIL, 2019c, p. 33) Assim, uma das principais missdes do escritor seria construir
uma personagem capaz de sustentar toda a narrativa, desenvolvida para ‘[...]
convencer o leitor de um fato: tudo o que ali esta é porque o personagem, pelo
simples fato de existir, faz com que as coisas acontecam.” (BRASIL, 2019c, p. 35,
grifo do autor) Saindo um pouco da ideia do artificio, o dominio também se expressa
como a boa compreensdo do campo literario e seu funcionamento, algo que diz
muito mais respeito ao que se da fora das oficinas e ndo necessariamente compde
seu rol de ensinamentos. O reflexo dessa no¢éo pode ser observado na trajetoria de
alguns ex-alunos de Assis Brasil, como destaca Milton Colonetti (2014, p. 104), ao
perceber a importancia da formacdo na profissionalizacdo dos escritores Daniel
Galera e Daniel Pellizzari, ja que a oficina “[...] coloca em contato os almejantes a

posicdo de escritor com o habitus e o capital cultural especifico do campo literario,
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no momento em que formaliza objetivamente estratégias escriturais e as apresenta
como conteudo a ser apreendido pelos participantes”. Diante dessa leitura, €
possivel considerar que parte do sucesso da atuacdo de Assis Brasil também diz
respeito aos principios norteadores de sua oficina, & maneira de transmitir alguns
dos mecanismos de funcionamento do campo literario aos oficinandos. N&o a toa, o
escritor procurou aprofundar o processo iniciado com seu curso livre e ajudou a
desenvolver uma formacgdo académica para escritores que, no Brasil, ndo possui

precedentes.

A experiéncia com a escrita criativa para Jodo Silvério Trevisan (2002, p. 45) se
da de modo diferente daquele objetivado por Assis Brasil: “A literatura que me
interessa aqui € aquela que funciona como poderoso meio de expressdo do mistério
poético, cuja logica as regras sociais ndo alcancam.” Por essa razdo, a oficina
oferecida por Trevisan néo teria como proposito principal a formacédo de escritores
profissionais, mas, sim, buscar um aprimoramento da autoexpressdo individual. E
interessante observar, nesse aspecto, o fato de ndo haver o foco em um género
literario especifico, j& que os cursos ministrados por ele, em geral, abarcam prosa e
poesia concomitantemente. Essa caracteristica, segundo Jodo Anzanello
Carrascoza (apud GOMEZ, 2013), ex-aluno de Trevisan, acrescenta bastante a
troca entre os pares durante o curso, pela “[...] fusdo de [géneros,] talentos e
possibilidades: cada um com a sua histéria”. Essa indistincdo também é explicitada
em um dos objetivos expressos por Jodo Silvério Trevisan na apresentacdo de uma
pioneira oficina virtual realizada em 1996 a servico do SESC de Sao Paulo: “Buscar
0S jeitos pessoais de verter Poesia no espaco brilhoso do monitor ou no branco do
papel. Vejam que estou falando da Poesia com P mailsculo e ndo do género poesia.
Refiro-me aquela Poesia necessariamente presente em toda criacdo artistica.”
(TREVISAN, 1996) Esse propdsito poético se demonstra intimamente atrelado aos
exercicios que o escritor propde para seus oficinandos, em que o despertar de uma
expressividade pessoal na literatura parece ser o principal objetivo, tal qual é
possivel depreender no relato de Carrascoza (apud GOMEZ, 2013) sobre uma das
experiéncias vividas na oficina de Trevisan: “...] eu tinha que chegar diante do
espelho, ficar nu, me olhar e escrever o texto que eu estivesse vendo. E eu fiz um

texto a partir daquilo. E ele disse que eu havia tirado tudo o que nao era meu.
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Aquelas sombras, agquelas coisas que nao eram minhas. E que aquilo abriu o canal.”
E relevante perceber que o fato de Trevisan acreditar na busca de um
desenvolvimento pessoal, ou poético, por meio da escrita, ndo necessariamente
indica que suas oficinas estejam afastadas de uma formacéo literaria semelhante
aguela que parece propor Assis Brasil. Nesse sentido, vale a pena trazer o relato do
escritor Nelson de Oliveira (apud GOMEZ, 2013) sobre sua passagem em um dos

cursos ministrados por Joao Silvério Trevisan, em 1989:

Foi uma oficina em dois tempos: vocé tinha a oficina convencional,
s6 que o Trevisan conseguiu com o Estado, [na Secretaria] da
Cultura, uma bolsa para que os escritores da oficina recebessem
uma mesada durante seis meses para escrever um livro. Eu passei
também para o segundo tempo. Eu recebi uma mesada e nos seis
meses seguintes trabalhei no meu primeiro livro [Fabulas]. Entédo
esse livro nasceu por conta da oficina.

O formato ao qual alude Oliveira € o Criatorio de Textos, que funciona como
uma espécie de tutoria, na qual Trevisan orienta o desenvolvimento de um projeto
de livro. Essa atividade corresponde a um modelo interessante de suplemento da
oficina, no qual o aprendizado se converte na producdo de uma obra literaria, de
maneira analoga a de um trabalho de conclusédo de curso, dissertacdo ou tese no
ambito de um curso académico em escrita criativa. No caso de Nelson de Oliveira, 0
Criatério foi marcante para assumir uma carreira profissional como escritor, j& que
essa atividade deu inicio aquele que seria seu primeiro livro publicado e premiado,
em 1995, apds vencer o Prémio Casa de las Americas, marcando também a efetiva
insercao desse escritor no campo literario. Além disso, o fornecimento de uma bolsa
de criacdo contribui para ter um senso de profissionalismo, ndo apenas pela

remuneracao, mas pela insercdo em uma dada institucionalidade literaria.

A atuacdo de Raimundo Carrero como coordenador de oficinas teve inicio em
1988, em Recife. Segundo o préprio escritor, seu curso foi criado sob influéncia do
que Assis Brasil havia comecado a desenvolver em Porto Alegre e, nesse primeiro
momento, seu interesse estava em analisar a constituicdo da obra ficcional,
compreendendo seus principais componentes: cenas, dialogos, enredos e

personagens. No ano seguinte, 1989, Carrero foi um dos autores convidados pelo
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International Writing Program para passar trés meses na Universidade de lowa®. Foi
apos essa experiéncia que decidiu profissionalizar sua atuagcdo como oficineiro,
escrevendo apostilas, montando cursos, realizando seminarios etc. Aluno da
primeira turma de oficina literaria de Raimundo Carrero, Marcelino Freire destaca a
importancia do contato com o autor para o desenvolvimento do olhar mais agucado
para os textos literarios: “Ele me ensinou a ler. Graciliano Ramos, Dostoievski, Julio
Cortazar, Flaubert. Como assim? Foi apontando as entrelinhas, [explicando] técnicas
narrativas... Onde estava o olhar do narrador...” (FREIRE apud GOMEZ, 2013) Um
bom modo de compreender esse método de trabalho € recorrer aos manuais de
criacao literaria produzidos por Raimundo Carrero: Os segredos da ficcdo (2005) e A
formacao do escritor (2009), livros nos quais é perceptivel o destaque para a leitura
atenta, sobretudo dos classicos, como forma de apreensdo das técnicas literarias.
Essa operacdo se aproxima bastante do método do close reading, “[...] a leitura
atenta, a leitura densa, a leitura linha a linha, cuja meta é evidenciar como grandes
escritores do passado e do presente obtiveram e continuam a obter resultados
literarios apreciaveis e diversificados através desse ou daquele jeito de fazer”
(MORICONI, 2008, p. 7). A explicacdo para a influéncia do New Criticism, no caso
de Carrero, ndo se deve a breve visita a Universidade de lowa, mas, sim, ao contato
prévio com um livro que, nas palavras do escritor pernambucano, “[...] foi
fundamental e decisivo para o meu aprendizado. Chamava-se Aspectos do romance
e 0 seu autor era — e é — reverenciado pela fina textura literaria: Edward M. Forster”
(CARRERO, 2005, p. 13). Esse contato prévio com as ideias do critico
estadunidense, ao menos uma década antes de comecar a ministrar Seus cursos,
evidencia um alinhamento pré-existente entre o entendimento literario de Raimundo
Carrero e o modus operandi das oficinas literarias nos Estados Unidos. Com uma
abordagem mais préxima aquilo que € defendido por Assis Brasil, o escritor institui a
literatura como uma atividade mais racional e sistemética, a partir da nocdo de
Pulsacédo Narrativa. Nesse entendimento, a nogdo metafisica de talento é substituida

por uma férmula (Vontade = observacao e experiéncia), ponto de largada para que

% Além de Carrero, outros escritores brasileiros jA passaram pelo programa, como Jodo
Ubaldo Ribeiro (1972), Charles Kiefer (1987), Sérgio Sant’/Anna (1969), Luiz Vilela (1968),
Milton Hatoum (1996), Jodo Gilberto Noll (1982), Bernardo Carvalho (1998), entre outros.
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ocorra 0 desenvolvimento da almejada qualidade literaria. Assim, é exposto o

seguinte método:

A principio, deve-se obedecer a Voz Narrativa e ao Impulso —
escrever e escrever e escrever —, a vontade de escrever sem
preocupacdo com o resultado. [...] No segundo momento, a Intuicdo
— que afirma o instante em que os defeitos precisam ser superados
e, em seguida, a Técnica, quando o exame do texto provoca a plena
consciéncia das possibilidades reais e concretas do autor e sua
exploragdo. Tudo isso leva, enfim, & Pulsagdo Narrativa — ou seja, a
Forma, o conjunto de elementos que permite a harmonia do texto.
(CARRERO, 2005, p. 17)

Por meio da racionalizacdo do processo que leva a capacidade criadora,
Carrero busca desmistificar a ideia do talento como uma capacidade inata. Para ele,
assim como se d4 com o desenvolvimento das técnicas de escrita, a invengao
também é passivel de aprimoramento via exercicio constante. Desse modo,
Raimundo Carrero abole a maxima de que a escrita ndo pode ser ensinada,
segundo afirma o autor: “O talento, caso exista, se revela pelo trabalho. Esforco e
empenho. Exercicio permanente. Continuado.” (CARRERO, 2005, p. 23) Nesse
quesito, levando-se em conta a tradicdo diletante e certa resisténcia a ideia de uma
formacdo de escritores, € possivel afirmar que reside nesse ponto a principal
contribuicdo/desafio das oficinas de escrita criativa no campo literario brasileiro.
Esse movimento, porém, tem sido superado e parte dessa ultrapassagem diz
respeito a atuacdo dos autores aqui citados, interessados em propor — cada um a
sua maneira, vias de afastar a criacdo literaria do mistério que afasta os nao

iniciados.

O boom das oficinas

No artigo “A Escrita criativa e a Universidade”, Luiz Antonio de Assis Brasil
afirma que a resisténcia a formagéo literaria € algo tradicional no campo literario
brasileiro. Por esse motivo, € comum ver varios escritores reproduzirem uma
compreensao da literatura como batalha pessoal e sofrimento. Para Brasil (2015, p.
105), esse posicionamento explicaria a demora e a dificuldade da inser¢céo do ensino
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da escrita criativa no campo literario nacional. Segundo ele, “[...] essa perspectiva,
digamos, bélica, gerou uma série de equivocos que determinam a implantacdo muito
lenta, no Brasil, dos literary workshops ao estilo norte-americano” (BRASIL, 2015, p.
105). A mudanca no modo de encarar essa formalizacdo da aprendizagem literaria
s6 veio a se processar muito recentemente, a partir dos anos 2000, periodo no qual
€ perceptivel a emergéncia de uma geracdo de escritores mais interessada em ter
novas experiéncias e cuja relacdo com a literatura foge a légica do sofrimento como

um pré-requisito para abracar o oficio literario:

O que melhor evidencia esse fenbmeno de ultrapassagem é o fato
evidente de que a maioria desses novos autores originou-se das
oficinas literarias — tal como acontece nos Estados Unidos ja desde a
década de sessenta do século anterior, dos quais 0 nome
embleméatico é Raymond Carver — e ndo poucos tornam-se, eles
mesmos, ministrantes de oficinas. (BRASIL, 2015, p. 105)

Diante do que pode ser observado no contexto literario nacional dos anos 2000
para cd, a observacdo de Assis Brasil ganha ainda mais relevancia. Afinal, é
bastante nitido o aumento na oferta e na demanda dos cursos de escrita criativa
nesse espacgo de tempo, o que permite afirmar a existéncia de um verdadeiro boom
da atividade no cenério atual da literatura brasileira. Nao a toa, o tema foi destaque
de alguns dos principais suplementos literarios do pais ao longo dos ultimos anos, a
comecar pela matéria de capa no extinto Prosa e Verso, do jornal O Globo, no dia 1°
de abril de 2006. Intitulada “Fabrica de Escritores”, a reportagem ja destacava o
aumento no numero de interessados em participar das oficinas e,
consequentemente, de escritores dedicados a coordena-las — Jodo Gilberto Noll e
Sérgio Sant'Anna foram dois dos exemplos citados. Trés anos mais tarde, em
agosto de 2009, foi a vez do jornal Folha de S. Paulo se interessar pelo tema, capa
do caderno cultural Mais!, sob o titulo de “A ascensao das oficinas literarias”, no qual
se destacou o crescente interesse do publico brasileiro nos cursos de escrita
criativa: "Centros culturais com lotacdo esgotada e professores particulares com fila
de espera caracterizam a vicejante verséo brasileira da disciplina ‘creative writing'
das universidades norte-americanas.” (GUIMARAES NETO, 2009) J4 em 2014 foi a

vez do jornal O Estado de S. Paulo abordar o tema, mais uma vez reiterando a
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ascensado das oficinas no cenario literario do Brasil, tal como é percebido pela
manchete utilizada: “Febre nos EUA, cursos de formagao de escritores se espalham

pelo Pais.”

Além de ser expresso pela grande imprensa, o boom das oficinas também é
observado pelos escritores, como se passa com Nelson de Oliveira (2018)%°: “O que
eu percebo é que esta havendo uma explosao geral na procura”; lvana Arruda Leite
(2018): “Eu nao conheg¢o ninguém que nao esteja dando oficina”; e Ronaldo
Bressane (2018): “Da para dizer que nunca teve, na historia, tanto escritor dando
aula de escrita.” Este ultimo, além de reforgcar o fendbmeno, fez questao de enumerar
varios autores que coordenam cursos de escrita na atualidade, a saber: Cadéao
Volpato, Noemi Jaffe, Flavio Cafiero, Marcelino Freire, Gongalo Tavares (autor
portugués), Raimundo Carrero, lvana Arruda Leite, Nelson de Oliveira, Fabricio
Corsaletti, Joca Reiners Terron, Carola Saavedra, Jodo Silvério Trevisan, Luiz
Antonio de Assis Brasil, Gilson Rampazzo, Marcia Denser e Nelson de Oliveira.
Composta por nomes diversos, a lista apresentada por Bressane tem a
particularidade de se restringir, em sua quase totalidade — excetuando Gongalo
Tavares, Assis Brasil e Carrero, a autores residentes na cidade de Séo Paulo, cujo
dominio econdmico, cultural e populacional serve com explicacdo para o fato de a
capital paulista ser o local onde se concentra a maior oferta de cursos de escrita

criativa no Brasil.

A razdo de haver tantos nomes realizando oficinas literarias seria a 6bvia lei da
oferta e da procura: “Tem um boom porque tem uma demanda muito grande de
pessoas”, afirma Reynaldo Damazio (2018), que além de escritor e oficineiro é
também coordenador do Centro de Apoio ao Escritor (CAE) da Casa das Rosas, em
Sao Paulo. De acordo com Nelson de Oliveira (2018), o interesse do publico estaria
atrelado a uma insatisfacdo com a vida convencional e tranquila da classe média,
marcada por “[...] um bom emprego, uma familia, uma casa e um carro. Ou seja, elas

estdo em busca de uma transcendéncia cultural mesmo. De um exercicio da

% Todas as citacGes de Nelson de Oliveira, Ivana Arruda Leite, Ronaldo Bressane e
Reynaldo Damazio — quando ndo houver especificacdo da fonte — provém de material
inédito coletado em pesquisa de campo no primeiro semestre de 2018.
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criatividade em varias areas”. Nesse aspecto, a observacdo de Oliveira (2018)
remete a certo propoésito inerente a instituicdo da escrita criativa enquanto disciplina
— tal qual idealizada por Hughes Mearns sob os auspicios da educacéo progressiva
nos anos 1920: o desenvolvimento de uma autoexpresséao criativa que ndo se opera
dentro da ordem capitalista da produtividade (cf. MYERS, 1996, p. 118). Em
complemento a essa compreensdo, Damazio atribui a procura pelos cursos de
escrita ao gosto das pessoas pela literatura e, como consequéncia dessa predilecao,
0 interesse em estar presente no universo literario ocupando um outro papel além

daquele do leitor.

Ciente dessa necessidade apresentada pelo publico que frequenta as oficinas,
Ivana Arruda Leite (2018) resume este cenario de outro modo, ao considerar que ha
“‘muita gente querendo ser escritor hoje em dia”. Esse desejo, se observado aos
olhos do que é discutido por Pierre-Michel Menger e Liliana Segnini, diz muito sobre
a seducdo presente nas carreiras artisticas, cujo contingente de novos participantes
tende a ser crescente apesar de materialmente o oficio literario ndo ser estavel ou

bem-remunerado como ocorreria em carreiras mais tradicionais, inclusive no campo

40 Essa condicdo apontada pelo escritor parece ir ao encontro da leitura do contemporaneo
feita por Peter Pal Pelbart (2003), ao compreender que o0 momento atual é aquele no qual o
consumo, mais do que voltado a aquisicdo de bens, se direciona as formas de vida: “Através
dos fluxos de imagens, de informagdo, de conhecimento e de servicos que acessamos
constantemente, absorvemos maneiras de viver, sentidos de vida, consumimos toneladas
de subjetividade.” (PELBART, 2003) Convertida em mercadoria, a subjetividade se torna um
bem valorizado, cujo consumo se faz de variadas maneiras, sendo uma delas,
inegavelmente, a promessa de ocupar um espaco supostamente livre das demandas mais
imediatas do capital, isto €, o da criatividade e do lidico. Por essa via, o artista e, mais do
que isso, sua forma de vida, se torna objeto de ambicao, logo, passivel de ser consumido.
Ou seja, participar de uma oficina artistica, ndo apenas literaria, se coaduna bastante com
as aspiracdes do presente e a colonizacdo contemporanea do inconsciente pelo capital (cf.
PELBART, 2003). Ao mesmo tempo, essa suposta fuga da materialidade capitalista tende a
ser uma mera conformacido as demandas do mercado, cada vez mais escorado em “uma
economia imaterial que produz sobretudo informagdo, imagens, servigos [...]” (PELBART,
2003). Assim, em vez de se distanciar de seu aprisionamento, o trabalhador termina por
ampliar o potencial mercadolégico do consumo de sua vitalidade cognitiva, exposto na
demanda incessante por uma “for¢ca de invengéo, e a forca-invencéo dos cérebros em rede
se torna tendencialmente, na economia atual, a principal fonte de valor” (PELBART, 2003,
grifo do autor). Essa relagdo, por sua vez, se vista a principio por um viés pessimista,
contém em si uma poténcia, escorada no coletivo, “a riqueza biopolitica da multidao”, sob a
proposta de uma inversdo: “ndo mais como poder sobre a vida, mas como a poténcia da
vida.” (PELBART, 2003, grifo do autor) Ou seja, em vez de mera sujei¢cdo, esse processo de
capitalizacdo e subjetivacdo da vida reverte-se, sob a premissa da poténcia, como uma
forgca-motriz contra as mais variadas formas de assujeitamento.
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artistico. Um reflexo relevante desse interesse em ser escritor pode ser observado,
entre outras coisas, nos indices de publicacéo, cuja progressao seria semelhante a
apocaliptica descricdo do critico e escritor mexicano Gabriel Zaid (2004, p. 13): “A
leitura de livros esta crescendo aritmeticamente; a escrita de livros esta crescendo
exponencialmente. Se nossa paixao por escrever nao for controlada, no futuro
préximo havera mais pessoas escrevendo livros que lendo.” O exagero da afirmacao
de Zaid estaria alinhado a constatacdo de uma grafomania universal em curso a
partir do século XXI, no qual se efetivam novas possibilidades de publicacéo,
sobretudo na internet e sob demanda. Apesar de assustador para 0sS que
ambicionam acessar a carreira literaria, esse contexto em nada parece modificar as
dindmicas de acesso ao campo literario; pelo contrario, tenderia a facilitar, ja que
apresenta menos barreiras a publicacdo, ainda relevante como uma espécie de
atestado do estatuto de escritor. Para além desse primeiro passo, isto &, ser
publicado, mantém-se as dinamicas proprias do campo, dentre as quais ser
referendado pelos pares, pela critica e/ou pelo mercado. Assim, aqueles que
desejam se inserir tendem a buscar nas oficinas o contato com escritores ja

estabelecidos a fim de adquirir o capital simbdlico e artistico que ndo possuem.

Observando o0 cenario por um Viés sociopolitico, Reynaldo Damazio
indiretamente responde ao temor de Gabriel Zaid ao ver nas oficinas um instrumento
ndo apenas de fomento da escrita, isto é, da mera formacdo de mais escritores,

mas, sobretudo, de socializac&o da leitura, ou seja, da multiplicacdo de leitores:

Eu acho que essa procura cada vez maior, essa oferta e esse,
digamos, universo de cada vez mais pessoas participando,
escrevendo, pode representar — eu acho que representa —, uma
grande democratizacdo no acesso a literatura e a leitura. Acho que
essa é a minha justificava ideoldgica, politica, da coisa: democratizar
0 acesso das pessoas para a leitura. E para a escrita é mais
importante ainda, porque vocé esta preparando pessoas para
acharem sua identidade, o seu discurso, que € sua fala. Ndo penso
s6 para a literatura, eu penso para tudo, para a politica, para a vida.
(DAMAZIO, 2018)

Sob o viés democratizante, a compreensdo de Damazio se aproxima do que Walter

Benjamin (1994, p. 124) estabelece no ensaio “O Autor como produtor”, ao apontar o
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desaparecimento da diferenga entre o autor e o publico, na medida em que “[...] o
leitor esta sempre pronto, igualmente, a escrever, descrever e prescrever. Como
especialista — se ndo numa area de saber, pelo menos no cargo em gque exerce suas
funcdes —, ele tem acesso a condigdo de autor”. Por essa perspectiva, o privilégio da
autoria e da producéo literaria deixaria de ser exclusivo para se tornar um direito

coletivo.

Apesar de ndo ser possivel identificar no Brasil um nivel de institucionalizagéo
literaria semelhante aquele que ocorre nos Estados Unidos desde o século XX, o
mesmo nao se pode dizer sobre certa desconfianca que ja é possivel identificar
guanto ao resultado das oficinas no campo literario. A esse respeito, lvana Arruda
Leite (2018) apresenta a seguinte observacdo: “Hoje eu acho que tudo esta meio
parecido. As oficinas estdo produzindo escritores em massa e € muito dificil vocé
achar alguém original no meio desse cipoal de escritores. Pouquissimos tém a sua
voz. Uma coisa que vocé fala: ‘uau, ai tem um escritor’.” A questado da originalidade
apontada pela escritora € uma das criticas recorrentes a popularizacdo da formacao
literaria por meio das oficinas, uma vez que, ao ensinar a escrever um “conto legal”,
também produziriam “[...] milhdes de escritores escrevendo tudo igual, tudo
parecido, tudo do mesmo jeito” (LEITE, I., 2018). Essa semelhanca de estilos estaria
diretamente atrelada a filiacdo dos ex-oficinandos ao escritor que lhes serviu de
professor: “Dizem que tem uma ala ai que escreve como Ivana. E assim vai. Tem a
ala que escreve como Andréa [Del Fuego]. Olha, a gente esta aqui fazendo nosso
trabalho honestamente. E s6 isso o que eu garanto. No que vai dar isso eu n&o sei.”
(LEITE, 1., 2018) Ao mesmo tempo em que parece conservar uma preocupacao
artistica genuina, a reticéncia da escritora quanto as oficinas parece se voltar
principalmente ao campo literario e a disputa por posicdes privilegiadas em seu
interior. Mais do que a marca do autor, o estilo diz respeito a singularidade do sujeito
dentro do espaco de possibilidades no mundo artistico, isto é, representa uma
identidade especifica. A partir do momento em que se deixa de ter uma marca
propria, torna-se mais dificil deter a mesma posicao privilegiada no campo literario.
Todavia, simplesmente reproduzir o estilo de determinado autor ndo é o bastante

para obter o capital simbdlico, j& que a posicdo de privilégio ocupada pelos
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escritores supostamente imitados também é resultado de disposi¢cdes que vao muito

além da mera questédo técnica e artistica.

De um ponto de vista material, a posi¢cdo de Ivana Arruda Leite também diria
respeito ao modo como esse contingente de escritores egressos das oficinas seria —
ou ndo — absorvido pelo mercado literario. Mais uma vez retorna-se a disparidade
entre oferta e demanda apresentada por Pierre-Michel Menger (2005) ao analisar o
artista como trabalhador e por Gabriel Zaid (2004) ao discutir o universo editorial. No
cenario literario brasileiro, em especifico, a ideia de que ha mais escritores do que
leitores € quase um cliché. Um dos que expdem essa percepcao é Sérgio Sant’Anna
(2016a), para quem, diante da suposta diferenca entre o contingente de produtores e
consumidores, “seria bem interessante que tantas oficinas de escrita se
transformassem em oficinas de leitura. Se dai viessem a tona escritores, com
certeza teriamos escritores melhores e, por que nao?, ensaistas criticos de que o
Brasil se ressente muito”. A seco, a visao do escritor pode ser encarada como um
ataque frontal & emergéncia das oficinas no contexto atual. Porém, é importante
lembrar que, além de ser oficineiro por varios anos, Sant’Anna também frequentou o
International Writing Program da Universidade de lowa. Desse modo, € possivel
compreender a posicado do autor de maneira irbnica, criticando néo as oficinas, mas,
sim, os proprios escritores, aparentemente desinteressados ou pouco esclarecidos

sobre a relacéo direta que haveria entre os dois fronts: o da leitura e o da escrita.

A rigor, uma das principais bases da formacdo do escritor € a leitura, como
reforcado por Luiz Antonio de Assis Brasil (2019c, p. 11), sobre seu manual de
escrita criativa Escrever ficcdo: “Ele jamais substituira a leitura constante de obras
literérias, a principal fonte para a formagéo de um escritor.” Do mesmo modo, essa
relacdo entre leitura e escrita criativa ja esta presente na sua consolidacéo
académica nos Estados Unidos, quando o auxilio do New Criticism e a técnica
adotada por essa corrente — o close reading — se mostram essenciais para a
formacdo de escritores. Mais uma vez ressaltando a compreensdo de que as
oficinas desempenhariam uma fung¢ao social, Reynaldo Damazio ndo apenas inclui
esse trabalho em uma cadeia sociopolitica mais ampla, como atribui as oficinas um
papel importante na formacdo de publico leitor, voltando-se a um projeto literario

democratizante. Ivana Arruda Leite, por sua vez, apesar de nao propor que a leitura
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ocupe um lugar mais central em seus cursos, busca reforcar entre os alunos a
importancia da leitura como um componente essencial a formacdo como escritor —
atitude que ela sente ndo acontecer. Em grande medida, € recorrente o formato de
oficinas em que os escritores procuram mesclar a leitura em grupo de obras literarias
modelares e da producdo dos alunos. E assim que atuam, por exemplo, Ronaldo
Bressane, Luiz Antonio de Assis Brasil, Raimundo Carrero e Jodo Silvério Trevisan.
Para Assis Brasil (1988, p. 148), reforcando a adverténcia no prefacio de seu manual
de escrita, o desenvolvimento da leitura seria uma salutar compensagao para

agueles que ndo conseguissem seguir na carreira literaria apos a oficina:

Se por vezes, no plano individual, ndo se atinge o objetivo
determinante da Oficina, no plano coletivo obtém-se uma sensivel
melhora do nivel de leitura e do perfil do leitor médio, o que € uma
grande conquista em um pais onde a leitura € vista com tanta
secundariedade.

Materialmente, além de contribuir para a formacdo de um contingente de
leitores, as oficinas também contribuem para suprir as necessidades financeiras dos
autores contemporaneos, indicando um papel importante como atividade
remunerada atrelada ao estatuto social de escritor, tal qual sugere lvana Arruda
Leite (2018): “Nao sei se os escritores estdo muito apertados de grana, e dai todo
mundo resolveu dar oficina. Porque € uma coisa. Todos os meus amigos [d&o].”
Como ja aludido no capitulo anterior, as atividades paraliterarias, dentre as quais as
oficinas de escrita criativa, desempenham uma funcdo importante como renda para
os escritores. E o caso, por exemplo, de Nelson de Oliveira (2018), atuante desde
2003, que afirma obter pelo menos 50% de sua renda com os cursos literarios*!.
Para se manter, ele costuma atuar de modo itinerante, basicamente na cidade de
Séo Paulo, onde ha um circuito relativamente vasto de instituicbes publicas e
privadas que oferecem cursos culturais de curta e média duragdo, com destaque

para Servico Social do Comércio (SESC), Casa das Rosas, Casa Mario de Andrade,

41 Em depoimento dado em maio de 2018, Nelson de Oliveira afirma que sua renda mensal
se divide na seguinte proporcdo: 50% das oficinas, 30% de colaboragfes: resenhas,
ensaios, artigos para imprensa; e 20% dos livros.
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Museu Lasar Segall, Museu da Imagem e do Som (MIS), Biblioteca Mario de
Andrade, Centro Cultural Sdo Paulo (CCSP), Biblioteca Vila Lobos, Museu de Arte
Moderna (MAM), Fundac&o Eva Klabin, Oficina Cultural Oswald de Andrade, entre

outros.

Oliveira € um personagem interessante para se observar a mudanca no cenario
das oficinas na ultima década. Em 2013, ao ser entrevistado pelo jornalista Dimas
Gomez para o livro Oficineiros e suas oficinas: proseando pela Pauliceia, o escritor
apresenta um cenario bastante confortdvel para aqueles que, como ele,

coordenavam oficinas:

E incrivel: ndo falta publico. Esta havendo uma verdadeira procura
gigantesca de pessoas que, muitas vezes, nem querem seguir uma
carreira literaria. [...] E nunca percebi nenhuma disputa entre os
[talveZz]... dez oficineiros que ja coordenaram ou estdo coordenando
oficinas. H& publicos pra todos. (OLIVEIRA apud GOMEZ, 2013)

Ja no fim da década, em 2018, o autor parece observar uma formatacéo diferente do
mesmo cenario, indicando haver um acirramento na disputa por espacos ante um

aumento na quantidade de autores que passaram a ministrar oficinas em Sao Paulo:

Eu vivo das oficinas. Tanto que, como ha uma inflagdo de oficinas e
oficineiros hoje em Sdo Paulo, uma quantidade muito grande, a
oferta diminuiu para cada um de nés. Entdo eu passo alguns meses
sem ser convidado por uma instituicdo publica — Casa Mario de
Andrade ou Casa das Rosas — ou por uma instituicdo particular: os
clubes ou SESCs, principalmente. Entdo, nesse periodo, eu tenho
coordenado a minha oficina particular, o Atelié Escrevendo o Futuro.
E particular, acontece no saldo de festas do prédio onde eu moro, e é
importantissimo. Eu ndo posso abrir m&do. (OLIVEIRA, 2018)

Ante a “baixa” nos convites institucionais, é interessante observar a alternativa
pela realizagdo de uma oficina “doméstica”, isto é, realizada na residéncia do
escritor, evidéncia mais explicita da faceta, digamos, informal do cenario, como
exposto por Sérgio Rodrigues (2009). Nelson de Oliveira ndo é o unico a agir dessa

maneira, sendo acompanhado por autores como Ivana Arruda Leite, Marcia Denser
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e Jodo Silvério Trevisan. Essa tendéncia, como deixa evidente o relato do escritor,
apenas reforca a importancia de realizar oficinas para a renda dos autores, ja que
consistem em iniciativas espontaneas e servem como uma espécie de anteparo para
incertezas inerentes a carreira artistica. Por outro lado, a oferta, por si s@, ndo é
garantia de rentabilidade, como sugere Trevisan ao revelar certo descontentamento
com o cenario atual, no qual haveria uma grande oferta de oficinas dada a existéncia
de “[...] muita gente completamente despreparada que quer coordenar oficina porque
acha mais simples do que escrever literatura” (TREVISAN, 2018). No momento da
entrevista, concedida em 2018 para o jornal literario Rascunho, o escritor afirmou
nao estar oferecendo oficinas, nem de maneira particular, pela auséncia de
publico*?. Segundo ele, até haveria interesse de alguns, “[...] mas acham caro (e eu
cobro o mais barato que consigo) ou entdo [...] ndo estdo se dando conta da
importancia da literatura porque a literatura estd parecendo qualquer coisa. E
qualquer coisa acaba sendo um impedimento para vocé vir fazer uma oficina em que
tem que se dedicar ao escrever’ (TREVISAN, 2018). Ao discutir sobre o preparo dos
escritores em atividade para realizar a tarefa de coordenacao, Jodo Silvério Trevisan
também questiona as razdes do boom atual das oficinas no Brasil. Por um lado,
como é evidente, sempre que se trata do mercado, € possivel compreender o
crescimento da oferta, isto é, da presenca de escritores oficineiros como um reflexo
da demanda por aprender as técnicas literarias com alguém ja familiarizado com
elas. Por outro, também legitimo, tal qual ja exposto por meio do exemplo de Assis
Brasil (2015), as geracdes mais recentes de escritores parecem interessadas em
obter uma formacado especifica em literatura dentro de um molde mais institucional.
A sua maneira, os dois indicios representam uma evolucdo do campo literario

brasileiro no que tange a emergéncia de vias de profissionalizacdo da atividade

literaria, ainda que esta ndo seja pensada em um molde tradicional, a exemplo do

42 E importante salientar, porém, que a auséncia de demanda poderia estar atrelada a
cotagéo dos escritores na “bolsa de valores literaria”. Trevisan, por exemplo, ficou nove anos
sem publicar. Em uma conversa informal, o autor comentou sobre a possibilidade de uma
retomada nos convites para realizar oficinas em instituicdes publicas e privadas a partir do
lancamento de Pai, pai, em 2018, que reacenderia o interesse por sua obra. Ja Nelson de
Oliveira, que se mostra mais atuante no campo literario, optou nos ultimos anos por se
dedicar, principalmente a partir do heterébnimo Luiz Bras, a ficcdo cientifica, género de
grande apelo comercial, mas, ao mesmo tempo, desprezado pelos circuitos mais elitizados
da literatura contemporanea.
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que parece sugerir Bernard Lahire, mas, sim, de um modo expandido, seguindo o
rastro do que Josefina Ludmer postula ao pensar nas literaturas pos-autdnomas e

novas fungdes sociais para o escritor.

Essa evolugdo também se expressa na emergéncia de instituicbes privadas
voltadas a realizacdo de cursos literarios, dentre os quais oficinas de escrita
criativa®®. Nesse aspecto, é possivel destacar trés projetos criados na ultima década:
Estratégias Narrativas, Escola de Escritores e Escrevedeira. O primeiro deles
funciona desde 2013, na cidade de Belo Horizonte (MG), e sua proposta basica seria
funcionar como um espaco para escritores e pesquisadores oferecerem cursos e
oficinas de escrita e literatura. Algo relevante no Estratégias Narrativas € o fato de a
equipe fixa ser formada quase que exclusivamente por mulheres, com destaque
para as escritoras Laura Cohen e Flavia Péret. Ja a Escola de Escritores funciona na
cidade de Curitiba (PR) e foi fundada em 2014 pela escritora Julie Fank, atualmente
doutoranda do programa de poés-graduacdo da PUC-RS. A ideia desse projeto,
segundo sua criadora, seria ocupar um espago que a academia ainda parece nao
conseguir suprir plenamente: a préatica da escrita em conjunto com o acumulo de um

repertério cultural (cf. MOSER, 2015). O mais recente, a Escrevedeira**, sediado em

43 O surgimento de instituicdes privadas voltadas exclusivamente aos cursos de escrita ndo
€ algo tdo novo no Brasil. O caso mais emblematico e duradouro nesse quesito é a Estacdo
das Letras, projeto criado pela escritora Suzana Vargas, em 1996, no Rio de Janeiro (RJ),
por onde ja passaram autores como Affonso Romano de Sant'’Anna, Ana Maria Machado,
Marina Colasanti, Eucanad Ferraz, Ruy Castro, Carola Saavedra, Carlito Azevedo, Luiz
Ruffato, entre outros. Porém, o0 que parece interessante observar na cena contemporanea,
em gue a Estacdo das Letras continua atuante, € o surgimento de novos espagos cujo foco
seria exclusivamente na literatura e seus desdobramentos, evidenciando a importancia dos
cursos como uma atividade rentavel para os escritores.

44 Além das aulas presenciais, a Escrevedeira também permite a realizacédo de cursos pela
web. Em amplo crescimento, esse tipo de iniciativa tem ganhado espaco no Brasil a partir de
instituicdes culturais, muitas das quais ja tarimbadas na oferta de cursos, mas também com
escritores solo, como Tiago Novaes, que ha anos é responsavel por uma plataforma de
cursos a distancia. Dada a facilidade de acesso e a possibilidade de ndo se restringir as
limitacdes de um espago fisico, as oficinas on-line compreendem uma instéancia em franca
expansao no contexto literario atual, representando uma forma ainda mais simples e
rentavel de aproximar escritor e publico, como sera possivel observar brevemente nas
discussbes do proximo capitulo a partir do ja citado Tiago Novaes e suas estratégias de
autopromocao virtual. Bastante rico na quantidade de instancias, esse movimento virtual do
ensino de escrita criativa € uma experiéncia diversa que carece de um estudo mais
aprofundado a fim de compreender melhor seu modus operandi, bem como as diversas
instancias que o compdem.
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Séo Paulo (SP), funciona desde o ano de 2015 e é coordenado pela escritora Noemi
Jaffe. Autointitulado “centro de cultura literario”, o espago abarca variadas atividades

relacionadas a literatura e tem como professores residentes Jaffe e Flavio Cafiero.

Além dos empreendimentos particulares, ha varias iniciativas do poder publico
dedicadas ao oferecimento de cursos de criacdo literaria, cabendo destacar com
maior énfase o projeto Escritas em Transito, promovido desde 2012 pela Fundacao
Cultural do Estado da Bahia (FUNCEB). Iniciado durante a gestdo da profa. Dra.
Milena Britto & frente da Coordenacao de Literatura, o referido projeto possui grande
relevancia no cenario das oficinas literarias no Brasil, dado seu carater abrangente,
diverso — vide a pluralidade de oficineiros* — e, mais do que isso, acessivel — com a
oferta de oficinas integralmente gratuitas. Fomentado a partir de demandas da
comunidade artistica, o Escritas em Transito tem como propésito incentivar uma
maior diversidade e, a0 mesmo tempo, intervir diretamente no campo literario local.
No momento de sua criacdo, o setor publico carecia de iniciativas mais amplas
voltadas a formacdo de escritores — sobretudo na regido nordeste do Brasil — de
forma acessivel e gratuita. Apesar de relativamente recente, os efeitos do projeto ja
se fazem sentir no campo literario local e nacional, como é possivel observar pela
emergéncia de autores como Alex Simdes, Luciany Aparecida, Sarah Rebecca
Kersley, Itamar Vieira Junior, Ederval Fernandes, entre outros, e no surgimento de
empreendimentos como a livraria Boto-cor-de-rosa e seu selo editorial Paralelo13S —
ambos coordenados pela escritora e tradutora Sarah Rebecca Kersley e pela critica
e professora Milena Britto. Diretamente envolvido com a criacdo e execucao do
projeto em seus dois primeiros anos, tendo ocupado a funcdo de assessor da
Coordenacéo de Literatura da FUNCEB entre 2012 e 2014, n&o considero ingénuo
reconhecer a importancia do Escritas em Transito como um dos catalisadores de
mudanca no cenario atual da literatura baiana, sobretudo em Salvador, seja

fomentando um intercAmbio essencial da literatura local com outros espacgos da

45 Fabiano Calixto, Bruna Beber, Carol Bensimon, Luiz Antonio de Assis Brasil, Marcelino
Freire, Luiz Bras, Allan da Rosa, Ricardo Chacal, José Luiz Passos, Noemi Jaffe, Veronica
Stigger, Joca Reiners Terron, Antonio Cicero, Paulo Henriques Britto, Ricardo Domeneck,
Fabricio Corsaletti, Carlito Azevedo, Angélica Freitas, Leonardo Villa-forte, Jodo Bandeira,
Alice Ruiz, Natalia Borges Polesso, Ricardo Aleixo, Eliane Alves, Micheliny Verunschk,
Samarone Lima, Tatiana Nascimento e Regina Dalcastagne sdo alguns dos nomes que
passaram pelo projeto entre 2012 e 2019.

87



literatura brasileira contemporanea, seja propiciando a constituicdo de um cenario
mais plural. Nesse Ultimo aspecto, cabe enfatizar o ja mencionado carater gratuito
das oficinas oferecidas, responséavel por facilitar o acesso mais amplo aos cursos e,
por essa via, contribuir para a inclusdo de novos e diversos agentes na cena
literaria. A soma de acessibilidade e pluralidade de oficinas oferecidas coloca o
Escritas em Transito como uma experiéncia bastante singular no campo literario
brasileiro contemporaneo, reforcando o papel de pioneirismo da Bahia com as
oficinas literarias iniciado nos anos 1960 por Judith Grossmann. Além desse projeto,
cabe lembrar outras iniciativas importantes fomentadas pelo poder publico, como o
Curso Livre de Preparacédo do Escritor (CLIPE) da Casa das Rosas, em Sé&o Paulo,
cuja proposta € contribuir para a formacgéo de autores nos géneros ensaio, poesia e
prosa e as acles realizadas desde 2011 pela Biblioteca Publica do Parana, as
Oficinas BPP de Criacéo Literaria, com cursos mensais ministrados por escritores de

renome nacional.

O que esse movimento parece evidenciar, ainda que de maneira timida, é a
busca por uma institucionalizacdo da formacao literaria, também amparada em uma
gradual ampliacdo da escrita criativa no campo académico. Além do ja aludido
programa da PUC do Rio Grande do Sul, ha pelo menos trés especializacbes em
Escrita Literaria em funcionamento no pais: na Pontificia Universidade Catdlica do
Rio de Janeiro (PUC-Rio); no Instituto Vera Cruz, em Sao Paulo (SP), na
Universidade de Fortaleza (Unifor), na capital cearense. Para Luiz Antonio de Assis
Brasil (2015, p. 109), “[...] a area académica da Escrita Criativa € experiéncia de
larga expansdo em nosso Pais. O movimento verificado para sua implantacdo em
todas as universidades, €, atualmente, irreversivel”. O que ndo se sabe, nessa
questado, é o tempo que se levaria até a efetivacdo do cenario que ele vislumbra e,
em grande medida, ja faz funcionar na instituicdo em que € professor. Por esse viés,
€ interessante perceber a busca por fazer a escrita criativa retornar a universidade,
espaco que foi seu primeiro abrigo no Brasil. Assim, caso o futuro seja mesmo o
programa no molde estadunidense, tal qual parece acreditar Assis Brasil, € possivel

afirmar que a ascensao das oficinas literarias no pais esteja s6 comecando e seja,
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cada vez mais, dificil de pensar a literatura desvinculada de uma formacao“®. Apesar
dos inegaveis beneficios de uma possivel expansdo da escrita criativa na academia
brasileira ao estilo dos Estados Unidos, vale observar como se dara a relacdo com
aqueles que ficarem alheios ao campus. Afinal, como ja apontado, a
institucionalizacdo da literatura estadunidense na Era do Programa teve como um
dos seus resultados o afastamento de outsiders do sistema universitario, grupo que
seria composto por parte expressiva dos escritores brasileiros atuais. Em
contrapartida, é importante observar um movimento cada vez mais constante da
academia em se abrir para a possibilidade de aceitar trabalhos de conclusdo de
curso em novos formatos, como traducées ou obras ficcionais, mesmo antes da
criacdo da linha de pesquisa na PUC-RS. Assim, sem necessariamente mexer com
suas estruturas, a universidade vem se moldando para receber de modo mais
natural os escritores, como se evidencia nos casos de Tatiana Salém Levy, cuja tese
de doutorado em Letras pela Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro
(PUC-RJ) foi o romance A Chave de Casa (2007), e Adriana Lisboa, com os
romances Um beijo de colombina (2003) e Rakushisha (2007) — apresentados como
dissertacdo de mestrado e tese de doutorado em Letras na Universidade Estadual
do Rio de Janeiro (UERJ). Do mesmo modo, ha o caso de sujeitos que, antes de
ingressarem na universidade, ja sdo escritores, buscando a academia por outros

interesses que nao apenas o de atuar no campo da escrita criativa.

Apesar dessa busca institucional, € possivel considerar que — tal como

exposto por Sérgio Rodrigues (2009) — a presenca de certa informalidade ainda

46 Ainda que o propoésito desta tese seja discutir um recorte bastante especifico do campo
literario contemporéaneo no qual as oficinas ocupam um lugar relevante de formacao literaria,
é importante salientar a presenca de outras vias formativas, a depender do circuito literario
em que se esta inserido. Nesse aspecto, € impossivel desconsiderar a importancia dos
saraus realizados nas periferias das grandes cidades e do SLAM, verdadeiros cursos livres
para varios criadores literarios. Em ambos 0s casos, temos a presenga de circuitos
detentores de uma centralidade para o fazer literario que as oficinas ndo possuem, uma vez
gue ndo apenas permitem a formacéo de novos escritores, mas também possibilitam vias de
profissionalizacdo de indmeros artistas, como aqueles cuja subsisténcia artistica gira em
torno do sarau, a exemplo de Sérgio Vaz, Rodrigo Ciriaco, Allan da Rosa, Nelson Macca,
entre outros. Distante do mainstream literario das grandes editoras e da grande midia, tem-
se um mercado literario potente e um publico leitor bastante engajado, que forma e valoriza
seus proprios autores. Muito deles, gradativamente, vém ministrando suas proprias oficinas
e apresentando um olhar pertinente e diverso do que é ser escritor e o que € a literatura
brasileira contemporanea.
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represente um componente positivo, ao reduzir as etapas de acesso a formacao via
oficinas, ministradas nos mais variados formatos, duracdes e locais. De qualquer
modo, ainda que por uma via menos sistematica, torna-se cada vez mais complicado
desprezar a relevancia dos cursos de escrita criativa no campo literario atual — seja
promovendo a formacdo de novos escritores, seja fornecendo aos autores mais

experientes um meio de sobreviver a partir da literatura.
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CAPITULO 3 - ENTRE PALCOS, REDES E SALAS. PERFORMANCES E

POSTURAS LITERARIAS DO ESCRITOR CONTEMPORANEO

Ser um escritor me ocupava tanto tempo que
eu ja ndo podia escrever mais nhada — o texto
tinha sido substituido pelo personagem no
palco de alguns festivais. (CUENCA, 2016,
p.140)

Performers desastrados

A “confusao” entre escritor e personagem, criador e criatura, parece assombrar
parte dos autores contemporaneos. Retirada do romance Descobri que estava morto
(2016), de Jodo Paulo Cuenca, a epigrafe deste capitulo é um resumo bastante
nitido desse relativo impasse. Ante a reconfiguracdo do oficio de escritor no
momento atual, novas demandas se imp8em para os criadores literarios, algumas
das quais elencadas sucintamente pelo jornalista Bolivar Torres (2014): “Agora, além
de escrever, € preciso saber falar, divertir, entreter e emocionar grandes e pequenas
plateias.” A referida narrativa, publicada em 2016 como parte de um projeto literario
e audiovisual de Cuenca, personifica duas das principais tendéncias na prosa
brasileira atual: autoficcdo e performance. No romance, explicitamente autoficcional
— a trama é conduzida por um narrador em primeira pessoa que € escritor e também
se chama Jodo Paulo Cuenca —, o leitor se depara com um sujeito a deriva cuja
identidade flutua ante a informagdo de que um homem, portando nome e
documentos do autor, havia morrido. Em meio a busca por desvelar a historia na
qgual se vé envolvido — quem sera o sujeito que morreu em seu lugar? —, o narrador
viaja 0 mundo participando de encontros e festas literarios nos quais sua principal
funcéo é, tal qual ja adiantado pela epigrafe desse capitulo, desempenhar o papel
de si mesmo, isto &, performar como escritor. Questionado pelo jornal O Globo em
2014 sobre a exposicdo dos autores contemporaneos em eventos literarios, Cuenca
nao s antecipou a narrativa que viria a publicar quase dois anos mais tarde como

também afirmou: “A performance presencial parece hoje tdo ou mais importante para
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0 publico do que o material escrito. [...] O escritor estd ganhando mais como
performer desastrado do que como escritor.” (CUENCA apud TORRES, 2014)

Figura carimbada do circuito literario e midiatico brasileiro contemporaneo,
Joao Paulo Cuenca chama atengao pela maneira como se apropria da condicao de
escritor-performer a fim de discutir o lugar ocupado pelo criador literario na cena
atual. Em Descobri que estava morto, o leitor € apresentado a um jogo no qual a
figura do escritor ficcional € movida pelo desconforto do escritor ndo-ficcional, que a

todo momento se revela como um performer ciente de sua atuagao:

Se no balneério eu passava os dias trancado em casa e s6 saia a
noite — para encher a cara e fazer o bobo carecido de corte —, no
exterior o script da perfomance também era sempre o mesmo: nem
tdo jovem autor cuidadosamente despenteado, em eterna crise
conjugal, desejoso de abandonar a cidade de origem, do tipo que
viaja muito e nutre paixfes violentas por coisa alguma. Tentava
interpretar o papel do escritor, jA que eu mesmo ndo estava la.
(CUENCA, 2016, p. 145. grifos nossos)

A medida em que a personagem vé sua atividade profissional atrelada a
demanda por atuacgdo, ainda que seja no papel de escritor, a escrita parece diminuir
como atividade relevante, afinal: “Entregar algo novo ndo era uma urgéncia. Eu
ganhava mais dinheiro falando sobre meus livios em eventos literarios pelo pais do
gue com a publicacéo deles.” (CUENCA, 2016, p. 55) Com essa observacao, o Jodo
Paulo Cuenca ficcional reitera a ideia de que ndo seria possivel viver dos direitos
autorais, mas, sim, de literatura. Em termos materiais, essa condicdo sO € possivel
gracas a presenca de um circuito de eventos e instituicdes de celebracdo da
literatura nos quais a figura do escritor é reivindicada e se faz presente, como
constatam Gonzalo Aguilar e Mario Camara (2017, p. 147) ao ressaltar a existéncia

de

[...] um ndmero crescente de feiras de livros nacionais e
internacionais, onde o0s escritores autografam exemplares ou falam
sobre seu oficio: feiras literarias como as de Porto Alegre, Sdo Paulo
e Rio de Janeiro, mas também as de Frankfurt e Guadalajara;
simpésios organizados por diversas instituicdes (Itad Cultural,
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Instituto Moreira Salles, Oi Futuro) e lancamentos individuais dos
proprios livros.

Embora boa parte dos componentes desse cenério ndo se restrinja as duas ultimas
décadas, como no caso de eventos ja tradicionais como as Bienais e a Feira do
Livro de Porto Alegre, parece notdrio um incremento na relevancia e na multiplicacéo
de eventos dessa natureza no campo literario brasileiro a partir dos anos 20004’
Menos sisudo, sobretudo porque investe no carater festivo da cultura, esse
movimento se mostra bastante alinhado a industria do entretenimento e se foca,
prioritariamente, na celebracdo. Afinal, ao colocar a literatura e o autor na roda, na
berlinda, tira-os das protetoras redomas da erudicdo, habitat em tese mais amistoso
para os criadores artisticos. Compreender a existéncia desse tom celebratério faz
com que nao seja fortuito o aparecimento de eventos como a Festa Literaria
Internacional de Paraty (Flip), criada em 2003: o principal destaque e talvez a maior
responsavel por ampliar o interesse por esse tipo de empreendimento celebratorio

da literatura brasileira atual*®. Chamar-se festa?*® ou festival, e ndo feira ou bienal, diz

4" Em grande medida, é possivel atribuir a emergéncia de tais eventos a consolidacéo
econdmica do pais, com o plano Real, assim como os programas de distribuicdo de renda e

a expansdo do acesso a universidade durante os governos Lula e Dilma, cujo impacto
principal foi fomentar o acesso de um publico mais amplo & cultura.

48 Karl Erik Schgllhammer (2011, p. 18) refor¢ca que o bem-sucedido modelo de negdcio
implantado com a Flip serviu de inspiracdo para uma série de outros empreendimentos
literarios brasileiros, a exemplo do seguintes: Festa Literaria Internacional de Porto de
Galinhas (Fliporto), Festa Literaria Internacional de Cachoeira (Flica), Festa Literaria
Internacional do Pelourinho (Flipel6), Festa Literaria Internacional da Mantiqueira (FLIMA),
Festa Literaria de Porto Alegre (FestiPoa), Férum das Letras de Ouro Preto, entre outros. No
mesmo espirito, mas com grande dose de ironia, € interessante também ressaltar a
realizagdo da Flipobre (Feira Literaria dos Pobres), em 2014 e 2015, pelos escritores Diego
Moraes e Roberto Menezes — localizados nos estados de Amazonas e Paraiba,
respectivamente. Totalmente virtual, o evento consistiu em mesas de discussao transmitidas
pelo Youtube, o que serve para evidenciar tanto o carater descentralizado do evento, isto é,
fora do eixo Rio-S&o Paulo-Porto Alegre, mas, principalmente, a falta de uma estrutura
fisica, em claro contraste com a beleza colonial de Paraty.

4 Seria possivel também acrescentar o termo “balada”, cuja acepcgdo atual serve para
designar o divertimento noturno das juventudes urbanas. Escritor e agitador cultural,
Marcelino Freire se apropriou do termo para criar a sua Balada Literaria, em 2006, cujo
propésito principal é “Celebrar a literatura sem frescura. Mostrar que os livros podem
conviver muito bem com o provolone, a batata frita, o suco de uva... Chega de solenidade,
de discurso. A literatura precisa de vida. O que a Balada faz é isto: tira a literatura das
estantes, dos ambientes fechados, e pbe na rua, nos cafés, ao lado do leitor... [...]”
(FREIRE, 2013). Urbana por exceléncia, a Balada se coloca como uma espécie de anti-Flip,
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bastante sobre esse carater de entretenimento, em que a literatura € posta no centro
de toda a discussao, sem duvida, mas sob certa dose de confete e/ou serpentina.
De acordo com a estudiosa Paula Sibilia (2016, p. 205), a criagdo da Flip ndo se
restringe a um movimento eminentemente brasileiro, ja que se relaciona a uma
tendéncia de eventos semelhantes ao redor do mundo, como os festivais Hay,
realizados em cidades de diferentes paises e cuja principal caracteristica é a juncao
de cultura, midia e turismo em torno de um mesmo interesse. Na Flip, a relacdo
entre as industrias turistica e midiatica, bem como o fato de ser organizada pela
Companhia das Letras (atualmente parte do enorme guarda-chuva de editoras do
grupo teuto-britanico Penguin Random House), reforcam o carater comercial e
empreendedor da festa brasileira, cuja existéncia mexe bastante com os fetiches da
vida literaria. Afinal, mais do que consumir livros e palestras, os visitantes também
desfrutam da aprazivel e colonial cidade litoranea de Paraty e tém a experiéncia de
conviver, ou ao menos esbarrar nas ruas estreitas de paralelepipedos, com alguns
de seus escritores nacionais e internacionais preferidos. Para o critico Karl Erik
Schgllhammer (2011, p. 18), a emergéncia de tantas feiras e festas literarias
evidenciaria um aumento da atencdo em torno da figura espetacular do escritor,
convertido em uma espécie de animador de palco, com sua maior presenca na midia
resvalando no posto de celebridade. Em outros termos, essa visdo também é
apresentada por Paula Sibilia (2016, p. 205) sob a I6gica de um trabalho do aparato
midiatico em prol da estetizacdo da personalidade artistica, isto é, da exaltacédo

midiatizada da figura do autor contemporaneo.

Em Descobri que estava morto, a compreensdo de Schgllhammer e Sibilia
expressa por Jodo Paulo Cuenca por meio de um discurso ficcional em tom
académico no curioso posfacio assinado por Maria da Gloria Prado, figura ficticia
apresentada por Cuenca durante a narrativa, pesquisadora de literatura brasileira e
doutora pela Universidade Brown dos Estados Unidos, que “entrega” as intengdes
do autor sob a forma de uma analise poéstuma do romance e da obra do escritor.
Assim, afirma a personagem-critica sobre o romancista: “[...] vemos que o autor

tenta a todo momento trabalhar o fetiche exibicionista da nossa sociedade como

dado seu carater menos mididtico, menos turistico, e mais acessivel, o que se reflete na
expansao de sua realizacdo, outrora restrita a Sao Paulo, para Bahia e Piaui.
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mais uma camada narrativa, na qual o leitor ndo apenas acompanha a vida dos seus
personagens como também espia a vida do criador do relato.” (CUENCA, 2016, p.
235) Na historia, a participacdo de Prado parece adicionar uma camada a mais de
ironia, como se referendasse o jogo ao qual Jodo Paulo Cuenca se propbe e
também trouxesse a responsabilidade para a academia, imbuida de um pretenso
voyeurismo sentenciador, ao trazer consideragées como “Produto de um fendmeno
cultural do nosso tempo — o conceito de autoria como performance —, J.P. Cuenca
(1978-2016) parece ter vagado sobre esse solo infértil” (CUENCA, 2016, p. 233). Do
mesmo modo, a pesquisadora também personificaria uma critica ao préprio fazer
académico, cuja tendéncia seria voltar-se para si sob o pretexto de olhar para fora,
isto é, para a literatura: “Esse jogo parece apontar para um novo campo de pesquisa
no ambito dos estudos literarios ao sugerir um possivel deslizamento da obra para o

corpo/imagem do autor/ator, escritor/personagem.” (CUENCA, 2016, p. 235)

Em sua tese de doutoramento, Jamille Maria Nascimento de Assis (2016, p. 14)
observa a recorréncia de narrativas que inserem a figura do critico como
personagem, como a de Cuenca, e “[...] que tematizam o ja vivido com a percepcao
de indecidibilidade entre factivel e ficcional, sem as amarras da classica linearidade
narrativa”. Esse movimento destacado por Assis diz respeito, sobretudo, ao género
da autoficcdo, sob a perspectiva do que apresenta Diana Klinger em Escritas de si,
escritas do outro: autoficcéo e etnografia, ao pontuar que o género autoficcional nao
se debruca sobre a biografia em si do escritor, mas, sim, 0 seu mito. Esse termo, em
Gltima instancia, é referenciado por Klinger (2006, p. 53) em acordo com a defini¢ao
de Roland Barthes®®, de modo que a autora considera “[...] a autoficgdo um discurso
que ndo esta relacionado com um referente extratextual (como no caso da
autobiografia), mas também ndo estd completamente desligado dele”. Sob essa

perspectiva, afirma Diana Klinger (2006, p. 53, grifo da autora), o discurso

%0 “Mas o que deve se estabelecer solidamente desde o inicio é que o mito é um sistema de
comunicagdo, € uma mensagem. Eis porque ndo poderia ser um objeto, um conceito ou
uma ideia: ele € um modo de significacdo, uma forma. [...] j& que o mito € uma fala, tudo
pode se constituir um mito, desde que seja suscetivel de ser julgado por um discurso. O mito
ndo se define pelo objeto da sua mensagem, mas pela maneira como a profere: o mito tem
limites formais, mas ndo substanciais. [...] Esta fala € uma mensagem. Pode, portanto, nao
ser oral; pode ser formada por escritas ou por representacdes: o discurso escrito, assim
como a fotografia, o cinema, a reportagem, o esporte, os espetaculos, a publicidade, tudo
isso pode servir de suporte a fala mitica.” (BARTHES, 2001, p. 131-132)
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autoficcional atua em prol da mitificagado do escritor, “[...] uma figura que se situa no
intersticio entre a ‘mentira’ e a ‘confissdo”. A sua maneira, como tantos outros
autores contemporaneos, Joao Paulo Cuenca se utiliza da autoficcdo em prol da
construcdo de um imaginario enquanto escritor, seu proprio processo de curadoria
quanto ao que deseja expor publicamente em favor da construcdo de seu mito
autoral. No fim das contas, tudo ndo passa de um jogo em que vida e obra operam
em consonancia, em que o escritor deixa exposta a propria experiéncia enquanto
sujeito contemporaneo, dividido entre diversas instancias e atribuicdes, muitas das
quais em nitida fuga a imagem classica do escritor. Em varios aspectos, essa
vivéncia a qual alude a autoficcdo diz respeito a vida literaria em sentido amplo,
como também parece ser o caso da proépria literatura e do escritor, cada vez mais

personagens de um campo expandido®?.

Ao pensar esse contexto de reconfiguracdo do papel ocupado pelo autor
contemporaneo, mais uma vez se faz inevitavel pensar naquilo que propde Josefina
Ludmer (2010) ao observar o fazer literario atual e a emergéncia de um regime pos-
autbnomo da literatura®®. Uma das principais caracteristicas definidoras desse

1 Com esse termo, alude-se a concepcéo de literatura expandida, tal qual apresentado por
Florencia Garramufio (2014) em Frutos estranhos: sobre a inespecificidade na estética
contemporanea, ao considerar uma producéo literaria marcada pela articulagdo com outros
textos que ndo aqueles tidos tradicionalmente como especificamente literarios. Assim,
Garramuno (2014, p. 36) aponta para a légica do campo expansivo, no qual ha “[...] a ideia
de uma literatura que se figura como parte do mundo e imiscuida nele, e ndo como esfera
independente e autdbnoma. [...] Uma literatura que parece propor para si funcées extrinsecas
ao proprio campo disciplinar”.

2 Na construgdo do termo, o prefixo “pds-" ndo se reduz a designagdo daquilo que vem
depois (ap6s) o periodo em que a literatura se estabelece como uma entidade auténoma,
muito menos indica a superacdo da autonomia. Trata-se muito mais de uma espécie de
dobra na modernidade, um processo de autorreflexdo que também pode, a sua maneira, ser
compreendido como uma espécie de critica ou questionamento ao estatuto autbnomo da
literatura. Assim, quando pensa em pos-autonomia, Josefina Ludmer exibe uma
contraposicdo ao momento em que a literatura se consolidou como instancia relativamente
independente, capaz de estabelecer suas préprias regras de funcionamento, em relacéo
direta com aquilo que Pierre Bourdieu discute quando alude a emergéncia de um campo
artistico e intelectual autbnomo. Com seu olhar voltado para a América Latina, mais
precisamente hispanica, Ludmer concebe que a autonomia neste continente se consolidou
durante o século XX, em consonancia com a constituicdo e culminacdo das nacgdes latino-
americanas, tendo como delimitacdo temporal a década de 1960, momento do chamado
boom latino-americano da literatura. Desse modo, o interesse da autora se volta para pensar
0 presente tendo como marco este momento de apice, sobretudo apds os classicos do
século XX p6s-1960 (LUDMER, 2012, p. 3).
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momento seria a presenca de narrativas nas quais ficcdo e realidade parecem se
embaralhar, de modo a impossibilitar a distincdo entre os limites das duas
instancias: “A ficcdo ndo apenas se alimenta da realidade, mas ha uma mudanca de
estatuto, porque a realidade abarca a ficgdo até confundir-se com ela.”? (zO, 2013,
p. 359). Ou seja, vida e arte confabulam e se entrecruzam, de modo que nao seria
mais possivel pensar em divisbes estanques, tal qual verdade e ficcdo. Do mesmo
modo, sob a perspectiva do escritor contemporaneo, tudo seria criacdo, desde sua
presenca midiatica aquilo que expbe sob o formato ficcional. Assim, o que se
processa a todo instante é a construcdo desse mito do escritor, cuja concepcao,
cabe ressaltar, ndo passa pela ideia do falso ou verdadeiro, ja que a rigor, tal
exposto por Roland Barthes (2003, p. 221 apud KLINGER, 2006, p. 53): “o mito ndo
€ uma mentira, nem uma confissdo: € uma inflexdo.” Outra observagao relevante de
Josefina Ludmer sobre as literaturas pdés-autbnomas diz respeito a sensacao de se
estar diante de uma ficcdo sem autor, algo bastante propicio as producdes coletivas
que passam a surgir fomentadas pela internet, das quais a Wikipédia seria o
principal exemplo, em que a unidade autoral deixa de fazer sentido. Em ambos os
casos, é notéria a ideia da reconfiguracdo do papel ocupado pelo autor, em
contraste com o0 que se instituiu ao longo da modernidade (isto €, no regime
autbnomo da literatura), de modo que, como ja afirmado, caberia aos autores ocupar
novas funcdes dentro do campo literario contemporaneo (cf. LUDMER, 2012, p. 12).
Nesse Ultimo aspecto, em particular, trata-se, efetivamente, de uma condicao que
Jodo Paulo Cuenca e seus pares ja vivem, quando tendem a se ocupar mais de uma
performance publica e midiatica do que efetivamente da producéo artistica. O que
reside no cerne desse processo € a compreensdo de que a especificidade do
literario, consolidada pela l6gica da autonomia artistica ao longo do século XX, deixa
de existir como zona exclusiva da literatura. Isso se d4, obviamente, gracas ao
embaralhamento da cultura com outras instancias, mais precisamente a midia e a
economia. Diante desse panorama, torna-se ainda mais esclarecedor o que Ludmer
(2010, p. 2) observa quando considera que, no regime pos-autbnomo, economia e

cultura se inter-relacionam.

%3 No original: “La ficcion no solo se alimenta de la realidad sino que existe un cambio de
estatuto, porgue la realidad la abarca la ficcion hasta confundirse con ella.”
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Ao comentar o processo de consolidacdo da escrita criativa no ambiente
académico dos Estados Unidos, Mark McGurl (2009, p. 14) relaciona a emergéncia
da disciplina nas universidades as premissas da economia da experiéncia. Segundo
essa leitura econdmica, tal instituido por Joseph Pine e Jamie Gilmore, uma das
estratégias do capitalismo para fugir a possivel comoditizacdo — isto é, a
indiferenciacdo — das mercadorias foi associar as transacfes comerciais a
experiéncias ditas memoraveis, o que hoje é compreendido sob a forma onipresente
do marketing e da publicidade. Ao aprofundar essa leitura, em que econdmico e
cultural se relacionam, Dean MacCannell (1989, p. 23 apud MCGURL, 2009, p. 14,
grifo do autor) considera que o mundo da economia da experiéncia seria também

aguele do turismo generalizado, no qual

[...] o valor de coisas como programas, viagens, cursos, relatorios,
artigos, shows, conferéncias, paradas, opinides, eventos, pontos de
vista, espetaculos, cenas e situagcbes da modernidade ndo é
determinado pela quantidade de trabalho requerido para a sua
producdo. Seu valor € em fungcdo da qualidade e quantidade de
experiéncia que prometem.>*

A compreensdo de MacCannell parece bastante propicia ante a constatacdo de que
o0 capitalismo moderno tem avancado significativamente em direcdo ao
estabelecimento de trocas puramente simbdlicas, escapando de um materialismo
tradicionalmente associado a nocdo de mercadoria e que, na economia atual, se
reflete em certo dominio das producdes culturais. Um dos efeitos marcantes desse
processo, ratifica McGurl (2009, p. 14), é a reconfiguracdo de relacbes outrora
consolidadas pelo sistema capitalista, como a conversao de trabalho em lazer e
producdo em consumo. Ainda a esse respeito, o tedrico italiano Paolo Virno (2013)
considera a pertinéncia de se pensar a figura do virtuose, artistica por exceléncia,
que deixa de se restringir ao mundo da arte e passa a se apresentar em todo o

mundo laboral pos-fordista, nas mais variadas fun¢des. Quando o trabalho deixa de

5 No original: “value of such things as programs, trips, courses, reports, articles, shows,
conferences, parades, opinions, events, sights, spectacles, scenes and situations of
modernity is not determined by the amount of labor required for their production. Their value
is a function of the quality and quantity of experience they promise.”
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se restringir a producdo de mercadorias para se converter em funcdes cujo
desempenho depende de gestdo e relacbes sociais — a rigor imateriais —, 0
trabalhador passa a ser um pouco artista, isto é, um virtuose, dotado de um oficio
sem obra material evidente. De certo modo, essa reconversdo aludida por Virno
também se encontra na ideia de uma economia da experiéncia, na qual o romance,
por exemplo, se apresenta como uma espécie de mercadoria experiencial, uma vez
que seu valor estd mais atrelado a imaterialidade do trabalho autoral do criador
artistico em suas péginas do que aos custos empregados na construcdo do livro
como objeto. A partir desse exemplo, a relagdo com o turismo se mostra ainda mais
pertinente, jA que o turista costuma ser aquele que consome uma determinada
experiéncia, ou seja, algo simbdlico, semelhante aquilo que o leitor vivencia durante
sua viagem literaria. Por essa via, € interessante a observacdo de Mark McGurl
(2009, p. 15) ao considerar a curiosa relacdo entre o souvenir, isto é, a lembranca da
viagem, com o objeto impresso, isto €, o livro, enquanto materialidade que guarda a

lembranca das experiéncias promovidas pela fruicao artistica.

Analogamente, esse processo também se relaciona com a leitura do filésofo
Peter Pal Pelbart (2003) das praticas contemporaneas e a tendéncia ao consumo de
modos de vida. Em grande medida, o imaterial da fruicdo turistica aplicado ao
mundo da arte se coaduna com a mercantilizacdo da experiéncia, como o proprio
Mark McGurl aponta ao considerar que o aprendizado nas oficinas literarias dentro
da universidade seria uma espécie de mercadoria experiencial adquirida pelos
alunos com o dinheiro de suas matriculas. Enquanto atividade optativa no curriculo
da graduacdo, a escrita criativa teria como principal artificio convidar os
alunos/consumidores a estabelecerem uma relagdo intensamente pessoal com o
valor literario, marcada sobretudo por uma identificagdo com o “carisma da autoria”
em detrimento do mero acumulo de um capital cultural tradicional (cf. MCGURL,
2009, p. 15-16): “Tirando férias da rotina usual, o escritor de graduagao se torna um
tipo de turista interno viajando em um mar de memodrias pessoais e observagoes
perspicazes sobre o ambiente social convertendo-as, pelo desvio da técnica e da

imaginacgdo, em histérias.”® (MCGURL, 2009, p. 15) J& na pés-graduacdo, onde a

% No original: “Taking a vacation form the usual grind, the undergraduate writer becomes a
kind of internal tourist voyaging on a sea of personal memories and trenchant observations
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formacdo em escrita criativa ganhou popularidade e se consolidou no cenario
académico estadunidense, essa relagao “turistica” se converte na constatacao de
que, para um expressivo contingente de pés-graduandos, a formagdo suplementar
ndo levara efetivamente a obtencdo de um emprego, limitando-se a operar como
uma “extensdao custosa da formacéao liberal” (cf. MCGURL, 2009, p. 17). Em
contrapartida, esse prolongamento da experiéncia universitaria serviria aos alunos
como um periodo de validagdo enquanto sujeitos criativos e, ao mesmo tempo, 0s
afastaria de possiveis cobrancas familiares quanto a inconsisténcia de uma pretensa

carreira artistica.

Apesar de ser notéria a diferenca entre o contexto aludido por Mark McGurl e
aquilo que se discute ao pensar o desenvolvimento da escrita criativa no Brasil,
alguns pontos apresentados pelo critico estadunidense parecem bastante
pertinentes para refletir sobre parte dos movimentos que se delineiam no campo
literario brasileiro contemporaneo. Em grande medida, a ligacdo entre a emergéncia
dos cursos de criacédo e a concepcao de economia da experiéncia ajuda a aproximar
o fendbmeno de exposicdo do autor contemporaneo no circuito de feiras e festivais
literarios com a emergéncia das oficinas de escrita criativa. Trata-se de um
fenbmeno amplo em seu espectro econémico, mas que, como € possivel aludir da
leitura que nos € apresentada por Josefina Ludmer acerca do contemporaneo,
apresenta-se intrinsecamente ligado a literatura. E precisamente nesse contexto, em
que se inter-relacionam literatura, midia e economia, que se da a reconfiguracdo do
papel do autor no cenario atual, apresentada por Sérgio de Sa (2010) sob a ideia de
‘reinvencao do escritor”. Tal rearranjo, como ja sugerido, se faz em torno das
atividades ditas paraliterarias, ou seja, adjacentes ao livro — que deixa de ser a
principal mercadoria a ser comercializada pelo escritor. A semelhanca do que sugere
Joao Paulo Cuenca, esse sujeito se sustenta “[...] escrevendo para jornal, dando
palestras em escolas e universidades, explicando o processo literario, ganhando
bolsa. O ganha-p&o vem dai, poucas vezes do objeto livro” (SA, 2010, p. 155). Trata-
se de um movimento que traz o escritor para a cena, interpretando o papel de si

mesmo e se tornando, no mesmo movimento, um efetivo virtuose ao atuar sem que

of the social environment converting them, via the detour of craft and imagination, into
stories.”
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0 objetivo de seu oficio seja efetivamente o livro, seja na figura do performer ou do
orador. Assim, como aponta o posfacio de Descobri que estava morto, o segundo
plano da obra, curiosamente, passa a ser o primeiro plano do autor, cujo substrato
misturado ao ruido da midia e por vezes vendido como a prépria literatura. Essa, por
sua vez, seguindo o rastro midiatico, atravessa e € atravessada por diversas outras
instancias, de modo a expandir seus limites tradicionais e assumir multiplas facetas:
“[...] testemunho, dendncia, memodria, crbénica, jornalismo, autobiografia, historia,
filosofia, antropologia.®®” (LUDMER, 2012, p. 6). Apesar de tantos atravessamentos,
€ interessante observar que em momento algum parece plausivel se renunciar ao
conceito de literatura, como é possivel depreender pelo modo como os proprios

escritores expdem sua condi¢do no palco, na midia e nas obras.

O escritor midiatico e sua performance

Se, no momento atual, a autoexposicdo do escritor se apresenta como uma
condicao natural é porque houve um intenso movimento expositivo da figura do autor

ao longo da modernidade®’. Tomando como premissa o que é apresentado por

% No original: “[...] testimonio, denuncia, memoria, crénica, periodismo, autobiografia,
historia, filosofia, antropologia.”

57 Apesar de o escritor contemporaneo ser compreendido como um ser sociavel, cuja
presenca publica corresponde a uma exigéncia profissional comparavel a escrita, ainda
parece prevalecer certa imagem do criador literario como um ser taciturno e isolado, avesso
a exposicao publica. De fato, em uma rapida consulta & memoria, podemos enumerar casos
célebres de escritores avessos a exposi¢cao em publico, como Rubem Fonseca, Herberto
Helder, Dalton Trevisan, Thomas Pynchon e J.D. Salinger. Em todos esses casos, a
negacdo de se expor deixou de ser apenas uma singularidade para se converter em uma
espécie de performance da auséncia, um marketing as avessas, no qual se esconder
contribui para aumentar o interesse do publico. Mais recentemente, h4 o caso da romancista
italiana Elena Ferrante, autora de uma série de livros bastante bem-sucedida
comercialmente e elogiada por boa parte da critica, cuja real identidade permanece sob
anonimato. Dado o0 sucesso da escritora, ndo faltaram iniciativas de descobrir quem estaria
por trds do pseuddnimo, despertando uma discusséo interessante sobre a autoria, sobre até
que ponto € pertinente expor o sujeito por tras da escrita quando este se recusa a fazé-lo de
forma consciente, tal como a prépria Ferrante (2019) deixa transparecer em uma entrevista
por escrito: “A escrita é diferente de qualquer exposi¢cao publica. Nessas respostas escritas,
[...] sou uma escritora que se dirige aos leitores sob o estimulo das perguntas deles,
também por escrito. Nao improviso respostas como em outros intercambios, eu ndo subo ao
palco.”
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Philippe Lejeune (2014) no ensaio “A imagem do autor na midia”, o inicio da relagéo
do escritor com o meio midiatico teria se dado ainda no século XIX, quando os
periédicos apresentavam poucas ilustracbes e a presenca das fotografias dos
autores consagrados estava restrita as suas obras completas. Em seguida, ainda
sem a efetiva predominancia da imagem, o radio apareceu como veiculo por
exceléncia do contato do publico com a voz do autor, que “permite sonhar com as
relagbes entre a performance oral e o ‘estilo’ e deixa que se imagine, na sombra,
para além da voz, o individuo real, cuja imagem nos escapa” (LEJEUNE, 2014, p.
227-228). Finalmente, em meados do século XX, o escritor chega a televisdo, onde
enfim se processa a jungao entre imagem e voz, de modo que nao haveria “nada
mais a ser imaginado: o autor do livro que lemos ou, com mais frequéncia, do livro
que nao lemos e nao leremos esté ali, em carne e 0sso e ao vivo. Se ainda resta
algo a ser imaginado, sera, paradoxalmente, o que ele tera escrito” (LEJEUNE,
2014, p. 227-228). E primordialmente nesse estagio, no qual ha uma prevaléncia da
midia eletrbnica sobre as demais, que se consolida a figura do leitor midiatico (cf.
SA, 2010, p. 155), cuja principal caracteristica é se restringir ao consumo da
producdo literaria a partir daquilo que a midia oferece, comumente em decorréncia
da entrevista do escritor. Nessa relacdo, pontua Sa (2010, p. 152, grifo do autor): “A

fala diz antes da obra e pela obra. O espectador |Ié o escritor antes da obra.”

Originada das publicacdes jornalisticas da segunda metade do século XIX, a
entrevista ndo apenas € um género eminentemente moderno como também se
converteu na modalidade por exceléncia de exposicdo da imagem do autor na midia.
Sua emergéncia se relaciona a necessidade da imprensa de trazer um respaldo
maior as informacgdes veiculadas através do relato de terceiros. Com o tempo, esse
género jornalistico ganhou popularidade e, consequentemente, maior espaco na
midia, consolidando-se como via popular de celebragdo da vida dos sujeitos
entrevistados. Segundo Leonor Arfuch (2010, p. 152), algumas caracteristicas foram

decisivas para a consolidacéo da entrevista na imprensa desde entéao, a saber:

[...] exposicdo da proximidade, de seu poder de brindar um “retrato
fiel”, na medida em que era atestada pela voz e, ao mesmo tempo,
ndo concluido, como, de alguma maneira, a pintura ou a descricdo
literaria, mas oferecido a deriva da interacdo, a intuicdo, a astucia
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semiodtica do olhar, ao sugerido no aspecto, no gesto, na fisionomia,
no ambito fisico, cenografico, do encontro.

Ao longo do século XX a entrevista se estabeleceu midiaticamente como
instrumento essencial de exposicéo, ligado diretamente a ldgica capitalista e ao
mercado, sob a legitimac&do de uma ideia de espaco publico (cf. ARFUCH, 2010, p.
153). Dado que o papel de entrevistado passou a ser ocupado por grandes
personalidades da arte, do conhecimento e da politica, ser alvo de uma entrevista se
tornou marca por exceléncia de consagracdo. Nesse mesmo movimento, a midia
também se converteu em um instrumento de suma importancia no processo de
legitimacdo de novos sujeitos, alcados ao status de celebridade e ancorados em
valores que, ainda de acordo com Leonor Arfuch (2010, p. 154), caracterizariam a
entrevista desde os seus primérdios: “[..] a ilusdo de pertencimento, a
imediaticidade do sujeito em sua corporeidade, mesmo na distancia da palavra
gréfica, a vibracdo de uma réplica marcada pela afetividade (a surpresa, a ira, 0

entusiasmo), 0 acesso a vivéncia mesmo quando néo se fala da vida.”

Subjacente a leitura de Arfuch, a viséo critica da exposicdo midiatica e sua
iluséria presenca também parece exposta na andlise de Philippe Lejeune (2014, p.
228) a respeito do impacto da midia na imagem dos escritores. Em um primeiro
momento, o tedrico francés considera que 0 excesso de presenca midiatica seria
prejudicial a imagem autoral. No entanto, como um efeito contrario, o resultado
dessa exposicéo se reverteria a favor do autor, na medida em que impulsionaria a
exaltacdo de sua personalidade artistica. Esse efeito de reconversdo, aponta
Lejeune (2014, p. 225), seria a ilusdo biografica, responsavel por reivindicar e
reforcar de maneira incessante a presenca do autor. Afinal de contas: “ele [0 autor]
detém a verdade: gostariamos de Ihe perguntar o que quis dizer... Ele é a verdade
do texto: sua obra ‘se explica’ por sua vida.” (LEJEUNE, 2014, p. 225) Mais que uma
mera sujeicdo do publico, esse efeito estaria amparado na atitude dos proprios
escritores, principalmente aqueles cuja literatura remete, de forma intencional, a
suas proprias vidas ou que investem em uma dada performance textual. A partir
dessa perspectiva, Philippe Lejeune conclui que um dos efeitos provocados pela

midia seria justamente o reforco da presenca do escritor em sua dimensao
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biografica. Critica a essa nocao, Leonor Arfuch (2010, p. 153, grifo da autora)
entende a entrevista como “a peca-chave da visibilidade democratica assim como da
uniformidade, essa tendéncia constante a modelizacdo das condutas, um dos
fundamentos da ordem social’. Para Arfuch, ainda que o entrevistado buscasse
impor sua singularidade enquanto narrador, a exposi¢cado publica na midia tenderia
ao oposto, isto €: a uniformizacdo dos sujeitos. Em termos da figura do escritor, essa
tendéncia ocorreria pela necessidade de tornar o artista mais palatavel para o
consumo imediato do mercado. De acordo com Rachel Esteves Lima (2011, p. 40), a
leitura de Leonor Arfuch seria pouco favoravel a exposicdo midiatica do autor por
intermédio da entrevista, uma vez que, para a critica argentina, “[...] a auratizacao do
escritor seria acompanhada da banalizagdo de sua imagem”. Em remissdo aquilo
que Walter Benjamin (1994) apresenta no célebre ensaio “A obra de arte na era de
sua reprodutibilidade técnica”, Arfuch (2010, p. 157) vé na entrevista um pretenso
instrumento de auratizagdo, imbuido na tentativa de “restituir o auratico — a
proximidade, a presenca, o ‘original’, o extraordinario —, num mundo ja midiatizado”.
Para a autora, a midia pretensamente auratiza o sujeito que, por outro lado, tem sua
imagem incessantemente reproduzida em série pelo préprio aparato midiatico, de
modo que a superexposicdo do individuo criador, a semelhanca do que ocorreria

com a obra de arte, se banalizaria, isto é, se tornaria comum, trivial®s.

%8 Ainda sobre esse processo, Paula Sibilia (2016, p. 214) chama atencéo para 0 movimento
de transferéncia da aura — outrora restrito a obra artistica — para o préprio artista. Tal
transicdo teria sido ja apontada pelo préprio Walter Benjamin em uma segunda versao de “A
obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”, publicada pela primeira vez apenas em
1955, portanto 15 anos apds a morte do filésofo. Em uma breve nota de rodapé, ao discutir
a secularizacao do fazer artistico, Benjamin aponta para uma possivel transferéncia da aura
atribuida ao objeto artistico para o artista, compreendido nesse processo como a unidade e
fonte dos fendmenos estéticos — a semelhanca do que Philippe Lejeune (2014) alude
quando pensa na ilusédo biogréfica. Por outro lado, ainda de acordo com essa observagéo de
Benjamin, a transferéncia nunca seria plena, de modo a negar que o valor do objeto artistico
fosse determinado Unica e exclusivamente a partir de seu criador, entendido aqui como a
origem comum de varias obras. Atualmente, segundo aponta Sibilia (2016, p. 215), a
fetichizagdo do artista impulsionada pelo aparato midiatico transformaria de fato a autoria
em um selo de autenticidade, propiciando a conversao da assinatura em grife. Assim, “[...]
tanto a figura do artista como um ser especial, [...] quanto os objetos por ele criados, ou
sequer aqueles que toca com suas maos ou que alguma vez tenham passado perto de sua
aura, todos se tornam subitamente auraticos gracas a uma operagdo metonimica de
transferéncia de valores” (SIBILIA, 2016, p. 216).
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Apesar de favorecerem leituras relevantes para pensar a exposi¢cao do escritor
na midia, Leonor Arfuch e Philippe Lejeune parecem questionar em demasia a
sociedade do espetaculo em vez de observar de que modo a veiculagdo midiatica da
imagem do escritor contribui para a propria atividade literaria. Ao apontar a
pertinéncia da entrevista sob a ilusdo da presenca, ambos alimentam certo desejo
de autenticidade que parece nado ter pertinéncia, bem como a discussao
essencialista entre verdadeiro e falso. Em grande medida, a compreensdo do
escritor como figura midiatica, ainda que eivada de questionamento dos préprios
autores, tende a demonstrar o quao indissociavel € a relacdo entre literatura e midia.
Tentar delimitar onde comeca um e termina o outro, ante um universo no qual os
instrumentos de mediacdo ndo cessam de se multiplicar e a midia estd em todo
lugar, parece pouco frutifero e, a rigor, ndo contribui para uma leitura efetiva da
contemporaneidade. Diante disso, cabe ressaltar o posicionamento de Silviano
Santiago, apresentado por Rachel Esteves Lima (2011) como um relevante
contraponto a visdo dos tedricos aqui citados, por se mostrar um escritor aberto as
virtudes da entrevista como um género pedagoégico (assim como a prépria literatura)
e, mais do que isso, como ferramenta de grande utilidade ao debate literario. Afinal,
um dos principais efeitos da redemocratizacdo brasileira para a literatura, na visao
de Santiago (cf. LIMA, 2011, p. 38), seria possibilitar a abertura de novas vias de
contato e didlogo entre os autores e o0 publico, deveras mais amplas que o restrito
espaco nos suplementos culturais dos periddicos. Uma conversa que, dado seu
carater essencialmente audiovisual e voltada a um contingente ndo necessariamente
formado por leitores efetivos ou em potencial, poderia prescindir do livro em si,
transformando a entrevista em um “motor revolucionario de baixa rotatividade”
(SANTIAGO, 2011 apud LIMA, 2011, p. 38) pela capacidade de promover um
didlogo ampliado do autor com um puablico maior do que aquele efetivamente
alcancado no debate critico tradicional. Bastante alinhada com os rumos tomados
pela literatura ao longo das ultimas décadas, em que a exposicdo publica tem se
tornado central para o trabalho do escritor contemporaneo, a visdo de Silviano
Santiago se demonstra favoravel a utilizagdo das potencialidades comunicacionais
da midia a favor do literario. Justamente por desenvolver tal reflexdo, Santiago

propfe que esse processo de exposicdo — outrora concebido como mera
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apropriacdo do intelectual e do escritor sem que esse tenha qualquer poder sobre
essa ferramenta de comunicacdo — seja visto de modo inverso. Ou seja: em vez de
um mero instrumento, como parecem aludir Philippe Lejeune e Leonor Arfuch, o
escritor seria também capaz de se apropriar da midia em prol de seus préprios
interesses, sobretudo aqueles de carater pedagdgico, passiveis de associacdo com
a proposta de formar um publico de leitores midiaticos ou do proprio livro. Essa
guinada, como serd demonstrado mais a frente com o conceito de postura literaria
apresentado por Jérbme Meizoz, apresenta uma diferenca relevante frente a Arfuch
e Lejeune ao mostrar que € possivel haver uma relagcdo mais ou menos consciente

entre os artistas e seus meios de exposi¢cao midiatica.

Em certa medida, a critica ao culto midiatizado da personalidade seria uma
resposta ao senso comum de que a exposi¢cao, qualquer que seja, tem relevancia no
jogo da sobrevivéncia literaria. Seguindo essa cartilha, cumpre-se a risca o famoso
ditado “Quem nao € visto, ndo € lembrado” ou, de modo mais provocador: “Falem
bem, falem mal, mas falem de mim”, como parecia ser o caso de alguns autores
brasileiros dos anos 1970, apelidados pelo ficcionista Moacir Costa Lopes (1978) de

“escritores barulhentos”. Tal termo serviria para designar aqueles

[...] que alardeiam aos quatro ventos sua genialidade, transformam-
se em vedetes, dao entrevistas diariamente, escrevem e aparecem
em todos os veiculos de comunicacdo, opinam sobre literatura como
se fossem mestres, e sempre afirmando que férmula literaria valida é
a que praticam, participam de qualquer seminario, mesa-redonda,
acusam 0s escritores que os precederam e, se possivel, opinam
sobre sexo, moda, poluicéo, juventude desamparada, ecologia, sobre
tudo, enfim, desde que seu nome, e sO 0 seu, esteja diariamente
escrito e pronunciado em algum lugar. (LOPES, 1978, p. 112-113)

Excluindo-se o tom jocoso e ferino, a descricdo acima ndo se distancia muito
daquela anteriormente apresentada por Sérgio de Sa (2010) a respeito das
atribuicbes do escritor contemporaneo — o que indica sua pertinéncia na atualidade.
Sob o olhar do presente e com 0 amparo da visdo entusiasta de Silviano Santiago, é
possivel considerar que os barulhentos de outrora, mais do que incbmodos ansiosos

por aparecer, jA compreendiam a importancia da midia em termos de sobrevivéncia
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no campo e no mercado literarios. De certo modo, a oposicdo de Moacir Costa
Lopes ao modus operandi desses sujeitos estaria de acordo com o seu contexto, em
que a intimidade entre os media e a literatura apenas comegava a mostrar suas
nuances. Em grande medida, o que parece estar no bojo do questionamento as
relacGes entre literatura e midia, ontem e hoje, € o modo como o livro, a obra, vem
perdendo a centralidade que deveria possuir ou teria possuido em outros tempos.
Concomitantemente, ainda gera incomodo a ideia de que o0 escritor se torne a
mercadoria literaria por exceléncia, algo que talvez sempre estivesse presente nas

dindmicas da literatura, mas que agora se converte em lugar-comum.

A expressdo mais latente dessa constatacdo se mostra na ja aludida
reivindicacéo da performance presencial do escritor contemporaneo, fomentada pelo
circuito literario e reforgada justamente pela midia. E basicamente nesse cenério que
emerge e se consolida a figura do escritor performer, que tem bons exemplos nas
figuras de Jodo Paulo Cuenca, Marcelino Freire, Santiago Nazarian, Clara Averbuck
e Ricardo Lisias, cujos trabalhos passam por certa exposi¢cao ao publico e, através

desta, performar, representar uma determinada versao de si publicamente atrativa®.

%9 A esse respeito, Marisa Lajolo e Regina Zilberman (2001, p. 161) destacam que desde a
antiguidade até o século XVIII (momento em que comecga a ser posta em pratica certa nocao
de protecao dos direitos autorais), “[...] poetas, dramaturgos, artistas em geral viviam n&o
apenas de sua obra, mas também da performance por meio da qual uma criagao circulava”.
E também no final desse periodo, mais precisamente entre os séculos XV e XVII, que
observamos uma mudancga na propria nocdo de leitura, conforme aponta Paul Zumthor
(2014, p. 55), quando os livros deixam de ser lidos em voz alta e, portanto, perdem sua
dimensao publica e coletiva. Ainda de acordo com Zumthor (2014, p. 68): “A escrita, no
curso da luta em que ela se empenhou, por alguns séculos, para garantir sua hegemonia na
transmissao do saber e expressao do poder, deu-se como alvo confesso a suspensao ou a
negacao de todo elemento performancial na comunicagdo.” J& no contexto brasileiro,
segundo nos é recordado por Ubiratan Machado (2010, p. 154) em A vida literaria no Brasil
durante o romantismo, chamava a atencdo o talento de alguns escritores para a
declamacdo, como Gongalves de Magalhdes, Fagundes Varela, Tobias Barreto e Castro
Alves. Tal habilidade, além de afagar o ego dos poetas com os elogios, também era capaz
de render boas oportunidades literarias, como € possivel observar no exemplo de
Magalhédes, que, ap0s a apresentacdo de A Confederacdo dos Tamoios para o imperador
Dom Pedro Il — em leitura que durou sete horas, conseguiu ndo apenas o entusiasmo do
monarca como também garantiu a impressao e a difusdo de seu poema. Algumas décadas
mais tarde, como j& apontado por Brito Broca (2005) em A vida literaria no Brasil 1900, a
apresentacdo publica de escritores ainda era pratica recorrente, mas se fazia em novos
termos. Foi 0 que ocorreu, por exemplo, com a chamada moda das conferéncias, que
contribuiu para fornecer renda extra para inidmeros personagens da historia literaria
brasileira, a exemplo de Olavo Bilac, denominado por Medeiros e Albuguerque como o “mais
popular dos intérpretes desse curioso espetaculo mundano” (BROCA, 2005, p. 198). Aquela
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Assim como ocorreu com a nocdo de espetaculo, popularizada por Guy Debord no
fim dos anos 1960 em seu seminal manifesto A sociedade do espetaculo, o termo
performance é onipresente na cena contemporanea. A rigor, é possivel afirmar que
tudo seria performance, sem que necessariamente haja uma efetiva reflexdo acerca
daquilo a que alude o uso do vocabulo. Tratando-se da arte contemporanea, a ideia
de totalidade subjacente a expressao “tudo é performance” faria algum sentido,
como aponta a professora de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro
(UFRJ), Elisa de Magalhdes (2015, p. 238), ao considerar que “ha algo de
performatico que antecede todo e qualquer trabalho de arte, seja ele apresentado
como for, em qualquer meio ou como experiéncia, vivéncia. Ha sempre a
performance que antecede até mesmo a performance”. Embora essa compreensao
seja pertinente para pensar a literatura, ela se mostra também um tanto quanto

abrangente para pensar a ideia do escritor enquanto performer.

De maneira mais localizada, had a definicdo atribuida por Richard Bauman
(2014) ao socidlogo Erving Goffman, para o qual performance seria uma espécie de
pacto ou arranjo capaz de converter “[...] um individuo em um artista (performer) de
palco, e o artista, por sua vez, € um objeto que pode ser observado por todos os
angulos e longamente sem ofensa. E dele é esperado um comportamento
envolvente por pessoas desempenhando o papel de ‘publico” (GOFFMAN, 1974, p.
124 apud BAUMAN, 2014, p. 737). Ao aproximar o conceito da presenca no palco,
em que se tem a exibicdo do artista diante de uma determinada audiéncia, Goffman
esboca algo que se relaciona com o que Jodo Paulo Cuenca alude ao pensar em
sua condicdo e na de seus pares ao se apresentarem nos mais variados eventos

literérios. Essa aproximacao se faz ainda mais pertinente diante da compreenséo de

altura, assim como parece ser a queixa de parcela dos escritores atuais, a literatura também
se debatia quanto ao carater superficial da exposi¢cdo publica dos criadores literarios em
suas conferéncias, cujos temas eram os mais variados e, com certa frequéncia, passavam
ao largo da prépria matéria literaria. Por outro lado, analogamente a ténica atual, os autores
submetiam-se a crescente demanda a fim de suprir suas necessidades pessoais, como 0
ganho financeiro oriundo das apresentagdes, mas principalmente pelo objetivo de “[...] dar
na vista, de chamar a atengdo para a propria pessoa, fazer o préprio reclame” (BROCA,
2005, p. 198). Ou seja, a exposicao publica servia como meio para a autopromocao,
mostrar-se presente e ativo na cena literaria. Muito praticada pelos parnasianos, a moda das
conferéncias teria entrado em declinio junto & ascensdo dos modernistas, de modo que n&o
se notabilizou como uma atividade convencional para os escritores brasileiros apos esse
periodo.
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gue a aparicao publica do escritor nos festivais esta inserida em um circuito festivo e
de celebracdo — da arte, da cultura, da literatura, etc. — composto por realizacbes
dotadas de caracteristicas bem especificas: “[...] uma estrutura planejada,
coordenada e programada, um ou mais espacos delimitados de atividades que
permitam tanto uma multiplicidade de encontros, quanto a unido dos participantes
em uma atividade central ou oficial mais unificada.” (BAUMAN, 2014, p. 738) Sobre
esse aspecto, parece haver pouca distancia entre o que € descrito por Erving
Goffman e aquilo que é proprio das atuais festas e feiras literarias, cuja tendéncia é
funcionarem como locais de exposicdo e, mais do que isso, de interacdo entre os

individuos®°.

Embora se mostre pertinente para a compreensao do carater performatico da
exposi¢do publica do escritor na cena literaria atual, essa nogdo de performance ndo
abarca de modo eficiente as diversas dimensdes que compdem o0 meio literario,
muitas delas externas ao palco. E a partir dessa lacuna que se mostra eficiente a
nocéo de performance apresentada por Diana Klinger (2006) ao pensar o texto
autoficcional como uma forma de performance do autor contemporaneo. Para isso,
Klinger (2006, p. 58) parte de um contexto mais amplo, tomado de empréstimo da
antropologia, que compreende a performance como “toda atividade feita por um
individuo ou grupo na presenga de e para outros individuos ou grupo”
(SCHECHNER, 1988, p. 30 apud KLINGER, 2006, p. 58) e o relaciona com o
conceito de performatico, tal apresentado por Judith Butler: um ato dotado de
artificialidade, encenacéo. E através dessa composicdo que Klinger (2006, p. 59)
torna possivel compreender o escritor como uma figura performética cuja atuacao,
enquanto performer, “[...] ‘representa um papel’ na propria ‘vida real’, na sua
exposi¢cdo publica, em suas multiplas falas de si, nas entrevistas, nas crbnicas e
autorretratos, nas palestras”. Por essa leitura, € possivel observar o modo como a
ideia do autor performer se relaciona diretamente com sua aparicdo publica,

fomentada justamente pelo aparato midiatico em suas mais diversas formas. Ainda

60 A respeito dos eventos literarios contemporaneos, Paula Sibilia (2016) reforca seu carater
expositivo, em alinhamento com o que expressa o filosofo Peter Sloterdjik (2007 apud
SIBILIA, 2016, p. 207): “a produgéo da arte gira em torno da exposi¢ao da arte, que por sua
vez gira em torno da producdo de exposicdes.” Assim, se expor, ou melhor: ser tornar
visivel, se converte em moeda importante na bolsa de valores artistica.
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gue seja possivel imaginar a ideia de representar um papel subjugada a légica da
“farsa contra verdade”, ja discutida anteriormente, cabe ressaltar que o fato de Diana
Klinger entender a performance em termos de “representar um papel” nada tem a
ver com qualquer visdo pejorativa da teorica ao definir a figura do escritor performer.
Afinal, ainda que seja compreendida como ensaiada e teatral, a performance
conserva em si algo que escapa, ou seja, que se abre para o contingente. E é nesse
traco, sobretudo, que reside sua singularidade, o que permite ao escritor fugir de
qualquer tendéncia & comoditizagdo, diferentemente do que Arfuch pretende quando
reduz essa discussdo a uniformizacdo promovida pela midia em conluio com o

mercado.

Uma maneira complementar de observar todo esse contexto é apresentada
pelo sociélogo suico Jérdme Meizoz (2007) sob o conceito de postura literaria, no
qual midia, performance e autoria mais uma vez se cruzam. Em linhas gerais, tal
nocado compreenderia 0 modo como 0s escritores se utilizam da exposicdo publica a
fim de construir uma determinada imagem de si, em relagdo com o lugar que
ocupariam dentro do campo literario (cf. MEIZOZ, 2007, p. 18). A partir da postura, o
escritor conseguiria construir uma dada identidade literaria cujo conhecimento do
publico ocorreria gracas a mediacdo promovida pelos media. Nesse aspecto, a
relacdo entre postura e performance se faria bastante presente, visto que, segundo
o autor, “[...] uma postura reune uma posicdo e um estatuto social em uma
performance global que tem valor de posicionamento em uma esfera codificada de
praticas™! (MEIZOZ, 2011, p. 8-9). Apesar de nédo ser algo restrito ao contexto atual,
sua pertinéncia parece ser ainda maior no ambiente contemporaneo, em que a
exposicdo publica dos escritores € recorrente, de modo a replicar e amplificar
sobremaneira 0s meios para a constituicdo de uma identidade literaria entre os
autores atuais. Além disso, quanto mais habituados a presenca midiatica, mais
suscetiveis eles se tornam ao desenvolvimento consciente de uma postura, ou seja,
cientes do efeito que desejam provocar. Nesse ponto, mais uma vez, € possivel
considerar que o0 escritor ndo seria exclusivamente subjugado pela midia, sem um

efetivo controle sobre o mito que deseja construir em sua vida/obra.

61 No original: “[...] une posture rejoue une position et um statut social dans une performance
global qui a valeur de positionnement dans une sphére codée de pratiques.”
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No contexto presente, em que é crescente 0 contingente de escritores que
compreendem a reconfiguracdo de seu oficio e se utilizam conscientemente da cena
publica em prol da construcdo de uma determinada imagem autoral, o dominio da
postura se converte em habilidade importante. A sua maneira, essa condicéo ja era
vislumbrada e experimentada pelos “escritores barulhentos” aludidos por Moacir
Costa Lopes, mas hoje apresenta novas e decisivas nuances em favor do criador
literario contemporaneo. Como exemplo, no contexto francéfono, Meizoz (2007, p.
19-20) destaca a postura de Michel Houellebecq e seus pares, autores de formacao
bastante influenciada pela cultura de massa e cujas intervencdes publicas tendem a
ser marcadas por polémicas pessoais e literarias. Conscientes da importancia da
publicidade e da exposicdo de si como moeda de troca vigente na literatura atual,
esses escritores constroem uma postura que apresenta um novo modo de marcar a
existéncia publica da atividade literaria. Assim, conclui Meizoz (2007, p. 20):
“Segundo uma técnica emprestada da arte contemporénea [...], esses autores
exageram a mediacdo pessoal e a incluem no espaco da obra: seus escritos e a
postura que os faz conhecidos se ddo solidariamente como uma sé performance.”?
Isso implica pensar que o autor, enquanto tal, ndo é simplesmente o nome ao qual
se atribui uma determinada criacdo, mas principalmente uma representacdo — em
encontro a compreensdo que Diana Klinger apresenta quando pensa o0 escritor
performer e seu trabalho na construcdo autoral de um mito. E desse modo que se
impde a construcdo de uma identidade que é promovida pela relacédo entre sua acéo
publica e sua producédo artistica. Assim, a postura correspondera a imagem que o
escritor produz de si, exposta na obra e na presenca social, que também diz respeito

ao modo como esse se faz representar e como constitui sua identidade literaria.

Como um trago geracional presente nos escritores mais recentes, a critica
literaria Beatriz Resende (2008, p. 16) identifica certa habilidade para exercer uma
verve performética. Constatacdo semelhante é apresentada por Karl Erik
Schgllhammer (2011, p. 13) ao perceber nas Uultimas geracbes o desejo e a

necessidade de criar a propria presenca na cena literaria, seja na forma mais

62 No original: “Selon une technique empruntée a lart contemporain [...], ces auteurs
surjouent la médiatisation de leur personne et I'incluent a I'espace de I'ouevre: leurs écrits et
la posture qui les fait connaitre se donnet solidairemente comme une seule performance.”
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imediata do sucesso mercadoldgico e critico, sob a tdnica do “romance do
momento”, seja “[...] no sentido mais enfatico de impor sua presenca performativa”.
Em ambas as leituras, o que se expressa € uma caracteristica marcante de varios
dos escritores atuais: a busca pela presentificacdo, exercida pelos autores e, ao
mesmo tempo, exigida pelo contexto literario do qual fazem parte. E o que confessa,
por exemplo, a escritora Luisa Geisler (apud TORRES, 2014), em uma compreensao
bastante lucida e profissional de seu oficio: “Me sinto pressionada a participar de
eventos, mas assim como me sinto pressionada a respeitar prazos. E parte do meio.
[...] S80 poucos os autores que se estabelecem sé por qualidade literaria. E
possivel, claro, mas € um processo muito mais lento.” Ideia semelhante, dessa vez
por um outro prisma, é apresentada por Luciana Villas-Boas (apud PEREIRA, 2012,
p. 36), agente literaria e ex-diretora editorial da Editora Record, ao reafirmar que “o
autor precisa mostrar sua persona literaria em eventos”. Mais que uma escolha,
trata-se, afinal, de uma estratégia de sobrevivéncia, como reconhece Joca Reiners
Terron (apud PEREIRA, 2012, p. 37): “Caso o autor queira sobreviver no mercado, é
preciso entrar neste sistema de celebridades.” Isso explica bastante o porqué de
escritores como Cristovdo Tezza ou lIgnacio de Loyola Branddo também se
vincularem a esse circuito de exposicdo, algo que ndo parecia estar tdo em voga
entre as demandas do campo literario quando esses autores comecgaram a escrever.
Branddo ndo apenas reconhece essa mudanca, como entende que o escritor
contemporaneo, diferente de todos aqueles que o precederam, seria um viajante®3. A
principio, é possivel imaginar o deslocamento como algo que nado contribuiria para a
producao literaria, uma vez que quebraria a rotina do escritor, a exemplo do que é
confessado por Joca Reiners Terron em seu relato de viagem®: “Penso em abalos
sismicos de 8.8 na escala Richter, em meus livros que estdo em casa, em meu

romance interrompido para fazer esta maldita viagem. Cansaco.” (TERRON, 2014)

3 N&o a toa, o escritor como viajante é tema de varias narrativas mais recentes, a comecar
pelos romances Berkeley em Bellagio (2002) e Lorde (2004), ambos de Jodo Gilberto Noll,
passando por O ano em que vivi de literatura (2015), de Paulo Scott, e o ja aludido Descobri
gue estava morto (2016), de Jodo Paulo Cuenca.

64 Na edicdo do dia 09 de agosto de 2014, o caderno Prosa e Verso do jornal O Globo
publicou o diario de viagem de quatro escritores: Andréa Del Fuego, Joca Reiners Terron,
Luisa Geisler e André Sant’Anna. Nos textos, produzidos como crbénicas, os autores relatam
suas rotinas e guestionamentos como viajantes e participantes em eventos literarios dentro
e fora do Brasil.
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Em contrapartida, ha André Sant’Anna (apud DEMENECK, 2014), para quem “[...]
ndo ha nada como um quarto de hotel neutro, numa cidade desconhecida, para

escrever’.

Ainda que o relato de Sant’Anna venha acompanhado de certa ironia, uma
caracteristica bastante presente em sua postura literaria, é possivel imaginar que a
viagem ja esteja incorporada a rotina dos escritores contemporaneos, dado o fato de
haver uma demanda constante para que estejam fora do “conforto” do escritério. Por
outro lado, essa compreensao ndo necessariamente indica que a posigdo como
performer seja algo confortavel para esses autores. Afinal, ndo € a toa que Jodo
Paulo Cuenca considera desastrada a atuacdo publica de seus pares nos mais
diversos eventos literarios dentro e fora do Brasil. Um exemplo relevante desse
desconforto é relatado, mais uma vez, por Luisa Geisler (2014) em seu diario de

viagem para o caderno Prosa e Verso do jornal O Globo:

Sou ruim falando em publico. Acho que fica uma merda se eu ndo
posso revisar cada palavra, pensar em todas as interpretacdes
possiveis, além do fato de que eu olho demais pro chdo. Entro num
loop de vergonha-e-de-tentar-consertar-a-vergonha-a-qualquer-
custo-e-meio-que-tentar-n&o-rir-por-estar-nessa-situacao-e-
simplesmente-parar-de-falar. Isso resulta em falar rapido, engolir
palavras, errar significados, berrar "ta, € isso", largar o microfone,
sair do palco em lagrimas e bater a cabeca na parede até desmaiar
(preferencialmente ja em posigéao fetal).

Para além de certa performance textual autoirdnica, o relato de Geisler diz
muito sobre certa inadequacdo de alguns escritores a exposicao que necessitam
exercer em nome da participacdo no jogo literario contemporaneo. Por outro lado, é
necessario relatar que a pouca experiéncia da escritora, de longe a mais jovem entre
os citados, também contribuiria para o titubeio em relagéo a apresentagéo publica no
circuito literario. Desse modo, néo é fortuito que o complemento do relato acima seja
a afirmagao de que “ja foi bem pior” (GEISLER, 2014), o que também evidencia
certa adequacdo a medida em que a atuacdo como performer se torna algo mais
comum. Junto a isso, a escritora reforca o dado de que a presenca publica é

essencial, uma vez que a propria Geisler reconhece a singularidade de se
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estabelecer exclusivamente através da “qualidade literaria”’, algo que também é

fomentado a longo prazo, como constata Pierre Bourdieu (1996).

Outro lado desse jogo é apresentado de maneira um tanto mais polémica e
crua por André Sant’Anna (2014) em sua crénica de escritor viajante para O Globo,
ao relacionar a necessidade de exposicdo a sobrevivéncia financeira a partir do
sarcastico mote: “Mas dinheiro é a coisa mais importante que existe.” Ao discutir sua
vida de escritor/performer/viajante, Sant'‘Anna advoga pela busca de um
profissionalismo que tem justamente como contraponto o amadorismo ainda vigente
no campo e que impde aos artistas a necessidade de sobreviver de bicos “literarios”
ou manter uma outra profissdo além daquela de escritor. Essa ideia se expressa, por
exemplo, no fato de parte das conversas entre 0s escritores girar em torno da

condicao material como criadores literarios:

Entdo, estdvamos la em um restaurante, num lugar lindo, tainhas
pululando na &gua, gaivotas, fragatas e albatrozes, o Carlos
Henrique Schroeder — que € o cara que organiza o festival —, o
Altair Martins e o Daniel Pellizzari e eu, e a gente conversava sobre
os trabalhos que a gente tem que fazer para ganhar a vida, sobre
como esses trabalhos de freelance que a gente faz pagam mal e
como a gente nunca recebe os pagamentos na data combinada — sé
0 SESC paga no dia combinado — e sobre como qualquer
cachezinho desses que os escritores ganham nesses eventos Sao
devorados pelos impostos e as traducdes todas que o Pellizzari tem
que fazer para ganhar a vida e o Altair Martins que da aula em
cursinho e eu nem vou falar dos trabalhinhos todos, as palestras
todas, as participacdes em antologias todas que fiz em abril e pelos
guais ainda nao fui pago. Eles vao pagar, mas vai demorar. Relaxa,
gue hoje em dia é assim mesmo: tem sempre uma verba que nao foi
liberada n&o sei onde. Mas no final eles pagam. (SANT'’ANNA, 2014)

Essa condicdo teria como contraposicdo um falso glamour contido justamente nas
viagens realizadas pelos autores para fora do pais, totalmente oposto a uma
realidade financeira pessoal ndo condizente com a vida de “celebridade

internacional”:

No ano passado, por exemplo, eu estava sem dinheiro para pagar o
aluguel e o seguro de saude, no més de setembro, porque o
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pagamento dos trabalhos que fiz em agosto ndo sairam na data
prevista e, como sou uma celebridade literaria internacional, tive que
ir a Budapeste e a Feira de Frankfurt e eu estava muito feliz por estar
indo a Budapeste e a Frankfurt e Berlim, ler meus textos, fazer umas
performances muito loucas experimentais transgressoras de
vanguarda, voltadas para o meu proprio umbigo e para uma meia
dizia de colegas escritores. Mas eu fiquei muito preocupado com
dinheiro, que € a coisa mais importante que existe, economizando a
ajuda de custo para pagar o aluguel, para ndo entrar no cheque
especial, nem ter que pedir dinheiro para o meu pai, ou para minha
mae, 0 que é um negocio meio humilhante para uma celebridade
literaria internacional de 50 anos de idade. (SANT’ANNA, 2014)

Além de procurar servir como uma espécie de diario pessoal da sua relacao
com o circuito literario contemporéaneo, o texto de Sant’Anna — escrito sob o clima da
Feira de Frankfurt de 2014, quando o Brasil foi pais homenageado —, seria uma
espécie de resposta/desabafo do escritor para as polémicas que acompanharam a
participacdo do pais no evento. Entre elas, acusacdes de falta de profissionalismo e
desconhecimento dos escritores pelo publico, além do dinheiro estatal gasto para
levar os autores a Frankfurt. E a partir desse contexto que André Sant’Anna (2014)
ironiza a situacao afirmando provocadoramente que “[...] em vez de pensar naquele
romance que um dia ainda vou escrever, fico pensando em dinheiro, porque dinheiro
€ a coisa mais importante que existe”. Ou seja, antes de pensar efetivamente na
literatura, pensa-se nas contas a pagar e todas as demais demandas que sao
supridas com a remuneracdo oriunda da atuacdo publica nos eventos literarios.
Como ressalta Luisa Geisler (apud TORRES, 2014), essa condicdo tende a se
refletir no processo de escrita, visto que o ganho financeiro com as atividades
paraliterarias permite obter certo conforto que — a sua maneira — serve de atestado
da profissionalizacao literaria no momento atual: “Alias, ndo vou ser hipdcrita e dizer
que ser paga para falar ndo € importante. Porque profissionaliza, valoriza o trabalho,
paga o aluguel. Se fosse viver s6 de adiantamentos de livro, nem minha mae me
deixaria morar com ela. Esse conforto financeiro obviamente afeta o processo de
escrita.” Sem propalar os beneficios da exposi¢cdo, Nelson de Oliveira (apud
PEREIRA, 2012, p. 36) apresenta leitura semelhante a de Geisler ao confessar a

importancia financeira da performance presencial: “O que me faz participar desses
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eventos é a remuneracdo. Nao conheco escritor da minha geracao que sobreviva s6

com direitos autorais.”

Apesar de o foco da discussdo se centrar, de modo mais especifico, na
celebrada apresentacéo dos escritores nas festas e festivais literarios, € notério que
o trabalho de muitos autores contemporaneos ministrando oficinas de escrita criativa
carrega varias semelhancas com esse tipo de atuacado no campo literario. A comecar
pela propria reivindicacdo da presenca do escritor, que também é um componente
exigido durante as oficinas, de modo a reforcar certa ideia de presentificacéo
bastante afeita ao contexto contemporaneo. Assim, € possivel afirmar que o escritor
atual ndo apenas viaja para performar ou se apresentar ao publico, mas também
para ministrar cursos e compartilhar seu saber com novos autores. Trata-se, a sua
maneira, de um processo de exposicdo por meio do qual o escritor também atua
como performer e contribui para a construcdo de uma determinada imagem literaria.
Por outro lado, considerando-se que o objetivo da oficina tende a ser a troca de
saberes ou, melhor dizendo, a construcdo de um aprendizado, a parte do
entretenimento tende a ir para segundo plano, ainda que nao necessariamente
esteja ausente. Afinal, cabe ao professor, assim como ao escritor, entreter a fim de
manter uma audiéncia atenta aquilo que tem a apresentar. No caso do escritor,
levando-se em conta a troca de capitais envolvida no jogo, trata-se de um processo
um tanto mais complexo, visto que a oficina, por seu carater em geral transitério,
demanda uma performance mais proxima ao entretenimento, & semelhancga daquilo

gue € possivel identificar nos festivais.

Assis Brasil: um mestre da midia

E bastante sintomatico o fato de que o boom das oficinas ocorra de modo
guase concomitante ao dos festivais de literatura no Brasil. Ambos funcionam como
resultado das mudancas que comegam a ocorrer no campo literario contemporaneo,
tal aludido por Josefina Ludmer (2010) e Sérgio de Sa (2010), cujo reflexo propde
uma reconfiguragdo do oficio literario no cenario atual. Se durante a
redemocratizacdo do pais havia a promessa de um mercado literario forte, em que a

profissionalizacéo viria pela relacdo entre autores e editores, mediada pela figura do
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agente literario, como vislumbrado por Silviano Santiago (2002, p. 29), hoje € notério
gue o mercado do livro, ndo necessariamente literario, garante o sustento de poucos
artistas. Pelo contrario, para muitos, o estatuto profissional ou, de modo mais
simplista: o viver de literatura, se tornou possivel justamente gracas a estruturacao
de um circuito no qual o autor se converte em mercadoria de si proprio e sua
imagem é seu principal produto. O livro, como sabemos, continua presente e é parte
importante do processo, mas, por outro lado, deixa de ter primazia como a principal
mercadoria a ser vendida pelos autores. Do mesmo modo, hoje parece cada vez
mais notéria a compreensdo dos escritores quanto a importancia de saber
relacionar-se com a midia, desde a composicdo imagética a postura que desejam
construir sempre gque se apresentam ou sao entrevistados. Relacionando esse apoio
do aparato midiatico as oficinas, é interessante ressaltar a figura de Luiz Antonio de

Assis Brasil, cujo nome tornou-se sinbnimo do ensino de escrita criativa no pais.

Essa condicéo, para além da longevidade e do sucesso de sua oficina na PUC-
RS, também ganhou for¢ca pela presenga do escritor na midia, em um crescente
reforco a postura de “professor de escritores”, como € possivel notar a partir de
alcunhas como: “O inventor de escritores”, “Mestre da escrita”, “Papa da escrita
criativa” e “o maior formador de escritores do pais”. Carol Bensimon, Cinthia
Moscovich, Daniel Galera, Luisa Geisler, Michel Laub e Paulo Scott, como exposto
anteriormente, sdo alguns dos bem-sucedidos egressos do curso de Assis Brasil e
funcionam como chancela de sua eficacia na formacéo de bons criadores literarios.
N&o a toa, boa parte desses ex-alunos célebres costuma ser convocada para depor
a favor do mestre, a exemplo de Laub (apud VOLPATO, 2012), que em matéria
publicada pelo jornal Valor Econdémico, relata alguns dos principais aprendizados de
sua experiéncia como aprendiz da escrita literaria: “Aprendi a ler melhor. Todo
escritor €, inicialmente, um leitor de si mesmo. E s6 sendo um bom leitor ele pode
avaliar onde o texto estd mais fraco, o que falta aos personagens." Ao chamar a
atencao para a formacdo como leitor, o autor refor¢ca algo que também habita o
discurso de Assis Brasil, para quem a boa leitura é um fator preponderante no
aprendizado literario: “Sim, ler é receita necessaria e insubstituivel — mas néo

suficiente. O escritor I€, como todos leem, mas a diferenca é que o escritor 1€ com
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a intencdo de saber. A qualidade da leitura é, portanto, o traco que transformara
alguém em escritor.” (BRASIL, 2014)

Outro aspecto marcante da postura de Assis Brasil € demonstrar sua crenca no

dominio da técnica artistica como um componente vital da formacé&o literaria:

Assim como qualquer arte, a literatura tem sua técnica, e qualquer
técnica pode ser ensinada e aprendida. Ha, naturalmente, um espaco
para o talento, o qual ndo foi ainda perfeitamente explicado. Mas s6 a
técnica é capaz de libertar o talento, como queria Maiakovski. Ainda
no terreno das citagdes: Delacroix dizia aos seus alunos de pintura:
“Procure ser um bom artesao; isso nao o impedira de ser um génio.”
(BRASIL, 2007)

Anos mais tarde, o espirito da citacdo atribuida ao pintor roméantico francés sera
reformatado pelo préprio Assis Brasil, dessa vez sob a 6tica da literatura, no preféacio
de Escrever ficcdo: um manual de escrita criativa: “[...] antes de pensar em ser
sucesso, pense em ser competente. Ser competente ndo é empecilho para a
conquista do Nobel.” (BRASIL, 2019c, p. 11) Resumo de tudo que Assis Brasil
desenvolveu ao longo de trés décadas como coordenador de oficinas, o livro em que
compila seus ensinamentos contribuiu ainda mais para reforcar e consolidar a
imagem do escritor gaucho como principal expoente da escrita criativa no Brasil.
Mais do que replicar aquilo que supostamente seria apreendido por seus alunos de
escrita, a obra teria como intencdo fornecer “ferramentas” para outros autores a
partir daquilo que o préprio Assis Brasil teria observado ao longo de sua trajetéria
como ficcionista e oficineiro. Tratar-se-ia, na verdade, de fornecer certos “atalhos”
gue o préprio autor gaucho ndo teve em sua iniciacdo como escritor, razédo pela qual
buscou o contato com autores mais tarimbados, entre eles Autran Dourado, um dos
pioneiros no Brasil em compartilhar abertamente algumas de suas técnicas de
composicao literaria no livro Uma poética de romance: matéria de carpintaria (1976).
Esse impeto talvez tenha sido decisivo para que mais a frente a ideia de ministrar
uma oficina de escrita criativa tenha aparecido como algo viavel e bem-vindo para o

ja tarimbado escritor Assis Brasil, na metade da década de 1980.
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Se ao longo dos anos 2000 foi possivel observar o crescimento da exposi¢cao
midiatica do referido autor como o principal coordenador de oficinas literarias do
pais, sobretudo gracas ao sucesso editorial de véarios de seus ex-alunos, ja
devidamente citados, esse papel se consolidou ainda mais ante a publicagdo do
manual Escrever ficcdo. O livro — assim como o préprio Assis Brasil — tem sido
celebrado como a grande obra sobre escrita criativa da literatura brasileira, por
vezes sendo colocado como algo inédito. Tal leitura, se por um lado contribui para a
consolidagdo da postura de grande mestre da escrita criativa brasileira, também
parece eclipsar ou reduzir iniciativas como a de Raimundo Carrero, detentor de
extensa trajetoria como coordenador de oficinas e autor de pelo menos dois livros
voltados ao compartilhamento de técnicas literarias: Os segredos da ficcdo (2005) e
A preparacao do escritor (2009). Duas questbes principais parecem pesar contra um
maior reconhecimento de Carrero, a comecar pelo fato mais 6bvio de ndo possuir
uma leva de ex-alunos tdo bem-sucedida no campo literario contemporaneo
brasileiro, sendo Marcelino Freire o caso de maior destaque nas letras nacionais.
Em seguida, mas ndo menos importante, estaria o fato de Raimundo Carrero residir
e atuar prioritariamente em Recife, cuja producado literaria parece ndo possuir a
mesma atencdo do eixo Rio-Sao Paulo que a literatura produzida no Rio Grande do
Sul, estado onde reside e atua Assis Brasil. A ocupacédo de diferentes posi¢cdes no
campo também se reflete em outros aspectos, como a editora de publicacdo de cada
autor. Enquanto Carrero teve Os Segredos da ficcdo e A preparacdo do escritor
publicados respectivamente por Agir e lluminuras, ambas editoras de médio porte,
Assis Brasil publicou seu Escrever ficcdo pela Companhia das Letras, principal
grupo editorial do pais, cujas publicacdes tendem a possuir um maior investimento
em publicidade e, consequentemente, também ganham maior atencdo da midia.
N&o a toa, o proprio Raimundo Carrero (2019) publicou uma resenha sobre o livro de

Luiz Antonio de Assis Brasil, descrevendo-o como “magnifico”s®:

% Na mesma ocasido, sem buscar tecer qualquer tipo de comparagéo, Carrero alude aos
dois livros que publicou sobre o tema da criacao literaria e, como a referendar a importancia
de Assis Brasil na popularizacdo das oficinas, afirma que seu curso foi criado sob a
influéncia do escritor gaucho.
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Trata de todos os temas que envolvem a criacao literaria no campo
da ficcdo, com destaque para o personagem. Chega a ser, por assim
dizer, uma ode a personagem, com analises consistentes e bem
fundamentadas. Examina personagens de Balzac, Dostoievski,
Tchecov e outros autores. Escrever Fic¢ao é altamente recomendado
para professores e alunos. Enfim, por todos que se preocupam com
a criacao literaria.

A publicacdo de Escrever Ficcdo contribuiu bastante para a consagracdo da
imagem de Assis Brasil, atrelada a missdo de propagar o ensino da escrita criativa
no pais. Isso se d& ndo apenas por uma proficua atividade académica na PUC-RS,
pesquisando e buscando fundar bases que contribuam para a instituicdo de algo a
semelhanca do que ja ocorre ha varias décadas nos Estados Unidos, mas também
pela exposi¢cdo de uma paixao por contribuir com a formac¢ao de novos autores. Um
exemplo interessante disso se da quando o escritor expde a ideia de que o manual
em questdo possa vir a ser sua “grande obra” — a despeito de uma extensa e
premiada producao ficcional, e de que sua “heranga” para a posteridade literaria seja
sua atuacao docente: “A reflexdo e o ensino de escrita criativa serdao meu legado. Sé
espero que isso hdo me impega de seguir escrevendo minha ficcado” (BRASIL apud
NECCHI, 2018). Chama a atencdo na fala do escritor a pertinéncia de se manter
como criador artistico, ainda que isso aparente ser algo “menor” ante a importancia
de seu legado como oficineiro. Com tal posicionamento, Assis Brasil evidencia o
interesse em se manter no papel de escritor, o que € reforcado pelo autor em
Escrever ficcdo, quando afirma: “Seria um livro escrito por um escritor para outros
escritores.” (BRASIL, 2019b) Trata-se de uma visdo que € bastante pertinente ao
modus operandi das oficinas, sobretudo na maneira como estas vém se
desenvolvendo no pais, em que a funcdo de escritor e professor age de modo
concomitante, apesar da natureza diversa — ainda que complementar — da atividade
literaria. Outro componente que contribui para a referida postura € exposto em
declaracbes como as seguintes: “Quer morte melhor que morrer dando aula?’
(BRASIL apud GIRON, 2019) ou “Acho que sou o unico cara no mundo que esta
orientando a escrita de oito romances ao mesmo tempo, nas fases de mestrado e
doutorado” (BRASIL apud MOREIRA, 2019). Em ambos 0s casos, 0 autor parece

reforcar a ideia de que exerce uma missdo, cuja consequéncia é justamente o
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afastamento de qualquer ideia de aposentadoria — preferivel e mais literario seria

morrer enquanto cumpre o seu grande papel em vida.

Além de personificar sua trajetéria como principal coordenador de oficinas do
pais na forma de seu manual de escrita, Assis Brasil também exerce a ideia de
perpetuacdo de sua existéncia artistica como formador de escritores nos ex-alunos
gue alcancaram sucesso na carreira literaria: "Tenho muito claro: minha grande obra
s&o meus alunos. [...] E algo definitivo, que se incorpora & minha biografia. Mas
atencdo: isso ndo me preocupa. Até porque sei da efemeridade das carreiras
literarias — o publico quer sempre um autor novo." (BRASIL apud NECCHI, 2018)
Esta compreensdo do escritor é corroborada pelo modo como costuma ser
apresentado na midia, sempre acompanhado do nome de alguns dos principais
pupilos. Ao mesmo tempo, essa prova de eficacia no curso contribui para a
construcdo de um capital simbdlico e artistico para o qual varios aspirantes a escritor
buscam se dirigir. Assim, segundo o proprio escritor/professor, foi possivel verificar
ndo apenas uma mudanca no perfil dos alunos ao longo das décadas, como também

um investimento cada vez maior daqueles que buscam sua orientacgao:

[..] eles vinham para a oficihna com a ideia amadoristica de
"melhorar" o texto e fazer sucesso no bairro; hoje, ndo: querem ser
escritores, mesmo que isso signifique abrir mdo de emprego e
assumir gastos — refiro-me em particular aqueles que se transferem
para Porto Alegre, enfrentando o frio do cdo do inverno gaucho,
apenas para cursar a oficina. Isso custa dinheiro. Isso me assusta.
Recai, sobre mim, uma tremenda responsabilidade, que nem sempre
me sinto capaz de enfrentar com leveza. Mas tentando responder a
pergunta: hoje, muito diferente de ontem, o aluno esta a busca do
profissionalismo da escrita, e a competéncia técnica tornou-se um
novo, inesperado e bem-vindo valor. (BRASIL, 2019d)

Se, por um lado, Assis Brasil transparece um receio legitimo quanto ao
sucesso literario daqueles que abdicam de tudo em prol de uma carreira na literatura
a partir de sua oficina, por outro, tende a reforcar a busca por uma profissionalizagcéo
e, mais do que isso, veicular a ideia de que a atuacdo como um escritor profissional
é algo possivel. E o que se observa, por exemplo, quando lembra que “N&o ha mais

espacgo para escritores de fim de semana” (BRASIL, 2019a) ou que “Varios de seus
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ex-alunos vivem exclusivamente da literatura, tém agentes literarios, estdo sendo
traduzidos e sédo candidatos a integrar 0 que se espera ser o0 novo momento de
gléria da literatura brasileira porque sdo bons, claro, e também porque sé&o
novidades” (RODRIGUES, 2012b). Indiretamente, ao compreender a inevitabilidade
de um processo de profissionalizacdo na literatura contemporanea e trazer ex-
alunos como exemplos de escritores que alcancaram o estatuto profissional, Assis
Brasil reforca sua imagem como relevante formador de novos autores, o que
expressa uma habilidade do escritor em se apropriar de sua exposicdo midiatica
como forma de contribuir para a consolidacdo de uma determinada postura, mais
precisamente aquela do principal coordenador de oficinas em atividade no Brasil.
Apesar de se utilizar bem dessa relacdo, esse autor ainda permanece bastante
atrelado a um tipo de exposicdo que se déa, sobretudo, por meio da mediacao de
outras instancias, mais precisamente os perioédicos e midias eletrénicas, nos quais a

entrevista prevalece como o principal género jornalistico expositivo.

Oficineiros on-line e suas posturas virtuais

Para além desse contexto midiatico mais tradicional, a presentificacdo dos
autores e da literatura atual se d4 em uma instancia na qual a presenca dos
escritores se soma a certo senso de autoexposicdo e, mais do que isso, da
exposi¢cdo da intimidade sem a necessidade de mediadores. O principal veiculo
dessa demanda continua sendo a midia, porém dessa vez a preponderancia
abandona os dominios eletronico da televisdo e analégico dos jornais e revistas para
se debrucar sobre as possibilidades advindas com a popularizacdo das midias
digitais. E levando em conta essa transformacdo que Gonzalo Aguilar e Mario
Céamara (2017, p. 147) estabelecem o mundo virtual como um cenério importante de
atuacdo do escritor contemporaneo — em paralelo aquele em que sua performance
presencial € convocada e/ou se da através de mediadores —, caracterizado pelos
“l...] perfis que os escritores possuem no Facebook®, com informacdes que
combinam a autopromocao, a discussao e a minucia cotidiana, e na escrita de blogs,

gue podem ser pessoais ou estar hospedados nos sites das editoras que publicam

66 Cabe incluir também outras redes, como Instagram, Youtube e Twitter.
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seus livros”. E com o olhar sobre esse contexto que Milena Britto (2017) reconhece a
importancia da atuacdo nas redes virtuais como instrumento por meio do qual o
escritor contemporaneo consegue exercer “a autogestdo da carreira e da prépria
imagem, ou da carreira através da propria imagem”’ (BRITTO, 2017, p. 69).
Segundo a autora, a expansao tecnoldgica exerce grande influéncia na concepcao
sobre o0 que é o escritor na contemporaneidade, bem como nas suas estratégias de
atuacdo em relacdo ao campo literario. Ao mesmo tempo em que iSSO ocorre, as
politicas culturais em vigéncia passam também a convocar a existéncia de um tipo

de sujeito até entdo ausente:

O escritor que tem de pensar a si mesmo como gestor; que tem de
transformar a sua criagdo em um projeto com caracteristicas
financeiras, estéticas, sociais e politicas. O autor passa a ser gestor
de um projeto e, portanto, de sua prépria carreira, a qual pode passar
a existir a partir da concretizagéo do projeto (BRITTO, 2017, p. 70).

Para esse artista a internet serd de suma importancia, ja que serve a promocao
de uma interatividade com o publico — de fato e em potencial. Esse, por sua vez,
sera composto por sujeitos detentores de papéis bastante distintos no jogo interativo
da rede, compartilhando as funcdes de leitor, critico, admirador, entre outras. Locais
de exposicdo por exceléncia, as redes sociais tendem a expor publicamente as
interagbes, de modo que estas ndo mais se veem restritas a exclusividade do
encontro presencial ou de uma correspondéncia privada. Uma vez que ha a
tendéncia de que os contatos sejam publicizados, tenderia a ocorrer uma espécie de
atuacao performativa no ambito da rede, cuja intencdo de ao menos uma das partes
seria se fazer ver e perceber pelos demais sujeitos. Ja que, em um primeiro
momento, dominar a exposicdo de si nha midia se converte em mais-valia para o
escritor, ter ciéncia das estratégias de interacdo nas redes sociais seria, digamos, a
“versao 2.0” do autor midiatico. Visto que utilizar os artificios da WEB em prol da

propria visibilidade compreende uma via relevante de insercdo e consolidacdo no

67 Tendéncia semelhante é expressa por Gonzalo Aguilar e Mario Camara (2017, p. 148), ao
identificarem o crescimento da “[...] demanda de escritores que, no mundo virtual e no outro,
se transformam em empresarios de si mesmos”.
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campo literario atual, determinadas operacdes no ciberespaco, como a polémica
com um escritor mais conhecido ou a postagem de autopromocao pela participacao
em um dado evento literario, tendem a funcionar como instrumento para atribuir uma
importédncia que, ndo necessariamente, o agente de tais interagbes possui. O
mesmo valeria para o escritor dotado de alguma relevancia no meio literario, dado
gue a rede social tende a funcionar como via de contato amplo, irrestrito e sempre
presente com o publico leitor. Nesse aspecto, manter uma base relevante de
seguidores permite deter um canal de promocao que contribui sobremaneira para
autogestdo da propria carreira, jA que os perfis virtuais tendem a servir como uma

espécie de portfélio em eterna exposicao.

Analogamente, ao discutir a relacao entre a constru¢cao de uma postura literaria
e a exposicdo dos autores na internet, Jéréme Meizoz (2011, p. 10) vé na rede um
espaco decisivo na gestdo dos modos de autorrepresentacdo dos escritores. Por
nao impor mediadores, o ambiente virtual possibilita aos autores estabelecer uma
construcdo autoral inimaginavel antes da pulverizacdo midiatica provocada pela
WEB. Nas redes a postura ganha novas instancias e nuances, deixando de se
restringir aos momentos formais de aparicdo publica para se atrelar a uma dada
exposicdo da intimidade ou da figura publica do escritor em seu perfil virtual.
Supostamente sem filtros, essa interface acirraria ainda mais a ideia estabelecida
por Pierre Assouline (2010, p. 12 apud MEIZOZ, 2011, p. 10) de que “o escritor se
torna o representante de si mesmo”®, também propicia para a reflexdo quanto ao
contexto aludido por Milena Britto (2017, p. 86) ao pensar o campo literario brasileiro

contemporaneo:

Em grande medida, os autores, ao montarem suas narrativas, seus
dramas, suas polémicas, seus lugares de afeto, nas redes sociais,
forcam uma tomada de posigcdo mais rdpida, uma articulagdo que
lhes permite afetar a recepcdo de seu préprio trabalho.
Consequentemente, a0 mesmo tempo em que autogerenciam a sua
imagem profissional e ficam atentos aos lugares de poder para si, no
campo literario, também conseguem atingir leitores, ou atrai-los para
a sua causa através de simpatias e afetos.

% No original: “I'écrivain est devenu le representant de lui-méme.”
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Ante todo esse contexto, é possivel concluir que a dimensao do oficio literario
contemporaneo, tal qual estabelecido com as reconfiguracbes promovidas pela
relacdo da literatura com a midia e o mercado, passa por duas instancias
incessantemente correlacionadas: o espaco fisico e da midia tradicional, em que se
da uma performance presencial; e o espaco virtual, no qual o autor promove a
autogestdo de sua imagem e ndo cansa de se remeter aquilo que desenvolve no
mundo fora das redes. Um exemplo simples dessa relacdo se expressa na
autopromoc¢do dos escritores através de seus perfis virtuais, em geral voltada a
divulgacao de eventos e realizacfes que se dao no ambito externo as redes sociais.
Do mesmo modo, como ja expresso por Milena Britto, a postagem daquilo que foi
realizado em uma determinada apari¢cao publica também se converte em ferramenta

para engajamento com a audiéncia on-line.

Levando-se em conta a importancia das redes na autogestdo da imagem do
escritor contemporaneo, é relevante observar o caso de autores que se utilizam da
internet como forma de construir e promover uma postura diretamente relacionada a
coordenacdo de oficinas literarias. Um dos exemplos mais relevantes desse
processo é o do escritor Tiago Novaes, cuja presenca na WEB se da, sobretudo,
atrelada a atuacdo do escritor no ensino da escrita criativa. Para isso, ele divide-se
em varias frentes, preponderantemente no Facebook, no Youtube e via mailing,
compondo uma estratégia bem delineada de marketing digital. Entre outras coisas,
chama atengédo o fato de Novaes compreender a rede como um instrumento de
autonomia do artista atual, dada a capacidade de promover um contato com o
publico sem a necessidade de mediadores. Esse movimento, no caso do escritor, se
deu a partir de uma necessidade material: buscar manter-se produzindo apos ser
vitimado, em 2015, pelo reflexo da crise econdmica de 2014, quando cairam duas
traducdes que ele estava desenvolvendo e lhe garantiriam a renda para 0s proximos
meses. Diante desse impasse, 0 escritor pensou que a melhor maneira de nao sofrer
com as incertezas da economia seria tornar-se seu proprio vendedor, sua propria
loja — tal revela em entrevista ao produtor musical Jacques Figueiras no canal O
assunto é producéo: “O que é abrir a loja para o artista? E ele vender as suas coisas
também. E ele ter uma péagina na internet, uma pagina no Facebook. E ele ser

visivel. Se assumir como escritor.” (NOVAES, 2017) E a partir dessa perspectiva que
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Tiago Novaes compreende aquele que seria o principal atrativo da internet: colocar o
artista em contato direto com sua audiéncia, de modo a quebrar uma cadeia mais
tradicional de mediagdo, como a necessidade de um editor, por exemplo. Assim,
Novaes representaria uma classe de autores que “[...] se adaptaram a toda essa
paraferndlia da informatica para fazer o que antes da consolidacdo das editoras ja
acontecia — mas com outros tipos de recursos —, que era obter o dominio de sua
producdo, desde a confeccdo, passando pela distribuigdo, chegando a venda”
(ASSIS, 2016, p. 28). Ciente dessa possibilidade, o escritor afirma: “Hoje em dia, o
Facebook ndo € s6 uma rede social, como também uma plataforma de divulgacéo
de trabalhos” (NOVAES, 2017), uma vez que a rede permite a promogdo de um

contato entre produtor e consumidor outrora inimaginavel.

A compreensédo do potencial emancipador das redes exaltado por Novaes néo
se fomenta a partir de um mero entusiasmo do escritor, mas compreende uma
estratégia de marketing desenvolvida de modo bastante consciente. Isso € mostrado
explicitamente pelo préprio autor ao explicar parte das acfes que utiliza para efetuar
uma bem-sucedida autopromocdo no ambiente virtual. Diante disso, um dos
primeiros passos seria a criacdo de uma fanpage no Facebook e uma pagina
pessoal no estilo “.com.br”. Assim, segundo o autor, o artista da inicio a
consolidacdo de sua identidade artistica: “A pessoa tem que curtir 0 seu nome.”
(NOVAES, 2017, grifo nosso) Em seguida, uma vez que os espacos de divulgacéo e
visibilidade foram criados, tem-se a criacdo da lista de e-mails, cuja funcdo parece

ser indispensavel no processo de autonomia objetivado pelo escritor:

A lista de e-mails € o0 recurso que nés temos para nao ficarmos
dependendo nem das editoras nem do Mark Zuckerberg. No fim das
contas, a lista de e-mails é o teu acesso direto aos teus leitores, ao
teu publico, aos teus fas. E a sua maneira de néo ter que ir atras dos
fas toda vez que vocé for langar um disco ou langar um livro. A lista
de e-mails vai permitir que vocé estabeleca um contato direto com
seu publico de uma forma possivel. Qual a forma possivel? E-mail. O
legal seria se vocé fosse amigo pessoal de todos, pudesse encontra-
los no bar e tomassem cerveja, mas temos que pensar maior. NOs
temos que pensar que pode haver gente que goste de vocé na
Espanha, em Portugal, no Pard, no Rio Grande do Sul... Eu sou de
Sao Paulo, entdo a lista de e-mail € o que permite alcangar grandes
latitudes. (NOVAES, 2017)
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Para Novaes, a relacdo com os e-mails € semelhante aquela mantida pelo
cronista com o jornal. Ou seja, deve-se manter uma regularidade nas publica¢cdes a
fim de cativar e fidelizar o publico, formado por potenciais leitores e/ou alunos de
escrita criativa. Em grande medida, esse aspecto cronistico tera papel importante na
construcdo de uma imagem literaria. No caso de Tiago Novaes, seus e-mails tendem
a se voltar a discussado de aspectos relacionados aos processos de criacao artistica,
0 que é importante na construcdo de uma postura atrelada ao trabalho com oficinas
literarias. E basicamente por meio dessa relacdo construida com o publico que o
autor entende que se reconfiguraria a nocdo de publicidade — comumente vista
como avessa a arte e a literatura —, uma vez que a relagdo com os leitores nao
estaria mais alicercada no ambito meramente comercial, pautando-se
primordialmente por uma suposta relacdo de amizade. Como forma de justificar esse
olhar, Novaes parece demonstrar certa aversao a publicidade, ainda que reconheca
a necessidade desta para o modo como exerce seu trabalho artistico. De qualquer
maneira, 0 escritor sabiamente busca pontuar uma diferenca entre aquilo que exerce
e certo “utilitarismo” proprio a atividade publicitaria: “Eu acho que o que eu vendo é
mais a estrutura da bolha de sabdo do que algo utilitario. [...] Na verdade, néo
vendemos, compartilhamos, estamos criando um fluxo em que o dinheiro esta
envolvido, porque o dinheiro estd envolvido em tudo na nossa sociedade.”
(NOVAES, 2017) A sua maneira, Novaes replica aquilo que Josefina Ludmer (2010,
p. 2) alude quando discute o momento pos-autbnomo da literatura, em que todo
cultural (e literario) € econémico e vice-versa. Para o escritor, essa posicdo busca
afastar certas concepg¢des romanticas, as quais nao caberiam mais para o artista no
estagio atual do capitalismo, principalmente no que diz respeito a ideia de “[...] ficar
escondido no seu quartinho e se alimentando um pouco da ideia do fracasso. Isso
envelhece, como tudo” (NOVAES, 2017).

Nesse aspecto, 0 que parece estar subjacente ao posicionamento de Tiago
Novaes é uma mentalidade empreendedora que, por vezes, flerta com certa nogéo
de meritocracia, ao advogar que a abertura de contato com o0 mundo propiciada pela
internet traz a possibilidade de alcancar o publico e cabe ao artista saber utiliza-la do

modo certo. Ou seja, “o artista ndo tem que produzir a sua obra pensando em
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agradar ao publico. E o contrario: vocé tem que estar aberto o suficiente para que o
publico que gosta da sua obra possa se aproximar’ (NOVAES, 2017). Tal processo
se daria por meio da segmentacao do publico, realizada por Novaes a partir — entre
outras coisas — de seus proprios gostos pessoais, mais precisamente os autores que
0 inspiram e que serviriam como ponto de partida para alcancar o seu publico
potencial na internet. Ao pensar na audiéncia de suas oficinas, Novaes exemplifica a
seguinte interseg¢ao: “No caso do curso de escrita, sdo pessoas que curtem a Flip,
por exemplo. S0 pessoas que vao na Festa Literaria Internacional de Paraty, que é
uma feira de literatura, e as pessoas que vao nessa feira sdo pessoas que Sao
interessadas em livros. Entdo tudo a ver.” (NOVAES, 2017) Estabelecer esse tipo de
ponte se relaciona de maneira direta com a compra de andncios virtuais no
Facebook, rede que sera responsavel por fazer a ligacdo do escritor com as pessoas
gue possivelmente estariam interessadas em seu trabalho. Nesse ambito, a
propaganda funcionaria de modo mais ortodoxo: anuncio com texto e imagem
atrativa do escritor — “Os meus anuncios sao uma foto sorridente minha. Sou eu. Na
verdade, eu estou falando de mim. Eu sou um professor de escrita, entdo [...] as
pessoas tém que ir com a minha cara e, se ndo forem com a minha cara, beleza.
Porque tem muita gente que vai inevitavelmente com a sua cara.” (NOVAES, 2017)
Trata-se, a sua maneira, de uma performance do autor, na qual sua imagem
funciona como instrumento para alcangar a atencédo do publico e converter “cliques”

em novos alunos.

Ao explicitar as ferramentas que utiliza para estabelecer sua imagem na
internet, Tiago Novaes demonstra de modo bastante nitido o processo de
autogestao e construcdo de uma determinada identidade literaria a partir da rede.
Apesar de se consolidar por meio de uma atuagédo bastante consciente nas redes
sociais, utilizando-se das mais diversas estratégias de autopromoc¢do do espaco
virtual, boa parte do capital simbdélico e artistico do escritor é oriundo de uma carreira
ja existente no circuito literario “off-line”, o que inclui a realizagdo de diversas
atividades correlatas ao trabalho de escritor: tradutor, correspondente internacional,
ghostwriter e, obviamente, coordenador de oficinas. Nesse Ultimo aspecto, seu
curriculo inclui a realizacdo de cursos em diversas instituicbes, como SESC, Casa

das Rosas e Instituto Vera Cruz. Por outro lado, € interessante ressaltar que a

128



performance virtual de autopromocdo do escritor ganha uma maior relevancia em
decorréncia do fato de ministrar um curso on-line de escrita, 0 que torna sua atuacao
ainda mais atrelada a internet. Assim, a publicidade estabelecida na rede ganha
maior efetividade, j& que se direciona a uma oficina na prépria WEB, tornando o
processo da rede para a rede. Isso foge a regra de pensar a interacdo na internet
em remissdo a algo que esteja externo a ela, como ocorre com a maioria dos

escritores cuja presenca virtual é marcante.

Cada um a sua maneira, Assis Brasil e Tiago Novaes representam modos
distintos de se apropriar da midia em prol da construgcdo de uma determinada
imagem autoral relacionada a coordenacao de oficinas literarias. Tal diferenca pode
ser associada, entre outras coisas, a distancia geracional e, mais do que isso, a
posicdo que cada um dos escritores ocupa no cenario literario brasileiro. De um
lado, um escritor jA bem estabelecido cuja trajetéria e atuacdo impdem condicdes
mais privilegiadas, ao ponto de contar com o aparato midiatico e editorial
mainstream em prol do refor¢co de sua postura. De outro, um escritor que vislumbra a
internet como um espaco de visibilidade e autogestao da carreira, cujo dominio das
ferramentas de interacdo promove a capacidade de alcancar uma determinada
autonomia artistica que outrora parecia distante. Entre esses dois sujeitos, estariam
diversos outros autores cuja posicdo parece ser a hibridez entre o papel de viajante
— no circuito de feiras, festas e afins — e a autogestao da imagem com o suporte da
internet, por meio da qual fomentam uma base de leitores e promovem uma
interac&o entre a instancia presencial e a instancia virtual. E o caso, por exemplo, de
autores como Ronaldo Bressane, Noemi Jaffe, Marcelino Freire, Ricardo Domeneck,
Clara Averbuck, entre outros, cujos perfis nas redes auxiliam na construcéo de uma
determinada postura, diversas vezes atrelada a atuacdo nas oficinas que realizam.
No caso de Averbuck, chama a atencgéo a inter-relacdo que a autora promove entre
seu ativismo feminista e 0s cursos que ministra — voltados exclusivamente ao
publico feminino. Ja Noemi Jaffe, além de divulgar as oficinas que realiza, em
grande parte no espaco literario Escrevedeira, costuma expor em seu Twitter breves
verbetes etimoldgicos: por si s6 uma curiosa atividade professoral. Ricardo
Domeneck, por sua vez, ndo apenas se dedica a promoc¢éo de seus cursos quando

estd em passagem pelo Brasil, como mantém-se atento ao modo como sao
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divulgados — a exemplo do momento em que se recusou a replicar um banner de
divulgacdo por ndo gostar da imagem de si escolhida pela Escola de Escrita,
realizadora da oficina, que prontamente apagou a primeira imagem e produziu uma
nova, dessa vez de acordo com a maneira como Domeneck gostaria de se ver
representado. J& Marcelino Freire, além de manter uma proficua conta no Instagram,
por meio da qual expde os diversos eventos em que se faz presente, também pode
ser visto no Youtube em um video publicitdrio de divulgacdo de sua oficina no
Centro Cultural B_arco, em que expbde métodos do curso e busca desfazer certo
mal-entendido quanto a funcdo de um curso dessa natureza. No caso de Ronaldo
Bressane, esse mantém um perfil no Instagram no qual se dedica ao
compartilhamento de suas leituras, de modo a expor a bagagem literaria que possui,
muitas vezes remetendo-se a algo que leu ou trabalhou em suas oficinas. Além
disso, mantém um grupo no Facebook exclusivo para ex-alunos, em que atua com

vistas a manter-se em contato com os egressos de seus cursos.

Para além dos perfis nas redes (em que ndo necessariamente atuam em prol
de uma imagem relacionada ao trabalho com as oficinas), todos esses autores
também se mostram presentes na midia tradicional, tanto como colaboradores
recorrentes (cronistas, criticos, resenhistas etc.) quanto como entrevistados tdo logo
possuem um livro novo langcado. Do mesmo modo, € comum que estejam presentes
em eventos como a Flip e correlatos ou ministrando oficinas nas mais diversas
instituicbes. Levando-se em conta o lugar ocupado pela oficina literaria, € possivel
afirmar que essa atividade desempenha um papel curioso na cena contemporanea.
De um lado, parece dificil ndo encaixar os workshops de escrita criativa como mais
uma das atracdes do circuito literario atual, ainda que ndo contenham um carater
nitidamente festivo, espetacular e performatico observado nas palestras e
apresentacoes realizadas em feiras, festas e festivais literarios. Ao mesmo tempo, é
recorrente observar nas oficinas a veiculagcdo de um discurso e um modus operandi
gue tem como principal intencdo quebrar determinadas preconcepcoes. Essas, em
geral, se atrelam justamente a ja aludida espetacularizacdo em torno da literatura e
da figura do escritor, algo ndo necessariamente restrito a atualidade. Um exemplo
interessante da proposta de “quebra do encanto” é a ideia propagada por varios
oficineiros de que uma boa producéo literaria se da como resultado de um trabalho a
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longo prazo, constituido de uma consideravel bagagem de leituras somada a
realizacdo de exercicios e muitos processos de escrita e reescrita a fim de aprimorar
uma técnica®. Em geral, o que costuma ocorrer nas oficinas é a revelacdo dos
artificios da criagéo, que sabiamente ndo se mostram de maneira nitida durante as
demais exposicdes publicas dos escritores, nas quais se tende a discutir ou celebrar

o saldo final ou, melhor dizendo, a obra pronta que foi publicada e/ou premiada.

Embora tendam ao rompimento da exaltacdo da genialidade artistica, que visa
celebrar o criador literdrio como um sujeito iluminado e dotado de uma capacidade
divina de criacédo, as oficinas ndo deixariam de se inserir na dindmica performativa e
midiatica contemporanea. Permanece, por exemplo, a relacdo do autor com uma
audiéncia para a qual ainda se torna necessario performar, de modo a reforcar e/ou
construir uma determinada imagem de si tdo vendavel quanto aquela que é exposta
pelos holofotes no tablado da Festa Literaria Internacional de Paraty. Mais que isso:
no caso dos autores que tém na coordenacao de oficinas uma atividade importante
de ganho financeiro, parece ser ainda mais relevante a necessidade de construir
uma marca, visto que o trabalho como oficineiro estaria mais atrelado ao “saldo” da
carreira do que a existéncia de um fato literario novo — que costuma ser o
lancamento de um livro — ou o cultivo de boas relacdes no campo. Ou seja, a
realizacdo de um curso de escrita criativa ndo se faz em decorréncia da divulgacao
de uma obra inédita, mas, sim, por conta de um curriculo que é referendado por
prémios, pelas publicacdes que realizou e, obviamente, pela formacédo que possui,

relacionada a literatura ou as artes em geral.

Além disso, na oficina o escritor tende a se encontrar sempre na berlinda.
Talvez de modo diferente ao qual esteja acostumado, quando € interpelado por outro
escritor ou por um critico a respeito de determinado aspecto de sua producédo, ou
mesmo quando se defronta com a resenha analitica sobre um livro publicado. Ainda
gue nao sejam necessariamente cdémodas, essas ocasides tendem a ser

contornaveis quando o autor consegue estabelecer uma argumentacao convincente

% Nesse aspecto, chama a atengdo o uso do termo “artesanato literario” utilizado por
Silviano Santiago (2004, p. 65) para se referir a dimenséo da criagdo, ou melhor: da escrita,
em oposicao a exposicdo midiatica do escritor. Caso semelhante se encontra na expressao
“‘matéria de carpintaria”, utilizada por Autran Dourado (1976) para se referir a técnica da
escrita literaria.
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o suficiente para justificar aquilo que “deu na telha” quando expds determinada
guestao na narrativa. Ja na oficina, a berlinda se da de modo mais premente sobre o
oficio literario, uma vez que p6e em xeque 0 escritor enquanto leitor/critico. Isto
porque, em geral, a tendéncia dos cursos de escrita criativa é trabalhar com o texto
de autores canbnicos e/ou modelares — na funcdo de exemplo — e aquilo que é
produzido pelos préprios alunos — comumente escritores aspirantes. No primeiro
caso, tem-se contato com as referéncias ou, melhor dizendo, com o canone pessoal
do escritor que ministra o curso, o qual mostra ndo apenas a sua bagagem de
leituras (fator considerado indispensavel para assumir o oficio literario), mas também
0 seu olhar para textos que sédo considerados modelares, expondo a maneira como
um escritor “aprende” ao ler seus antecessores ou pares. A outra face dessa
exposicdo € apresentada durante a apreciacdo dos textos produzidos pelos
participantes da oficina, os quais aguardam com ansiedade a possibilidade de ter
sua producdo avaliada por um sujeito mais experiente, supostamente dotado de um
olhar arguto para apontar o que deveria ser trabalhado a fim de “melhorar” o texto
produzido. Em ambos o0s casos, 0 escritor necessita performar, seja no sentido mais
“‘duro” de desempenhar bem uma fungdo — neste caso: ser leitor/critico —, seja no
sentido mais “fluido” de atuar como performer, isto é, representar em prol da

construcdo de uma postura.

Ao mesmo tempo em que demanda a performatividade do escritor, que faz as
vezes de mestre artistico, o trabalho como oficineiro se atrela & dimens&o midiatica
do oficio literario atual. Afinal, é necessario que o autor se exponha através dos
meios midiaticos para que possa promover a atividade que realiza, com destaque
particular para a internet, cuja facilidade no compartilhamento de informagdes e a
auséncia de mediadores contribuem para que o autor se faca chegar a potenciais
alunos — nem sempre aqueles que ja conhecem seu trabalho autoral. Nesse ambito,
chama a atencdo o fato de haver muitos autores cuja presenca mididtica e
autoexposicdo se dao muito mais pela faceta “professoral” do que como criadores
artisticos. Trata-se de um movimento bastante interessante a ser observado e que
vai ao encontro da reconfiguracdo do oficio literario na contemporaneidade, quando
a dimensdo performatica e a presenca na midia se tornam habilidades mais

requisitadas do que aquelas tipicamente consideradas artisticas. Isso expde e
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reforca uma relacdo estreita entre a ascensdo das oficinas de criagdo no campo
contemporaneo com a compreensdo de que a profissionalizacdo literaria,
definitivamente, passa por diversas outras instancias, todas evidentemente atreladas
a escrita ou a arte da palavra, mas ndo necessariamente centradas no livro ou na
producdo editorial — como pontua Sérgio de Sa (2010, p. 152) ao afirmar: “Na
sociedade pés-industrial, o escritor é cada vez mais uma imagem. A obra fica em

segundo plano.”

E desse modo que refletir sobre a atividade do escritor profissional de hoje,
sobretudo sua ligacdo com a coordenacdo de oficinas literarias, impde observar o
modo como esse se utiliza de suas dimensdes performaticas e midiaticas em prol de
uma postura que contribui & constru¢cdo de uma identidade artistica diretamente
relacionada ao ensino da escrita criativa. Mais do que um mero “instrumento” de
subsisténcia, ocupar a funcdo de oficineiro tem se tornado uma atribuicdo que
permite ao criador literario ocupar espacos especificos no campo atual. Dada a sua
existéncia hibrida, dentro e fora da dimensdo espetacular do circuito literario, a
oficina exemplifica bem a posicdo do escritor contemporaneo, cuja tendéncia
também parece ser o deslocamento entre a necessidade de se sujeitar ao
espetaculo e, ao mesmo tempo, exercer a atividade literaria como um trabalho

dotado de um carater artesanal, expresso na técnica literaria.
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CAPITULO 4 - ENTRE ATALHOS E TRAMPOLINS: DAS OFICINAS PARA AS LISTAS
DE PREMIADOS

Na convivéncia semanal, o oficineiro e os
oficinandos se ensinam que mais importante
que o sucesso ou o fracasso profissional, os
prémios ou o retorno financeiro é o prazer
estético e o0 bem-estar psicolégico
proporcionados pela prética da criacéo.
(OLIVEIRA, 2017, p. 18)

Na berlinda entre a arte e o mercado

A vitéria do Prémio Nobel de Literatura 2017 do escritor nipo-britanico Kazuo
Ishiguro representou um novo patamar para 0 prestigio das oficinas de escrita
criativa no cenario da literatura mundial. Pela primeira vez, em mais de cem anos de
histéria, a principal laurea literaria do planeta, signo popular de exceléncia artistica,
foi concedia a um autor formado em Escrita Criativa. A rigor, sob a 6tica do mundo
literario angléfono, o Nobel era a Ultima barreira a ser conquistada pelo Programa, ja
extensamente prestigiado com os principais prémios literarios da lingua inglesa.
Como exemplo, cabe lembrar que, até 2009, pelo menos 16 premiados do Pulitzer’
haviam passado pelo lowa Writers’ Workshop, o mais antigo e prestigiado programa
do campo literario dos Estados Unidos (cf. MENAND, 2009). A despeito do sucesso
de varios de seus egressos, 0 curso evita tomar para si 0s louros, preferindo atribuir
aos ex-alunos o mérito do prestigio que alcangaram. Essa “falsa modéstia” da
instituicao estaria exposta na premissa de que “[...] a escrita ndo pode ser ensinada,
mas o0s escritores podem ser incentivados’?” (IOWA WRITER'S WORKSHOP apud
MCGURL, 2009, p. 26). Desse modo, evitando polémicas, o famoso curso foge a
discussdo sobre a efetividade do resultado de ensinar alguém a escrever. A

discusséo quanto a validade do ensino de escrita criativa € uma questao-chave cuja

0 Realizado desde 1917, o Pulitzer é o principal prémio cultural dos Estados Unidos,
distinguindo anualmente artistas e obras nas areas da literatura, do jornalismo e da
composicdo musical. Atualmente, existem sete categorias ligadas as letras: Ficcao,
Romance, Teatro, Historia, Biografia ou Autobiografia, Poesia e Nao Ficcdo. Apesar do seu
grande prestigio, sua recompensa financeira ndo esta a altura do seu valor simbdlico — de
U$S 15 mil para o vencedor de cada categoria.

1 No original: “[...] writing cannot be taught but that writers can be encouraged.”
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resposta mais completa € apresentada por Wallace Stegner (1997, p. 10-11), diretor

do Programa de Escrita Criativa da Universidade de Stanford por 25 anos:

Qualquer professor pode desencorajar hébitos ruins (ou seja,
improdutivos ou ineficazes) e encorajar aqueles que funcionam. Ele
pode guiar um jovem talento para fazer o que é mais capaz de fazer
e poupa-lo de alguns equivocos frustrantes. Ele pode comunicar a
verdade necessaria de que a boa escrita € um fim em si mesmo, que
um escritor honesto € 0 membro de uma confraria digna. Essa pode
ser a funcdo mais importante do professor de escrita.”?

Apesar de também ndo se comprometer com a promessa de um efetivo aprendizado
da escrita, 0 autor ao menos expde com maior nitidez de que modo a oficina literaria
pode contribuir para o encorajamento de novos escritores. Apostar no carater
supostamente motivacional vai ao encontro de uma premissa que, em muitos
aspectos, parece se situar no espago oposto ao ocupado pelas oficinas enquanto
lugar de desmistificacdo da escrita literaria: o da existéncia de um talento, de algo
inato, logo, incapaz de ser aprendido formalmente. No entanto, contrapondo 0 senso
usual, Stegner (1997, p. 12-13) afirma: “Eu acredito que o talento € mais comum do
que nés pensamos, que ele esta em todo lugar e que quase todo mundo tem algum
grau dele — algo que vale desenvolver.””® Dessa maneira, 0 autor sabiamente
amplifica a possibilidade de uma formacéo literaria, sob a nocdo de que, mesmo na
qualidade de um dom, “recebido e ndo adquirido” (STEGNER, 1997, p. 13), ha algo
a ser trabalhado pelas oficinas: “Eu acredito que todos os nascidos devem ter a
chance de se tornarem o melhor que sdo capazes e que muitos possuem dons

subdesenvolvidos ou obscurecidos que, como esporos, crescerdo se receberem

2 No original: “Any teacher can discourage bad (meaning, unproductive or ineffective) habits
and encourage those that work. He can lead a young talent to do what it is most capable of
doing, and save it from some frustrating misdirections. He can communicate the necessary
truth that good writing is an end in itself, that an honest writer is a member of a worthy guild.
That may be the most important function of the teacher of writing.”

? No original: “[...] | believe that talent is more common than we think, that it is all over the
place, and that almost everyone has some degree of it — something worth developing.”
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agua.”’* (STEGNER, 1997, p. 13). Obviamente, é necessario considerar que o
melhor possivel, para muitos, seja aquém do bastante para a consolidacdo de uma
carreira literaria. Por outro lado, considerando-se o argumento do encorajamento, a
oficina faria sua parte contribuindo para que o pretenso escritor alcancasse o

maximo de seu potencial, seja la qual for a medida.

Da perspectiva do campo literario brasileiro contemporaneo e de sua
experiéncia como oficineiro, Assis Brasil (2019c, p. 22, grifo nosso) apresenta alguns
indicios que podem ser uteis como medida para o éxito dos egressos de uma oficina
literaria: “[...] com o suceder dos anos vi meus alunos crescendo, ganhando prémios,
publicando em editoras de prestigio, sendo traduzidos’, fazendo suas vidas de
sucesso.” O fato de os prémios aparecerem em primeiro ndo parece ser algo fortuito,
dado que a distingdo obtida nos concursos literarios representa um signo dificil de
ignorar em termos de exceléncia artistica. Nao a toa, as editoras fazem questédo de
destacar, geralmente com um selo na capa, os livros finalistas ou vencedores das
principais premiacdes literarias. Para a estudiosa francesa Sylvie Ducas’® (2013),
cujo estudo La littérature a quel(s) prix? se dedica a andlise histérica dos prémios
literarios na Franca, essas instancias de consagracdo ocupariam duas funcdes

distintas e complementares, a saber. emblema e arquivo. Enquanto emblema, as

" No original: “[...] "I do believe that everyone born should have a chance to become the best
he is capable of and that many have undeveloped or obscured gifts that, like spores, will
grow if they are given water."

> Como ressalta Pascale Casanova (2002, p. 169): “A tradugdo é grande instancia de
consagragao especifica no universo literario.” Desse modo, a autora ressalta a importancia
de ter uma obra traduzida para uma lingua de maior prestigio, contribuindo para incrementar
o prestigio de uma determinada literatura. Um exemplo desse processo, segundo Casanova
(2002, p. 170), estaria nos escritores do chamado boom latino-americano, cujo prestigio
literdrio em &mbito mundial teria ocorrido apds a traducdo para o francés e o
reconhecimento da critica da Franca. Nos ultimos anos, com relativo sucesso, tem havido
um movimento crescente na traducdo de escritores brasileiros contemporaneos para o
exterior, com destaque para algumas iniciativas pontuais bastante relevantes: a escolha do
Brasil como pais homenageado da Feira de Frankfurt em 2013; a publicacdo da Revista
Granta (2012) em portugués com a selecdo dos 20 melhores jovens escritores do Brasil; e o
Programa de Apoio a Traducdo e a Publicacdo de Autores Brasileiros no Exterior da
Biblioteca Nacional.

’® Professora de Literatura Francesa Contemporanea na Universidade Paris-Est Créteil,
especializada nas questdes relativas ao estatuto de escritor e aos oficios do livro.
Atualmente, desenvolve pesquisas relacionadas as insténcias de consagracéo literéria, as
mediacdes culturais, aos best-sellers, bem como narrativas sobre o contemporaneo em
meio editorial e digital.
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premiacdes estariam diretamente envolvidas com a maquina editorial, atuando na
tarefa “econémica da produgdo de um livro, como dispositivo midiatico-publicitario
colocado no centro das estratégias editoriais e de uma industria do livro””’. Ou seja,
de maneira ativa, 0s prémios seriam instrumentos a servico do mercado editorial,
contribuindo para uma triagem eficiente do que é lancado pelas editoras’®. A razédo
dessa atuacdo comercial, ainda de acordo com Ducas (2013), seria a compreensao

de que

Um livro é também uma mercadoria cultural em um mercado do livro
dilatado, que € um mercado de oferta, logo, um mercado arriscado.
Dai a importancia desmesurada que os editores ddo aos prémios
literarios. Dai a expectativa de que o publico se projete sobre o que
continua sendo uma ferramenta saudavel de triagem e selecdo na
selva de titulos que inundam o mercado literario a cada ano.”

De modo oposto, porém complementar, 0os concursos literarios também
funcionariam como arquivo, na tarefa “literaria da consagracdo de um talento, na
continuidade de tradicbes multisseculares de consagracdo e de sociabilidades

literarias®” (DUCAS, 2013). Por essa perspectiva, os prémios estariam dedicados ao

7 No original: “[...] économique, du rendement d’un livre, en tant que dispositif médiatico-
publicitaire placé au cceur des stratégies éditoriales et d’une industrie du livre.”

8 A prevaléncia dos prémios literarios em meio a um contexto em que a critica parece cada
vez menos valorizada teria a ver, entre outras coisas, com a presenca de um mercado bem-
estruturado para o livro. Esse diagnéstico é apresentado pelo critico Paulo Franchetti (2005)
ao ressaltar “[...] o fortalecimento e a internacionalizacdo da industria do livro e do
entretenimento literario no Brasil, e a consequente valorizacdo do campo da literatura, que,
pela primeira vez, se constitui em mercado importante do ponto de vista dos resultados de
vendas”. Cada vez mais, o marketing e a publicidade estariam na ordem do dia, contribuindo
para uma critica publicamente menos engajada e mais interessada em reforcar os
interesses da industria editorial. Longe de ser uma efetiva perda, como parecia a ideia de
uma crise da critica, o que se tem, em franca expansdo, € uma reconfiguragcdo das
dindmicas no campo literario em direcdo a proposta de uma pos-autonomia.

® No original: “Un livre est aussi une marchandise culturelle dans un marché du livre
pléthorique qui est un marché de [loffre, donc un marché risqué. D’ou limportance
démesurée que les éditeurs accordent aux prix littéraires. D’ou I'attente que les publics
projettent sur ce qui reste un outil de tri et de sélection salutaire dans la jungle des titres qui
inondent chaque année le marché littéraire.”

8 No original: “[...] celle, littéraire, de la consécration d’'un talent, dans la continuité de
traditions multiséculaires de consécration et de sociabilités littéraires.”
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simbdlico, contribuindo para a manutencdo de um investimento genuino dos que
desejam o prestigio literario. Em muitos aspectos, essa parece ser a medida do
sucesso aludida anteriormente por Assis Brasil, em que a premiagdo de um escritor
representaria a atribuicdo de um valor artistico muito simbdlico. Ideia semelhante
estaria contida na apresentacdo do Prémio Jabuti, cujo prestigio se atrela bastante a
sua tradicdo®! no campo literario brasileiro (cf. DACOME, 2018, p. 32-33), de modo
que ganhar o concurso confere “[...] a obra vencedora o lastro da comunidade
intelectual brasileira, significa ser admitido em uma sele¢é@o de notaveis da literatura
nacional” (JABUTI, 2016 apud DACOME, 2018, p. 30).

A juncéo entre arquivo e emblema serve bem para explicar a posicdo ambigua
ocupada pelos prémios literarios no campo atual. De um lado, notadamente, a
selecdo anual dos melhores livros e escritores serve como uma luva aos propositos
da inddastria cultural, contribuindo para dar visibilidade e publicidade aquilo que é
selecionado por essas instancias de consagracdo. A ocupacdo desse papel
mercadoldgico corresponde a uma das transformacdes sofridas pelos prémios
culturais durante o0 século XX que justificariam sua pertinéncia na
contemporaneidade. E desse modo, por exemplo, que o Prémio Goncourt —
planejado no fim do século XIX para ser um mecanismo de patronagem em prol da
consagracdo de duas instancias que, aguela altura, passavam por um processo de
desvalorizagdo: o romancista e 0 romance — se torna um importante instrumento
comercial para as modernas empresas editoriais. Essa relagcéo entre instancias de
consagracdo e mercado editorial, no caso francés, aparece de forma expressiva na
nocéo de que, desde o inicio dos anos 1990, a vendagem do vencedor do Goncourt
oscila de 250.000 a 450.000 coépias, impulsionada, entre outras coisas, pelas
edicoes derivadas, como as de bolso, bem como pela adogéo por clubes do livro e
traducdes para o exterior (cf. DUCAS, 2013). No caso dos livros de bolso, apesar da

suposta descartabilidade desse tipo de produto, haveria a possibilidade de uma

81 Criado em 1958, o Jabuti é o prémio mais tradicional da literatura brasileira, bem como do
mercado editorial. Seu nhome é homenagem a um dos personagens da obra de Monteiro
Lobato Reina¢cGes de Narizinho. A principio, abarcava sete categorias: Literatura, Capa,
llustracdo, Editor, Gréfico, Livreiro e Personalidade Literaria. Com o passar do tempo,
acompanhando as demandas e os avangcos do mercado livreiro, passou a abrigar mais
categorias, chegando a um total de 20 categorias mais a escolha do Livro do Ano.
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presenca mais duravel do autor e de sua obra no imaginario cultural, tal como
exposto por Ducas (2013): “Desvalorizado ha muito tempo por sua natureza
perecivel, seu baixo custo e sua distribuicdo em massa, inclusive nas prateleiras dos
hipermercados, o livro de bolso favorece, pelo contrario, a inscricdo no duravel e
alcanca o estatuto de produto cultural por si s6, no momento de uma cultura de
massa que &, acima de tudo, uma ‘cultura de bolso®.”83 De maneira analoga ao
Goncourt, o Prémio Pulitzer também se apresenta como uma instancia poderosa de
consagragdo no contexto literario estadunidense, capaz de render a seus
vencedores um impulso comercial bastante relevante — a exemplo do romance
Tinkers, de Paul Harding, eleito a melhor ficcdo de 2009, cuja venda saltou de 40
exemplares na semana pré-premiacao para 1.042 copias apds o prémio, totalizando
mais de 360 mil exemplares vendidos até 2012 (cf. HABASH, 2012).

Em muitos aspectos, essa relacdo com o mercado parece subverter a
compreensao dos prémios como instancias efetivamente culturais. Por isso a
presenca de certo rechaco as premiac¢fes, sobretudo na academia, cuja tendéncia é
privilegiar as obras literarias por seu valor artistico, politico ou social, em detrimento
do valor mercadolégico — justamente aquele que tende a ser o mais impulsionado
pelas premiacdes. Trata-se, a0 mesmo tempo, de uma notéria refracdo académica
aos best-sellers, exposta em posicionamentos como o do critico Davi Arrigucci
Junior a respeito de Paulo Coelho: “Nao li e ndo gostei.” (CAMACHO, 1998 apud
ABREU, 2006, p. 19) Em parte, a contradicdo desse posicionamento tende a se

expor na prépria atuacdo de varios desses intelectuais, ao aceitarem fazer parte do

82 Ao refletir sobre a relagdo dos jovens franceses dos anos 1960 com o livro de bolso,
Antoine Compagnon (2011) lembra a polémica que envolveu a popularizacdo dessas
edicbes econOmicas. Para muitos, a ideia de um livro descartdvel como os periédicos
parecia algo abominavel. Em contrapartida, para 0s mais otimistas, seria uma forma de
fomentar novos leitores — nogcdo da qual Compagnon (2011) parece discordar vendo nisso
apenas uma nova forma de publicagdo. E mais que isso: sob uma suposta aura de
democratizacdo, a cultura de bolso parece se manter restrita a um publico que ja consome
bens culturais ou parece inclinado a esse tipo de consumo. Além disso, conclui Antoine
Compagnon (2011), as edi¢Bes de bolso reproduziriam os mesmos parametros da edicao
tradicional, sujeitando-se aos interesses do mercado editorial — como a relagdo com os
prémios vem reforgar.

8 No original: “Longtemps dévalué pour son caractere périssable, son faible colt et sa
diffusion de masse y compris sur les linéaires des hypermarchés, le poche favorise au
contraire l'inscription dans le durable et accede au statut de produit culturel a part entiére, a

Ll

I'heure de la culture de masse qui est avant tout une ‘culture de poche’.
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corpo de jurados e/ou concorrer a consagracao literaria via premiacdes. Segundo
apontam Anderson Bastos Martins e Vinicius Paulo Corréa Almeida (2017, p. 139)
no ensaio “O livro premiado: a literatura como evento e a globalizagdo da cultura
brasileira”, essa relacdo da academia com 0s concursos conteria em si uma “tensao
interessada”, exposta na ideia de que “[...] os prémios sdo a maneira de a academia
se tornar vendavel sem, por isso, correr o risco de tornar-se senso comum. Os
prémios sédo a academia best-seller que nao premia best-sellers”. Afinal, mesmo que
a distincdo concedida a determinado livro e autor sirva de instrumento publicitério, a
triagem dos jurados permitiria dar relevancia a obras dotadas de certo valor estético,

politico ou social.

Nao restrita ao cenério da literatura brasileira, essa tensdo também estaria
presente em outros campos, inclusive naqueles em que a ligacdo da arte com o
comércio ndo seria considerada — a priori — tdo negativa. Ao observar essa relacao
no contexto cultural angléfono, o estudioso James F. English® (2005) ressalta a
presenca de certo rechagco aos prémios sob o argumento de que eles seriam
meramente um sintoma do acirramento consumista contemporaneo. Sob a mesma
perspectiva, 0s concursos supostamente favoreceriam a compreensdo do fazer
artistico estritamente em termos de estrelato e sucesso, fortalecendo a imposicao de
uma cultura homogénea e mercadoldgica. Ainda de acordo com English (2005, p. 2),
uma parte relevante desse questionamento a presenca dos concursos culturais
também estaria atrelada a recusa de muitos artistas em aceitarem o réotulo de
competidores e, concomitantemente, da arte como competicdo. Se, em um primeiro
momento, essa analogia “esportiva”®® parece soar estranha, ela ndo deixa de estar
presente, por exemplo, na premissa de que o proprio campo literario seria um lugar
por exceléncia de disputas (cf. BOURDIEU, 1996, p. 254) ou, ainda, na ideia do

jogo, tal instituida por Bernard Lahire (2006), para pensar a condicdo material dos

8 Doutor em Humanidades pela Universidade de Stanford, tem como principais areas de
estudo a sociologia e a economia da cultura; a histéria dos estudos literarios como disciplina
e ficcdo, cinema e televisdo britanicos. Atualmente é professor de Lingua Inglesa na
Universidade da Pensilvania, onde também dirige o Price Lab for Digital Humanities.

8 Tomada ao pé da letra, essa analogia servira de base para a ideia da Copa de Literatura
Brasileira, um prémio literario que, como sera discutido mais adiante, possui caracteristicas
bastante peculiares e busca questionar a premissa das premiagOes tradicionais. Essa
competicdo também foi tema da minha dissertacdo de mestrado, A critica de chuteiras: um
estudo sobre a Copa de Literatura Brasileira (2007-2009), defendida em 2012.
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criadores literarios contemporaneos. Ou seja, apesar da resisténcia dos proprios
artistas e intelectuais, a competitividade se apresenta como algo intrinseco ao

proprio fazer artistico, havendo ou néo interesse no mercado.

Ao pensar a relacdo dos escritores com 0s prémios, Sylvie Ducas (2013)
compreende a existéncia de uma dupla realidade na qual se insere toda producao
literaria, enquanto mercadoria e significado, que também tende a ser a condicao do
préprio autor: “[...] ligado as restricdes da economia de mercado que determinam
sua publicacdo e as exigéncias artisticas que o impelem a ver seu trabalho
apreciado e reconhecido.”® (DUCAS, 2013) Ainda que Ducas (2013) pareca mais
inclinada a ver essa condicdo como algo que favorece de modo mais enfatico a
industria editorial, compreensivel ante o quadro observado no campo literario
francés contemporéaneo e a forca de grupos como o Gallimard, é relevante atentar
para a prevaléncia de uma inter-relacdo, como parece ser a perspectiva de James F.
English (2005), ao ver os prémios como instancias capazes de promover a
convergéncia de diversos interesses e investimentos. A capacidade aglutinadora
explicaria essa posi¢do, digamos, ambigua, entre a crenca e a descrenca, na cena
da literatura atual. Por um lado, eles contribuem para a manutencdo da illusio —
conforme apresentado por Pierre Bourdieu (1996, p. 258) na forma de um “[..]
interesse pelo jogo e pelas apostas”, que corresponderia também a reconhecer uma
crenca genuina presente em varios dos que se submetem ao processo de
consagracao literaria — e, de outro, mantém ativo “[...] um sistema social de
transacdo e troca competitiva ao qual os prémios servem e por meio do qual todo
valor cultural é produzido™’ (ENGLISH, 2005, p. 8). Ao analisar esse processo de
valoracdo dos produtos culturais, Pascale Casanova (2002, p. 162) ressalta a

importancia das laureas ao considerar que

7

A consagragdo de um texto € a metamorfose quase magica do
material comum em “ouro”, em valor literario absoluto. Nesse sentido,

8 No original: “[...] li¢ aux contraintes de I'économie de marché qui déterminent sa
publication et aux exigences artistiques qui le poussent a voir son travail apprécié et
reconnu.”

87 No original: “[...] a social system of competitive transaction and exchange which prizes
serve and by means of which all cultural value is produced.”
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as instancias consagradoras sdo as guardidas, as garantias e as
criadoras do valor — sempre movente no entanto, o tempo todo
contestado e discutido, justamente em razdo de seu vinculo com o
presente e a modernidade literarias.

Ainda nessa perspectiva, Casanova (2002, p. 162) alude a capacidade dos
prémios de, por meio da consagracdo, promover a devida visibilidade a
determinadas producgdes, isto é: “uma passagem da inexisténcia a existéncia
literaria, da invisibilidade ao estado de literatura, transformacdo aqui chamada
literarizac&o.” Por esse viés, a autora procura analisar o processo de notabilizacéo
de obras e autores literarios mediado por instancias dotadas de certa autonomia,
portanto, supostamente capazes de realizar uma triagem eminentemente artistica. A
esse respeito, é possivel afirmar que o Prémio Nobel seria aquele cujo processo de
selecdo mais se aproximaria desse ideal, razdo pela qual se mantém como a
epitome da exceléncia literaria. Uma boa ilustracdo de como essa premiacdo, em
especifico, ocupa papel importante no campo literario mundial, dada sua capacidade
imensa de transferir capital simbdlico aos seus ganhadores, é apresentada pela
prépria Pascale Casanova (2002, p. 186-187) a partir da seguinte declaracdo do
escritor Jorge Amado, em 1993, sobre a ideia de um Prémio Nobel para a lingua

portuguesa que, aguela altura, ainda ndo possuia um autor nobelizado:

N&o que eu ache que o Nobel faga a literatura: sdo os escritores que
fazem o Nobel e ndo o Nobel que faz os escritores. Mas acho triste
um homem como Guimardes Rosa ter morrido sem receber o Prémio
Nobel, que Carlos Drummond de Andrade, que grandes escritores
portugueses tenham morrido sem receber o Nobel. Em Portugal ha
um homem de oitenta e pouco anos, que € um grande poeta
portugués, chamado Miguel Torga, qgue merece mil vezes o Nobel e
gue nao o recebeu. Isso sim é deploravel. Mas nada tenho a ver com
isso. Isso absolutamente ndo me preocupa, posso lhe garantir.

Em certa medida, a declaracdo de Amado exibe uma espécie de tensao interessada.
A principio, o romancista reivindica 0 reconhecimento de um autor lusofono,
reforcando a importancia do Nobel para a literatura mundial, como uma distin¢éo,
por extensdo, do que é escrito em portugués: isto é, sua prépria obra. Todavia, ao

mesmo tempo em que atesta o valor do prémio como indice de prestigio, o escritor
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trata de minimizar aquilo mesmo que reivindica, como a reduzir a importancia,
ressaltando que a auséncia, até entdo, de um Nobel em lingua portuguesa nao seria
algo que de fato o mobilizasse. Essa reducao, por sua vez, ndo diminui o que sua
declaracéo efetivamente demonstra, ao reforcar a aura em torno do prémio como
uma chancela extremamente relevante no jogo literario internacional, essencial para
dar visibilidade a determinados escritores para além de sua lingua-méae e tornando-
os passiveis de deterem o devido interesse de um grande publico global. Receber tal
prémio, obviamente, ndo representa a Unica via de acesso a internacionalizacéo e o
préprio Jorge Amado, inegavel best-seller, € um 6timo exemplo disso. Ao mesmo
tempo € possivel imaginar que, justamente por deter tamanha projecéo
internacional, Amado reconhecesse que, para determinados escritores, s6 uma

lAurea tao significa seria capaz de trazer a devida atencdo para suas obras®8,

Anos apoOs a declaracdo de Jorge Amado, o Nobel lus6fono finalmente se
materializou com a escolha de José Saramago, em 1998. Ja bastante reconhecido
como um grande nome da lingua portuguesa na ocasidao em que foi distinguido, o
escritor lusitano serve como um exemplo nitido da poténcia de ser laureado por
aguele que, ha mais de um século, é o maior signo de prestigio a ser recebido em
vida por um literato. De acordo com o exposto por Jodo Marques Lopes (2010, p.
188), biégrafo de Saramago, a nobelizacdo do autor serviu para lanca-lo ao status
de superstar. Apesar de pouco convencional, o termo, para Lopes, estaria de acordo
com o0 uso do ficcionista portugués para a visibilidade mundial obtida pela distingéo,
de modo a “[...] explorar os mass media e outras instituicdes burguesas como canais
planetarios por onde também se pode destilar a voz da dissidéncia e do protesto
diante do ‘estado do mundo™ (LOPES, 2010, p. 190). Ao se consolidar no universo
midiatico, José Saramago se utilizou do prestigio adquirido para promover ideias que

buscavam escapar a légica impositiva da midia. Desse modo, o autor exibiria uma

8 A titulo de curiosidade, cabe lembrar que a obra mais celebrada de Guimardes Rosa (um
dos autores citados por Amado como merecedores do Nobel), Grande Sertdo: Veredas, s6
foi publicada em Portugal pela primeira vez em 2019, mais de cinco décadas ap0s sua
primeira publicacdo no Brasil. Em contrapartida, o mesmo livro ja contava com traducdo em
varias das principais linguas europeias desde os anos 1960: inglés (1963), aleméo (1964),
francés (1965), espanhol (1967) e italiano (1970). Cabe imaginar, porém, se, com um Nobel
outorgado ao autor brasileiro, teria demorado tanto tempo para a publicacdo de uma edicéo
portuguesa do referido romance.
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postura que, em certa medida, quebraria as expectativas, sem, no entanto, recusar o
espaco que lhe seria outorgado enquanto uma relevante engrenagem da industria
do entretenimento e do mercado literario, os quais ndo cessariam de explorar sua
imagem, bem como lucrar com a venda de seus livros e as adapta¢gOes de sua obra.
Em suma, dotado de um enorme prestigio, oriundo diretamente do reconhecimento
de sua producdo artistica como um patriménio cultural pretensamente universal,
José Saramago personifica bem o0 modo como um autor, ante a distingdo do Nobel,
pode amplificar e consolidar sua propria imagem. Essa projecdo, por sua vez,
parece ndo se restringir a figura publica, passando também por suas obras, vide o
aumento exponencial na vendagem do escritor a partir de 1998, o convertendo em

best-seller mundial®®.

A visibilidade e a projecdo que o Nobel conferiu a Saramago e,
consequentemente, a literatura em lingua portuguesa, se coaduna bastante com o
que Regina Zilberman (2017, p. 424) apresenta ao ver 0S prémios como

estimulantes do desenvolvimento literario nacional, uma vez que

Favorecem os escritores, ao divulgar sua obra entre o publico ndo
especializado, colaborando também para a conquista de autonomia
financeira, em decorréncia do valor do prémio, se esse for pago em
dinheiro, e do crescimento das vendas, das quais advém direitos
autorais. Cooperam também para conferir visibilidade a editoras que
publicam os livros vencedores, e orientam os leitores, dirigindo-os
para criagbes e criadores avaliados positivamente por um grupo
credenciado de jurados.

8 Segundo o biografo de Saramago, Jodo Marques Lopes (2010, 191), ndo é possivel
precisar o impacto total do Nobel na vendagem do escritor portugués. No entanto, ainda que
de maneira aproximada, teria havido uma explosdo no interesse pelas obras do autor, a
comecar por Portugal, cuja vendagem logo apés o Nobel, entre outubro e dezembro de
1998, teria alcancado os 300 mil exemplares. Na Polbnia, em apenas dois dias, foram
vendidos 2 mil exemplares, mais do que tudo que ja havia sido comercializado do autor no
pais em meia década. Na Alemanha, em alguns dias cerca de 50 mil exemplares do
romance Ensaio sobre a cegueira também teriam se esgotado. O mesmo se deu no Brasil,
onde o mesmo livro teria alcangado a marca de 260 mil copias (cf. LOPES, 2010, p. 192),
um nUumero bastante expressivo e obtido por poucos autores contemporaneos nacionais.
Esse romance, em especifico, também teria suas vendas impulsionadas pela bem-sucedida
adaptacdo cinematografica homénima de 2008, feita em Hollywood, mas dirigida pelo
brasileiro Fernando Meirelles.
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De maneira otimista, o olhar de Zilberman busca tomar as premiacdes em seus
melhores termos, razdo pela qual enfatiza o modo como 0s concursos atuais
favorecem o fortalecimento do sistema literario. Afinal, tal como exposto por James
F. English (2005, p. 7), uma das caracteristicas mais marcantes dos prémios — que
também explicaria sua importancia na cena contemporanea — € justamente essa
capacidade de agenciar diversos interesses. Por essa razao, qualquer leitura
maniqueista, no vao exercicio de tentar separar onde comeca a cultura e termina a
economia, parece pouco produtiva. Afinal, em conjunto com a mesma dinamica que
favorece o mercado, também existem valores e transacdes que operam diretamente
no ambito simbdlico. Atributos que, assim como o marketing e a publicidade, séao
importantes nas trocas culturais contemporéaneas, a saber: generosidade,
celebracdo, amor, brincadeira e comunidade. Sem desprezar a presenca do carater
notoriamente comercial que subjaz toda atividade contemporanea, English valoriza
aspectos de ordem imaterial e traz a baila as instancias envolvidas nos processos de
consagracéo e promocao impulsionados pelas premiacdes. Essa perspectiva ajuda
a compreender que o exercicio de triagem comercial realizado pelos prémios
corresponde, também, a uma intraconversao do capital simbdlico, isto é, do prestigio
literario, em capital monetério. Trata-se de uma transacdo que, em indudstrias
culturais mais vicejantes, como nos Estados Unidos e na Franca, se mostra mais
nitida do que em cenarios como o brasileiro, no qual o retorno financeiro dos
laureados — se ndo advém da recompensa monetaria fornecida pela propria
competicdo — costuma estar pouco relacionado ao poder de venda do comércio
literario. Por isso a preponderancia de prémios cuja principal recompensa se da na
forma de capital simbdlico, em detrimento de possiveis recompensas financeiras.
Prevalece, portanto, a busca por projecao e pelo interesse da midia, dos proprios

artistas e dos leitores em geral.

A melhor expresséo dessa condi¢do, no Brasil, € o Prémio Jabuti, cujo prestigio
€ bastante desigual a recompensa monetaria que fornece a seus vencedores: a
excecao da cobicada categoria de Livro do Ano, que oferece o valor bruto de R$ 100
mil, as demais categorias rendem madicos R$ 5 mil brutos. Se, individualmente, a
guantia oferecida pelo Jabuti parece irrisoria enquanto possivel retorno para um

investimento que, muitas vezes, durou anos, o quadro se torna ainda mais instigante
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se comparado com outras premiacdes, a exemplo do Prémio S&o Paulo de
Literatura, que, em suas duas categorias: Melhor Romance de Ficcdo do Ano e
Melhor Romance de Ficgdo de Estreia, oferece a quantia de R$ 200 mil para cada
vencedor®, Como bem ressaltam Anderson Bastos Martins e Vinicius Paulo Corréa
Almeida (2017, p. 147), é possivel considerar que o interesse dos escritores em
cada um dos referidos concursos varia de acordo com 0S possiveis retornos
oferecidos. Assim, pode-se conjecturar que os autores investidos no Jabuti visam,
sobretudo, adquirir o valor simbdlico — o nome e a marca de uma premiagao literaria
tradicional e reconhecida dentro e fora campo literario. Ja o Prémio S&do Paulo de
Literatura, junto a Obvia perspectiva de obter um renome, também chama a atencgéo
de seus concorrentes pelo fato de oferecer uma quantia que, no minimo, fornece
alguma tranquilidade material para que os laureados se dediquem de modo mais
restrito a escrita literaria. Essa diferenca no valor oferecido entre ambas as
instancias de consagracdo diz bastante sobre a posicdo que ocupam no campo
literério contemporéneo. Ainda sobre o Jabuti, é relevante considerar sua relagéo
mais intima com toda a cadeia editorial, a comecar pelo fato de ser organizado pela
Camara Brasileira do Livro — instituicdo voltada prioritariamente a promocao do
mercado editorial nacional. Tal caracteristica contribui para explicar o slogan do
concurso: “o mais importante prémio do livro brasileiro”, uma vez que essa laurea
busca contemplar véarias das categorias inseridas na cadeia produtiva da industria do
livro, desde o design grafico, passando pela traducéo, pelo melhor livro infantil ou de
nao-ficcdo, até a consagracdo de categorias literariamente mais tradicionais, como
melhor livro de cronicas e contos ou romances. E tendo em vista tais caracteristicas
gue Camila Mazi Dacome (2018, p. 33) considera pertinente a afirmacgéo de que — a
despeito de seu inegavel valor literdrio — o Jabuti seria realmente o “[...] maior

prémio do livro como objeto e bem simbdlico”.

A relacdo estreita do referido prémio com o mercado editorial também é
apresentada pelo poeta Ronald Augusto, ao lembrar que Camara Brasileira do Livro,

organizadora do Jabuti, € um 6rgéo patronal, ou seja, teria como principal funcéo

% Até 2018, além do Melhor Romance do Ano, que ja valia R$ 200 mil, o referido prémio
possuia mais duas categorias voltadas ao reconhecimento de romancistas estreantes,
separados por faixa etaria: até 40 anos e acima dos 40 anos, com uma recompensa de
R$ 100 mil para cada premiado.
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atender ao interesse das editoras: “Por esta razao 0s concursos servem mais aos
préprios promotores, sejam privados, sejam publicos, do que aos autores que se
submetem as suas regras.” (AUGUSTO, 2009b) A inquietacdo do escritor em
relacdo ao papel ocupado pelas premiacdes no campo literario brasileiro
contemporaneo foi expressa em dois artigos, no ano de 2009, para a revista literaria
Sibila, e parte de sua critica estaria voltada ao componente mercadolégico dos
concursos, por meio dos quais seria canonizada® “[...] uma forma média de literatura
que pode ser representada por um estilo a meio caminho da férmula publicitaria e do
literario em tom pastel” (AUGUSTO, 2009b). Para o articulista, o processo de
canonizacao literaria atual passaria pelos “certames literarios” — termo utilizado pelo
autor para se referir aos prémios, bastante comum para se referir ao espaco das
competicdes esportivas. Na presumida intengdo de favorecer interesses comerciais,
0s juris valorizariam uma ‘“literatura light” (cf. AUGUSTO, 2009b), isto é, acessivel a
todos, ndo por ser essa uma qualidade das obras escolhidas ou do “nivel de leitura”
do publico em potencial, mas, sim, pelo interesse em consagrar um determinado
perfil de escritor: “0 mais apto a conquistar a melhor fatia do bolo durante o maior
tempo possivel.” (AUGUSTO, 2009b) Além de apontar essa “subserviéncia’ ao
mercado, 0 poeta também considera que a ascensao dos concursos como fatores
balizadores da discussdo — em conluio com 0s proprios escritores, cada vez mais
“corrompidos” pela competicdo —, tenderia a desvalorizacdo dos criadores literarios

em detrimento da canonizacao dos prémios e suas institui¢cdes.

Advogando em causa propria, isto €, em nome dos artistas, o poeta parece néo
valorizar a relacdo dos prémios com os autores enquanto uma via de mao dupla — a

exemplo do que James English busca propor. Se, obviamente, o constante interesse

%1 Ainda que seja possivel associar os prémios literarios com a canonizacéo, é interessante
observar que essa relacdo ndo se da de maneira obrigatéria. A esse respeito, afirmam
Anderson Bastos Martins e Vinicius Paulo Corréa Almeida (2017, p. 142): “Embora livro
premiado e livro canbnico se entrecruzem, isto é, embora haja uma estabilidade de critérios
que pode culminar no desdobramento de um livro premiado a condicdo de canbnico, ndo ha
uma correspondéncia inerente entre 0 que se premia e 0 que se canoniza; em sintese, 0s
prémios ndo sdo uma garantia de posteridade, mas de circulagdo.” Ou seja, mesmo que a
premiagéo contribua para dar maior destaque a um determinado escritor e sua producao,
isso ndo significa que ambos sobreviverdo a tendéncia natural ao esquecimento. Nesse
sentido, retomando o que é aludido por Martins e Almeida, seria mais propicio que Ronald
Augusto se apropriasse do termo circulacdo, tendo em vista a relacdo dos prémios com a
l6gica contemporéanea do mercado literario.
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pela distingcdo faz com que os editores invistam na disputa, por reconhecerem a
importancia de ter um produto valorizado como vencedor de um prémio importante,
por outro lado, os autores também ganham nesse jogo, ja que o prestigio de ser
laureado se converte em uma moeda relevante no meio literario. E essa perspectiva
gue se apresenta, por exemplo, na aludida critica de Jorge Amado ao fato de nao
haver, até a vitéria de José Saramago em 1998, um Prémio Nobel de Literatura em
lingua portuguesa. Do mesmo modo, a emergéncia do portugués como superstar
também revela essa poténcia de promoc¢do do autor premiado. Em escala mais
reduzida, € interessante observar a situacéo de Cristovao Tezza a partir do romance
O filho eterno, que venceu varios prémios importantes, entre eles o Jabuti 2008, o
Portugal Telecom 2008, o S&o Paulo de Literatura 2008 e o Passo Fundo Zaffari &
Bourbon de Literatura 2009, rendendo ao autor uma quantia superior a 400 mil reais,
0 que o ajudou a abandonar a catedra para ter a literatura como principal oficio.
Ainda que seja possivel que Ronald Augusto considere Tezza um dos
representantes da “literatura light”, parece excessivamente redutor conceber que as
principais beneficiadas pelos prémios sejam, além deles préprios, as editoras. Como
ja exposto, as instancias de consagracao cultural desempenham um papel ativo na
crenca coletiva em sua eficacia e no julgamento critico exercido por elas para
estabelecer um determinado parametro de exceléncia artistica. Afinal, para que se
mantenham as apostas e 0s investimentos no jogo, é necessario haver um sistema
composto por instituicdes que conservem acesos 0S interesses na consagracao e no
prestigio. Cada um a seu modo, todos 0s agentes e instituicdes presentes no campo
literario dependem diretamente do valor atribuido aos bens simbodlicos que
produzem e comercializam. Por sua vez, essa valoragdo é construida pelo campo
como um todo, alicercada na crenca coletiva no jogo (illusio) e reforcada pelas
instancias de consagracdo, dentre as quais constam o0s prémios literarios (cf.
BOURDIEU, 1996, p. 260). Pensando em termos da producédo de capital cultural, os
concursos reforcam sua relevancia enquanto “[...] uma base institucional para
exercer, ou tentar exercer, controle sobre a economia cultural, sobre a distribuicdo
de estima e recompensa em um campo cultural especifico — sobre o0 que pode ser

reconhecido como digno de nota especial’®® (ENGLISH, 2005, p. 151). Por esse

2 No original: “[...] an institutional basis for exercising, or attempting to exercise, control over
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viés, ainda que soe contraditorio para seus criticos mais contundentes, as
premiacdes contribuem para a manutencéo da crenca na arte como uma instancia a

parte e cujo capital especifico é altamente desejado.

Obviamente, como diversas outras instancias culturais, esse processo de
selecdo mediado pelos concursos ndo esta livre de contradicdes, como expde o
critico e economista Lucas Murtinho (2007) no texto de apresentacdo da Copa de
Literatura Brasileira — um empreendimento que se propfe a funcionar de maneira

diferente dos demais:

E preciso fé para acreditar na eficiéncia dos prémios literarios. Um
punhado de jurados se dedica a definir o melhor livro do ano; os
jurados mudam de ano a ano, os lancamentos sdo tantos que é
impossivel 1é-los todos e o préprio conceito de "melhor" é dificil de
ser definido, mas de alguma forma o publico é convidado a pensar
que o processo funciona. Estatisticamente, essa esperanca € um
ultraje.

Notoriamente um entusiasta das premiacbes culturais, Murtinho néo
necessariamente vé nas contrariedades um fator negativo e muito menos cobra que
haja alguma objetividade no processo de selecdo. Tal visdo, segundo o autor,
estaria atrelada a compreensdo de que “...] além da emocgao barata, prémios
literarios sdo um meio justificado pelo fim: ndo se trata de eleger o melhor livro do
ano mas de guiar o publico, provocar o debate, criar expectativas e, inevitavelmente,
causar decepgoes” (MURTINHO, 2007). Por essa perspectiva, o resultado seria algo
de menor importancia, valendo mesmo o debate, isto €, a discussao sobre as
escolhas do juri e as queixas pela discordancia do resultado. No fim das contas, a
ideia de criar a Copa de Literatura Brasileira — uma competicao literaria que a sua
maneira atuava como um “anti-prémio”, tinha por objetivo principal suprir uma
demanda de discussdo. Afinal, a maior parte das premiacdes evita revelar suas

engrenagens, isto €, o gosto de seus jurados e/ou as possiveis falhas em seu

the cultural economy, over the distribution of esteem and reward on a particular cultural
field— over what may be recognized as worthy of special notice.”
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processo®®. Nesse sentido, a Copa de Literatura Brasileira se converteu em um
empreendimento extremamente bem-sucedido, ao propor uma lente de aumento
sobre a critica, mais precisamente sobre os criticos na fungdo de jurados, em uma
disputa que, sem pudores, remetia aos torneios esportivos®. Sob a proposta de
fornecer matéria para uma franca discusséo literaria, a Copa trouxe para o primeiro
plano o debate sobre as razdes subterraneas das escolhas dos prémios. Desse
modo, tanto concurso quanto jurados, outrora mutuamente protegidos, sairiam das
coxias para o palco — sujeitos as vaias e aos aplausos que essa exposi¢do pode
render. No fim das contas, com a proposta de ser um grande férum de discusséo ou
comunidade literaria virtual, a Copa de Literatura Brasileira®® — cujo formato é
importado de uma iniciativa estadunidense, o Tournament of Books — cumpriu bem o
propdsito de suscitar o burburinho e a polémica em torno do processo de selecéo
literario. Junto a isso, trouxe para a superficie os mecanismos que resultam nas

escolhas dos livros premiados e o porqué de elas serem tdo controversas.

Curiosamente, mesmo se configurando como uma iniciativa ladica cujo
resultado, como j& adiantado por Murtinho, ndo seria de fato o principal atrativo, a
Copa manteve aceso o espirito da disputa e o investimento coletivo na competicao,
rendendo discussdes interessantes — e polémicas — com escritores eliminados
guestionando a decisdo dos jurados que teriam preterido seus livros. No fim das
contas, para além da mera vaidade artistica, € possivel considerar que essa

competicdo, mesmo se propondo a controvérsia, ainda se conservaria como uma

% Em 2012, uma polémica expds bastante dos bastidores que resultaram na vitéria de
Nihonjin, de Oscar Nakasato, na categoria Melhor Romance do Prémio Jabuti. Na ocasido,
um dos trés jurados, o critico Rodrigo Gurgel, havia dado nota zero para o principal
concorrente: Infamia, de Ana Maria Machado, enquanto avaliou o romance de Nakasato
com um dez. Assim, a entéo favorita — que ganharia, se ndo houvesse a agéo de Gurgel —,
terminou perdendo para o escritor iniciante. Isso sé foi possivel porque a organizacdo do
Jabuti havia modificado as regras, permitindo que os livros fossem avaliados com notas
menores que oito. Gragas a polémica, que indignou parte expressiva do campo literario e
rendeu curiosidade a respeito do controverso “jurado C”, a organizagdo da competicao
decidiu retomar a regra anterior que estabelecia uma nota minima de votagéo.

% Como é possivel imaginar, o titulo da competicdo faz referéncia direta ao futebol, mais
precisamente aos torneios “mata-mata”, em que dois times se enfrentam e o vencedor
avanca para a préxima fase — ao estilo da Copa do Mundo.

% Na dissertacdo A critica de chuteiras: um estudo sobre a Copa de Literatura Brasileira
(2007-2009) (2012), discuto mais a respeito desse prémio e sua importancia como espago
de discussao critica sobre a literatura brasileira contemporanea no meio virtual.
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instancia de consagracao reconhecida por parte relevante dos pares — logo, capaz
de fornecer capital simbdlico e visibilidade. Ou seja, ainda que de baixo impacto,
obter a distingdo na Copa de Literatura Brasileira seria reconhecivel como um signo
dotado de alguma relevancia na atribuicdo do valor artistico®. Esse fator também
ajudaria a compreender o papel contemporaneo das premiacdes, como bem
observam Martins e Almeida (2017), a partir da estudiosa Claire Squires (2004, p.
42-43 apud MARTINS; ALMEIDA, 2017, p. 150): “[...] os prémios literarios, através
do ato publico de julgamento, sdo promotores de livros, as vezes aumentando
substancialmente a exposicao de titulos e autores escolhidos e, portanto, seu apelo
e acesso ao mercado.” Tal grau de exposi¢do também estaria embutido nas leituras
de Sylvie Ducas, James F. English e Ronald Augusto. Um de seus efeitos principais
seria a conversdo do escritor em celebridade — reforcando a pertinéncia dos
concursos culturais como uma das instancias contemporaneas responsaveis por
ligar a literatura ao entretenimento. Na pratica, o que isso representa é a influéncia
dos prémios na promoc¢ao da figura dos autores e suas vidas, tanto quanto dos
proprios livros que escreveram. Ja aludida no capitulo anterior, essa premissa é a
mesma que une a profissionalizacéo literaria na atualidade a exposi¢do publica do

escritor contemporaneo.

Inseridos no efervescente contexto midiatico da atualidade, os prémios sdo
apenas mais uma dentre as varias instancias que contribuem para a celebrizacédo do
escritor e suas vivéncias. Analogamente, ao se efetivar como uma experiéncia
recorrente no campo da literatura contemporanea, a participacdo nos prémios
também se torna matéria da vida literaria, razdo pela qual Anderson Bastos Martins
e Vinicius Paulo Corréa Almeida (2017, p. 151) — seguindo o rastro da leitura de
Diana Klinger sobre a autoficcdo — observam um papel importante das premiacdes
para a constituicdo do mito do autor na atualidade. Por isso também a presenca,
cada vez mais recorrente, de livros nos quais, em conjunto com 0 personagem
escritor, os prémios sejam retratados como parte do ecossistema literario. Nesse

aspecto, o exemplo mais emblematico € O ano em que vivi de literatura (2015), de

% Vencedor da primeira edi¢cdo da Copa, em 2007, com o romance Musica Perdida (2006),
Assis Brasil considera esse o prémio mais inesperado que recebeu: “[...] os juizes sdo na
maioria muito jovens, ligados ao mundo da internet. Surpreendi-me porque imaginei,
sempre, que nao seria esse 0 ‘meu’ publico.” (BRASIL, 2009)
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Paulo Scott, cujo enredo se desenrola a partir da vitoria da personagem principal, o
escritor Graciliano, no concurso de maior recompensa financeira da literatura
brasileira contemporénea: R$ 300 mil. Em muitos aspectos, a narrativa de Scott
contempla varias das questdes discutidas anteriormente, a comecar pelo
guestionamento do processo que resultou na premiacdo de Graciliano. Afinal, seu
reconhecimento ndo teria decorrido do rigor do jari, mas, sim, do movimento
calculado de uma das juradas que, durante um encontro sexual com o escritor,

antecipa o resultado do concurso e revela os bastidores da selecéo.

Sem se abalar com o esquema que o notabilizou, Graciliano parece ver com
naturalidade a situacdo, de modo a recusar-se, em um primeiro momento, a
acreditar no prémio. Tal postura, por sua vez, se desfaz assim que a condicdo de
premiado se materializa, como revela a personagem: “[...] e aconteceu uma coisa
gue eu tinha certeza que ndo ia acontecer, quero dizer, aconteceu de eu acabar me
envolvendo emocionalmente com tudo aquilo, com aquele destino que nao era
destino porque eu ja sabia, e foi uma espécie de: como esse livro me trouxe aqui?”
(SCOTT, 2015, p. 39) Esse envolvimento parece se converter em um viver de
literatura que, a rigor, parece ter pouco de literario, a comecar pela velocidade com
que o valor do prémio é gasto, fazendo com que rapidamente o Unico capital
restante ao escritor seja o simbdélico — desvalorizado pela prépria personagem: “[...]
pro meu azar, o prémio dum monte de grana que ja nem existia mais na minha conta
bancaria e o perfil n’O Globo, definidor absoluto de status e prestigio na cabeca dum
monte de gente do Rio de Janeiro e do Brasil, se materializava em um grandissimo
monte de porra alguma e ndo serviam para porra alguma, mesmo.” (SCOTT, 2015,
p. 63) O vazio contido nessa passagem do romance também estaria exposto na
negacgédo de Graciliano em sustentar a postura de criador literario, desmontando sua
imagem de escritor para expressar a recusa do oficio literario, conforme aponta a

estudiosa Larissa Lacerda Nakamura (2018, p. 65):

[...] mal escreve, dispensa a leitura, ndo mantém contato profissional
com demais artistas que conhece nos eventos, sequer reflete ou
refere-se ao livro premiado, sua circulagdo nos meios culturais é
vazia de sentido e, mesmo envolvido em varias atividades ligadas a

152



literatura (debates, palestras, oficinas), sua participacdo ¢é
desinteressada e temporaria.

Posto o fracasso da personagem em cumprir seu papel, o qual também demanda
certa sociabilidade, bem como se sujeitar ao compadrio, agradar os pares e,
obviamente, manter uma producdo artistica mais ou menos constante, “[...] é
justamente por estes e outros aspectos que falha o narrador-personagem enquanto
potencial escritor profissional” (NAKAMURA, 2018, p. 65). Notoriamente, o romance
de Paulo Scott escancara varias das questdes que envolvem o oficio literario na
contemporaneidade, reforcando o movimento que coloca a vida literaria e seus
desdobramentos como leitmotiv das obras. Nesse sentido, é interessante que o
romance se desencadeie a partir de um prémio relevante que, controversamente,
“cai no colo” da personagem. Exposta na ficcdo, a condigdo de Graciliano se
coaduna com a realidade do seu criador no campo literario contemporaneo,
sobretudo nos dilemas de ordem simbolica e material que envolvem a vida literaria

per se.

Prémio SESC de Literatura: atalho e prestigio na primeira publicacéo

Excelente exemplo de escritor egresso das oficinas literarias que se consolidou
no campo contemporaneo, Paulo Scott € também uma figura presente na lista de
finalistas e premiados mais recentes. Mesmo O ano em que vivi de literatura,
lancado por uma editora menor e com pouca repercussao se comparado com outros
livros do escritor, venceu o Prémio Acorianos de Literatura 2016 na categoria
Narrativa Longa. Antes disso, Scott ja havia vencido o Prémio Machado de Assis
(categoria Romance) 2012 da Fundacdo Biblioteca Nacional por Habitante Irreal
(2011) e o Prémio da Associacdo Paulista dos Criticos de Arte (APCA) 2014 na
categoria Poesia por Mesmo Sem Dinheiro Ganhei Um Esqueite Novo (2014), além
de constar como finalista no Jabuti e no S&o Paulo de Literatura. O curriculo do
escritor se assemelha bastante ao de outros ex-oficinandos prestigiados no campo
literario brasileiro contemporaneo, indicando uma abertura cada vez mais constante
em reconhecer a exceléncia artistica de tais agentes. Em certo sentido, essa

recepcao serve como chancela a presenca de instancias dedicadas a formacéo de
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criadores literarios no campo atual. Por outro lado, € possivel considerar que o
sucesso desses autores esteja também alicercado no aparato editorial, capaz de
lapidar e formatar bons objetos de consumo e fruicdo. O exemplo de Paulo Scott é
eloguente nesse aspecto, visto que suas principais laureas foram obtidas a partir de
livros publicados por editores que, muito provavelmente, Assis Brasil consideraria de
prestigio. Companhia das Letras, no caso de Mesmo Sem Dinheiro Ganhei Um
Esqueite Novo, e Alfaguara, no caso de Habitante Irreal. Coisa semelhante teria
ocorrido com Daniel Galera, Carol Bensimon, Michel Laub, Marcelino Freire, entre
outros escritores oriundos das oficinas que, uma vez inseridos no mercado literario e
publicados por editores de prestigio, tiveram suas producfes distinguidas com
algumas das principais laureas nacionais. Tal sucesso evidenciaria a vantagem de
uma formacéo literdria no processo de profissionalizagcdo no mercado editorial,
considerando-se que a oficina dota seus participantes de um capital artistico
especifico a partir do contato com um escritor mais experiente. Isso talvez explique,
ainda que parcialmente, o sucesso nos prémios dos autores citados acima, cujo

mestres, Assis Brasil e Raimundo Carrero, também séo artistas premiados.

Uma vez publicados por uma editora de prestigio, o caminho de tais escritores
até a obtencdo de um prémio se mostra um tanto quanto 6bvio. Afinal, além do
inegavel capital simbdlico j4 adquirido, contam com um forte aparato comercial e
midiatico em prol da distingcdo nos concursos literarios. Ao mesmo tempo, para 0s
gue estdo fora do mainstream editorial, a participacdo nos prémios evidencia uma
oportunidade importante de obter melhores condi¢cdes no campo. Muitas vezes, a
mera participacdo como autor independente na lista de finalistas de um Prémio
Jabuti pode render a chance de um livro publicado mais a frente em uma Companhia
das Letras ou Record. E por essa razio que muitos escritores depositam nos
concursos uma parcela relevante de seus investimentos no fazer artistico — visto
que, como bem expde Regina Zilberman (2017, p. 424). “[...] o impulso
proporcionado por um prémio nacional respeitado pode ser determinante para a
difusdo e a reputacdo de um autor e de sua producao artistica.” Para aqueles com
alguma trajetéria na literatura, essa distincdo corresponde a uma recompensa
importante no processo de consolidacdo no campo literario. E essa talvez seja a

tbnica de parte relevante dos premiados, sobretudo porque a laurea tende a ser
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atribuida como uma espécie de confirmacédo de algo que, ante a visdo geral, seria
notorio — vide os Prémios Nobel e Cambes. Em contrapartida, a intencdo de
“confirmar” a posic¢ao privilegiada daqueles ja estabelecidos no campo faz com que
0S prémios mais importantes se distanciem da proposta de revelar e reconhecer
novos valores, a exemplo do que expde a estudiosa Camila Mazi Dacome (2018, p.
19):

No caso brasileiro, os prémios que foram sendo criados ao longo das
décadas ndo demonstraram, inicialmente, a intencdo de revelar
autores. Eles eram apenas outras instancias de consagracdo que
iam além da Academia e das criticas literarias publicadas em jornais,
gue por sua vez reafirmavam o lugar de cada autor no campo ou
reforcavam o poder intelectual que detinham. Os prémios eram, em
suma, uma forma de atestar publicamente que um autor fora
reconhecido por outros pares no campo erudito.

Mais recentemente, essa resisténcia a distincdo de novos autores parece
arrefecer, ja& que — em conjunto com as facilidades da autopublicacdo e a
efervescéncia editorial independente — ha a emergéncia de concursos literarios cujo
propdsito € justamente visibilizar e prover o acesso de novos escritores ao mercado
editorial. Diante da popularizacdo dos cursos de escrita criativa, esses prémios tém
se mostrado instancias por exceléncia de recep¢cdo ao contingente, cada vez mais
representativo, de aspirantes a carreira literaria formados pelas oficinas. Se Regina
Zilberman (2017, p. 425) est4 certa ao afirmar que “Prémios literarios também
sinalizam tendéncias, e talvez constituam um termémetro bastante adequado para
se medir o estado atual de uma literatura”, parte dos concursos atuais tém apontado
a pertinéncia e o reconhecimento das oficinas literarias como instancias formativas
de bons autores iniciantes. Tendo em vista o propdsito de langcar novos criadores
literarios nacionalmente, o Prémio SESC de Literatura € uma das principais
plataformas de lancamento no momento atual. Tal vocacdo €& exposta pela
guantidade de ex-oficinandos distinguidos pelo referido concurso, os quais, além da
busca por uma formacéo artistica nas oficinas, ttm como semelhanca a juventude,
sendo varios laureados com idade inferior a 40 anos: Juliana Leite (vencedora em
2018 na categoria Romance com Entre as maos e ex-oficinanda de Rubens

Figueiredo), Luisa Geisler (vencedora em 2011 na categoria Contos com Contos de
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mentira e em 2012 na categoria Romance com Quica — ex-oficinanda de Luiz
Antonio de Assis Brasil), Tobias Carvalho (vencedor em 2018 na categoria Contos
com As Coisas e ex-oficinando de Pedro Gonzaga), Mauricio de Almeida (vencedor
em 2007 na categoria Contos com Beijando Dentes e ex-oficinando de Jo&o Silvério
Trevisan), Jodo Paulo Vereza (vencedor em 2013 na categoria Contos com
Noveleletas e ex-oficinando de Marcelino Freire), Sheyla Smanioto (vencedora em
2015 na categoria Romance com Desesterro e ex-oficinanda de Marcelino Freire) e
Débora Ferraz (vencedora em 2014 na categoria Romance com Enquanto Deus nédo
estd olhando e ex-oficinanda de Raimundo Carrero). Em grande medida, essa
qguestdo geracional parece reforcar algo ja indicado por Assis Brasil (2015, p. 105)
ao apontar uma aparente mudanca de perfil dos escritores mais jovens, que passam
a publicar a partir dos anos 2000, e cuja ideia de insercao na literatura parece cada
vez mais associada a uma possivel via de exercicio profissional, ainda que essa

profissionalizacdo notoriamente ndo represente ganhar a vida com direitos autorais.

De acordo com o escritor Henrique Rodrigues, um dos responsaveis pela
organizacdo do concurso, a ideia € que o Prémio SESC de Literatura: “[...] dé o
primeiro empurrdo na carreira literaria dos autores, e que eles possam assim
construir as suas trajetérias.” (RODRIGUES, 2013) Na pratica, esse “empurrao” se
personifica em trés polos distintos agregados como recompensa da referida
premiacdo: a visibilidade, a publicacdo e o reconhecimento social. Além do 6bvio,
isto é, expor publica e midiaticamente os vencedores, o Prémio SESC de Literatura
fornece duas gratificacbes que, simbolicamente, representam muito para novos
autores: ter sua primeira publicacdo por uma editora de prestigio nacional, a Record,
e, além disso, participar de inUmeros eventos culturais promovidos nédo apenas pelo
SESC, mas também por varias outras instituicbes relevantes no campo literario
atual, a exemplo da Flip. A auséncia de um nitido retorno monetario diretamente
ligado a distincdo tem como compensagdo a arregimentagdo substancial de um
capital simbdlico cujo valor, para escritores empenhados em se inserir no campo
literario, é inestimavel. Sob a perspectiva do aspirante a carreira artistica, ter um livro
publicado, sobretudo em uma editora de prestigio, corresponderia ao principal
atrativo, uma espécie de signo que oficializa o oficio, isto €, a existéncia como

criador literario. No caso das oficinas, de modo ainda mais especifico, analogamente
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ao que expde Chad Harbach (2014, p. 15) sobre os escritores formados nas
universidades dos Estados Unidos, “[...] publicar um livro ndo seria uma primeira via
de ganhar dinheiro ou mesmo uma tentativa direta de fazé-lo. O livro, em vez disso,
serve como uma credencial”®’. Ou seja, a publicacdo estaria diretamente atrelada a
busca de melhores oportunidades, mais precisamente para atuar como professor
sob o abrigo da patronagem académica estadunidense. Ja no Brasil, a ideia da
credencial, personificada no livro publicado, estaria associada a ocupacdo de um
estatuto social como escritor, capaz de fornecer uma série de condi¢cdes

profissionais no circuito literario contemporaneo.

Tendo em vista esse propoésito, seria mais apropriado considerar que o
principal trunfo do Prémio SESC nao se limita ao livro publicado, mas a todo um
pacote: a juncdo entre publicacdo, visibilidade e reconhecimento. Vencedora do
concurso em 2004 na categoria Romance com As netas da Ema (2005), a escritora
Eugenia Zerbini relaciona esse conjunto de fatores a ideia de projecdo — termo que
serve bem para resumir 0s aspectos apresentados até aqui e evidencia o porqué da
relevancia desse prémio diante de propostas semelhantes no campo literario

contemporaneo voltadas a autores iniciantes:

Ha varios concursos cuja premiacdo, além de um prémio em
dinheiro, inclui a publicacdo da obra premiada, tais como o Prémio
Saraiva, o Prémio Governo do Estado de Minas de Literatura e o
Prémio Parana de Literatura. Creio, entretanto, que nenhum deles da
projecdo para os vencedores como o prémio patrocinado pelo SESC
[...]- (ZERBINI, 2014)

Exposto no artigo “Concurso literario, caminho para a publicagao”, publicado em
2014 pelo periddico eletrénico Digestivo Cultural, o relato de Zerbini reforca a
relevancia do prémio em questdo mesmo em comparagcao com concursos analogos
cuja recompensa, além da publicacdo, também se daria de forma financeira. Essa
vantagem, como ja exposto, estaria no fato de o SESC de Literatura permitir aos

escritores vencedores ocupar posicao de destaque em alguns dos principais palcos

7 No original: “[...] publishing a book becomes neither a primary way to earn money nor even
a direct attempt to do so. The book instead serves as a credential.”
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do atual circuito literario. Além de Ihes garantir a devida publicidade e a publicacéo
por uma editora de prestigio, o prémio também o0s convoca a performar
publicamente e coabitar espacos de distingdo com autores ja bem-estabelecidos no
campo literario. N&o fosse o reconhecimento obtido com o prémio, muito
provavelmente ndo seria possivel a esses novos escritores circular na cena literaria
de forma tdo destacada, justamente pela auséncia de efetivas credenciais que
justificassem essa condi¢do. Desse modo, eles ndo s6 desfrutam da projegdo como
premiados, por si sO bastante relevante, mas, também, ocupam o estatuto
reconhecido de escritor no seio do campo artistico. Em suma, ndo apenas Sao
considerados escritores como também — de maneira efetiva — exercem esse papel
publicamente, de forma socialmente reconhecida e, consequentemente, com a

imagem de profissionais.

Sob a logica de um oficio, atrelado diretamente a realizacdo de atividades
paraliterarias, o Prémio SESC de Literatura é, sem davida, um excelente refor¢co ao
vislumbre de uma profissionalizacao artistica. Requisitados como integrantes do
circuito renovado das letras atual, os premiados tém de desenvolver uma necessaria
postura, a0 mesmo tempo em que a performance também passa a integrar sua
atuacao literaria. Tal performatividade, por sua vez, parece fugir ao escopo formativo
das oficinas, por mais que estas se constituam como espacos de inegavel troca
simbdlica e sociabilidade. Em grande medida, dada condi¢cédo sé se faz possivel, de
fato, ante a efetiva presengca no campo sob suas demandas mais imediatas. Sem
gue necessariamente represente algo natural e confortavel para os escritores —
como exposto no capitulo anterior por Luisa Geisler —, a requisi¢cdo dessa presenca
performéatica também ndo € totalmente estranha para os novos escritores. Em
alguns casos, inclusive, haveria certo entusiasmo quanto a possibilidade de ocupar o
estatuto publico de criador literario, justamente por perceber nesse movimento a
instauracdo de uma nova condicdo profissional a partir da premiagao, tal como
ocorre no relato da laureada Juliana Leite: “Eu acho uma coisa muito unica do
prémio que te da a possibilidade de encontrar pessoas e algo que era o seu trabalho
se transformar no seu oficio, isto €, vocé comecar a fazer daquilo a principal
presenca na sua vida.” (LEITE, J., 2018) Esse novo estatuto, em conjunto com a

propria distincdo adquirida como premiada, confirmaria a possibilidade de converter
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a escrita em oficio — uma espécie de recompensa pelo investimento realizado na
producdo literaria antes mesmo de obter uma chancela mais relevante no campo®8.
Em grande medida, ainda que a incerteza seja algo inerente ao trabalho criativo em
si, como ja apresentado por Pierre-Michel Menger (2005), € possivel imaginar que a
condicdo de postulante ao reconhecimento literario represente aquela na qual o
escritor mais conviva com suas proprias insegurancas: desde as duvidas sobre o
destino de sua producéo, isto €, se o projeto de livro se tornara de fato um original,
se esse original se tornara de fato uma publicacdo e se, apds a publicacdo, sera

possivel converter o trabalho da escrita em oficio.

Por ser concedido a escritores ndo-publicados, pelo menos nos géneros
contemplados pela competicdo, o Prémio SESC tende a ser um marco para seus
premiados — o primeiro momento no qual obtém um reconhecimento mais amplo
como criadores literarios. Assim, o concurso se configura como potencial divisa entre
a literatura enquanto atividade secundaria, realizada nos fins de semana ou
simplesmente um bico — tal como aponta Silviano Santiago (2002, p.28) em “Prosa
literaria atual no Brasil” —, e o vislumbre de uma profissionalizacéo literaria que traz
consigo a proposta de uma efetiva inser¢cao no circuito da literatura contemporanea.
E a esse momento de virada, em especifico, que alude o escritor Mauricio de

Almeida, ao proferir o seguinte relato:

O prémio foi uma grande surpresa, [...] porque a literatura, até entao,
para mim, era uma coisa... Ndo vou dizer um hobby, mas era uma
coisa que eu fazia para mim. E claro que eu tinha pretensdes de que
isso saisse, publicasse e virasse um livro eventualmente. Mas era
uma coisa bastante minha. E quando saiu o prémio [SESC de
Literatura], um prémio nacional e saiu o livro por uma grande editora,
mudou. Mudou toda a coisa. A literatura entrou em outra dimensao
na minha vida. Ficou uma coisa mais profissionalizada. Pensando ja
no préximo livro, pensando jA em estratégias de publicacdo e
divulgacdo das coisas que eu estava escrevendo. [...] Teve uma
grande importancia na minha vida em termos de fazer literério, que
comecei a levar muito a sério (ALMEIDA, 2014).

% Cabe chamar a atencdo para o fato de que, meses ap6s a publicacdo do romance
vencedor no Prémio SESC de Literatura, Juliana Leite também recebeu o Prémio APCA
2018 em Literatura na categoria Romance/Novela, com o livro oriundo do original premiado
anteriormente.
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Nesse depoimento, Almeida expressa uma nocdo de seriedade®® que se mostra
bastante alinhada a consciéncia de estar integrado a um circuito mais amplo, no qual
deve ocupar um papel especifico dentro da cadeia e do mercado, considerando
assim quais seriam 0s proximos passos a dar na carreira. Essa observacao se torna
ainda mais relevante sob a perspectiva de que, quase dez anos ap0s a estreia
literaria com o Prémio SESC - j4 ciente das ferramentas a disposi¢do tdo logo
passou a tomar a literatura como um oficio sério —, Mauricio de Almeida publicou um
segundo livro de ficcdo, dessa vez um romance pela editora Rocco, A instrucdo da
noite (2016), que lhe rendeu o Prémio Sao Paulo de Literatura na categoria Autor
Estreante com até 40 anos — voltada a romancistas de primeira viagem, mas ja

dentro do mercado editorial.

Apesar de ndo ser uma resposta efetiva para a bem-sucedida emergéncia de
novos escritores a partir de prémios como o SESC de Literatura, a passagem por
uma oficina seria um atributo relevante a favor da insercdo na vida literaria. Em
grande medida, nos casos em que € possivel estabelecer essa relacdo, chama a
atencdo como o aprendizado das oficinas tende a favorecer a condicdo para que

esses escritores sejam distinguidos por um prémio literario cuja avaliacdo se da a

®Com essa alusdo a seriedade, ainda que de modo implicito, Almeida se conecta a
tendéncia que, nos anos 1970, acometeu parte dos escritores, sobretudo os ficcionistas.
Autores que, como apontam Heloisa Buarque de Hollanda e Marcos Augusto Gongalves
(2005), “[...] basicamente dedicados ao conto ou a short-story, relacionam-se com a
literatura como um compromisso marcadamente profissionalizante e de inser¢gdo no
mercado”. A principio, esses escritores tiveram nos poetas ditos marginais sua contraface,
visto que esses mantinham uma relagao “descompromissada” com a literatura, nao apenas
por privilegiar o estético, mas, também, pela contraposi¢do a institucionalidade do mercado
editorial. Na década de 1980, porém, parte expressiva desses artistas marginais passou a
se inserir no rol de profissionais, comprometendo-se com uma profissionalizacao literaria em
interface com o mercado: “apontando de um lado para a possibilidade de dedicagao
exclusiva ao trabalho literario e de outro para o servilismo diante das leis de venda, para um
mergulho arriscado no banal.” (SUSSEKIND, 2004, p. 152-153) Em muitos aspectos, o
contexto atual deve bastante a esse momento de virada, em que a onipresenca do mercado
e da industria cultural obrigou os escritores a definirem sua prépria existéncia a partir das
imposigcdes “externas” sobre o literario. Diante disso, o fato de as oficinas literarias se
consolidarem no Brasil a partir dos anos 1980 parece menos fortuito, visto que diversas
mudancas desse periodo estabeleceram as bases para o campo da literatura atual. Afinal, a
aludida mudanca de perfil do criador literario nacional, cada vez mais empenhado em uma
profissionalizacdo, parece reivindicar a presenc¢a de instancias dedicadas a uma formacao
literaria menos calcada no autodidatismo.
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partir da leitura de um original*®. A proposta de um aprimoramento da producéo
literaria, sob a premissa da apreensao de determinadas técnicas de escrita, estaria
no cerne da explicagéo para o sucesso dos ex-oficinandos no campo atual. Para os
criticos mais severos das oficinas, essa formacgéo técnica teria como resultado a
formatacdo literaria desses escritores, meros reprodutores de um padrdo pré-
estabelecido e homogeneizante de literatura. Valida como prescricdo, tal critica se
tornou um lugar-comum nos ataques a escrita criativa, observavel tanto nos Estados
Unidos quanto no Brasil. Tamanha reniténcia, a exemplo do que comenta o escritor
George Saunders (2014, p. 32), um dos grandes nomes da creative writing
estadunidense, teria feito com que nenhum oficineiro deixasse de estar atento a

questdo. Apesar disso, o autor ndo se furta a fazer suas préprias provocacdes:

Pode-se argumentar que sempre que vocé junta dez ou quarenta
pessoas e ha um grupo central de professores, vai acontecer alguma
homogeneizacdo, mas, de certo modo, a cultura ndo é isso? O
estabelecimento de um padréo e entéo a criacdo de uma tentativa de
imitar esse padrdo, seguido por uma revolta apaixonada contra esse
padrao repressivo reaciondrio estupido, que entao € substituido por
um novo padrédo inovador apaixonante puro etc.?%? (SAUNDERS,
2014, p. 32)

Desse modo, Saunders responde aos criticos de maneira um tanto mais veemente,
ao mesmo tempo em que parece se justificar diante da possibilidade de uma efetiva
padronizacdo. Outra possivel explicacdo apresentada pelo autor estaria relacionada
a popularizacédo dos programas de escrita criativa, responsavel por dar vazdo a um
contingente maior de escritores considerados medianos produzindo aquilo que

100 A partir de sua experiéncia com a edicdo da Raimundo: revista da nova literatura, a
pesquisadora Raquel Parrine (2017, p. 25) observa: “Desde um ponto de vista de editora
que recebe um texto as cegas, os textos oriundos de escrita criativa exibem exatamente
esta maturidade de estilo e tema que falta na maioria dos originais que chegam a caixa de
entrada da revista. Ndo é s6 que o texto passa por diversas revisbes e se apresenta
gramaticalmente ‘correto’, mas que o assunto vem burilado por uma reflexdo profunda, que
d& a ele contornos que escapam dos lugares-comuns.”

101 No original: “It could be argued that anytime you get ten to forty people together and have
a core group of teachers, some homogenization is going to happen, but, in a sense, isn’'t that
what culture is? The establishment of a standard and then a resulting attempt to mimic that
standard, followed by a passionate revolt against that stupid repressive reactionary standard,
which is then replaced by a lovely innovative pure new standard, et cetera?”
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escritores medianos seriam capazes de fazer, isto é, uma escrita medianal®?. Com
esse argumento, Saunders parece acreditar na possibilidade de certa padronizacéo,
nao necessariamente aquela que faria todos escreverem igual, mas, talvez, sob uma
mesma nogao do que seria “aceitavel” como producdao literaria. Diante do tamanho e
do alcance dos cursos de escrita criativa no contexto da literatura contemporanea
estadunidense, parece plausivel considerar a forte influéncia do programa sobre o
que vem sendo produzido pelos novos escritores dos Estados Unidos. Ja no Brasil,
onde a ideia de uma institucionalizacdo por meio das oficinas literarias ainda parece
distante — apesar de seus ecos possuirem cada vez mais forca — a padronizacédo da
escrita ndo parece ser um problema, como bem aponta o escritor Michel Laub,
egresso do curso de Assis Brasil: “Agora, os autores sdo bem diferentes entre si. A
oficina ndo formata nada, ndo tem um modelo a seguir, o que € um dos motivos de
seu sucesso.” (RODRIGUES, 2012a) Por aqui é possivel considerar que a busca por
um curso de escrita criativa, mesmo que inserido no paradigma da profissionalizacéo
literaria, ainda se mantém bastante ligada a no¢do de uma autoexpressao artistica.
Diante disso, a proposta seria absorver determinados aprendizados a fim de que,
mais a frente, seja possivel desconstrui-los, como parece sugerir o proprio Assis
Brasil (2019c, p. 383) em seu manual de escrita, ao afirmar: “caso vocé tenha
aprendido alguma coisa util neste livro, vocé so6 sera ficcionista por inteiro quando o

tiver apagado da memoria.”

Ainda que a técnica possa servir como uma boa explicacdo para a presenca
bem-sucedida de ex-oficinandos no campo literario contemporaneo, qualquer
acusacao ligada a ideia de uma padronizacao parece nao observar o que vem sendo

produzido por esses escritores, assim como ignora o0 modus operandi da maior parte

102 Sem associar ao fenébmeno das oficinas no campo literario brasileiro contemporaneo, o
critico Alcir Pécora (2011) polemizou a questédo da qualidade das producdes literarias atuais
com a seguinte afirmacao: “Literatura mediana é pior que literatura ruim, pois, mais do que
esta, denuncia a falta de talento e a frivolidade. A literatura decididamente ruim pode ser
engracada, ter a graca do kitsch, do trash, da par6dia mesmo involuntaria e grosseira: pode
ter a graca perversa do rebaixamento. J& a literatura mediana ndo serve para nada. E a
negacdo mesma da literatura, cuja primeira exigéncia € a de se justificar (justificar a propria
presenca) face aos outros objetos de cultura. E o0 que eles exigem é que vocé os supere,
que se apresente como novo ou nao dé as caras por la.” Tal critica parece nao ter relagao
tdo proxima com as oficinas, justamente porque uma das principais virtudes dos cursos de
criacdo literaria seria contribuir para o aprendizado de técnicas — atributo que Pécora
também considera relevante para um escritor de qualidade.
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das oficinas. Isso porque, para além do ébvio aprendizado técnico — essencial para o
desempenho artistico —, um dos aspectos mais relevantes das oficinas esta ligado a
leitura e ndo necessariamente a escrita. Inicialmente, antes mesmo de haver um
escritor, seria necessaria a presenca do leitor, empenhado no exercicio de uma
leitura interessadal®®, entendida como um atributo essencial para a formacgdo de

qualquer autor, como demonstra Nelson de Oliveira (2017, p. 12) ao afirmar:

Quem néo quiser escrever mal, quem quiser ajudar outros escritores
a nao escrever mal, deve primeiro evitar a leitura descompromissada.
Deve obrigar a intuicdo a casar com a razdo. Deve saber ler e se
expressar com critério: feito critico, ndo feito parente, namorado ou
amigo de infancia. [...] Ao ler o trabalho dos colegas, deve apontar os
vicios e os exageros. Os lugares comuns. Deve tentar espantar o
mau gosto, o kitsch, o melodrama. Deve sugerir alternativas e indicar
caminhos. Recomendar leituras.

Essa postura compromissada seria a mesma defendida por Assis Brasil (2014)
quando atesta que o escritor I como forma de aprendizado, de modo que a
formacdo de um bom criador literario estaria diretamente relacionada a qualidade de
sua leitura. Por essa via, além da compreensédo técnica, o autor aprendiz também
formaria um repertério especifico. Nesse aspecto, em particular, a oficina atua como
um mecanismo por meio do qual determinados conhecimentos da tradicdo sao
transmitidos, permitindo que escritores em potencial tenham oportunidade de
compreender melhor as estratégias que mediariam a insercdo na literatura.

Analogamente, Juliana Leite pontua a importancia de sua incursdo como oficinanda

103 Essa leitura interessada, em grande medida, mantém as raizes da escrita criativa
atreladas ao New Criticism, ainda que o papel ocupado pelas oficinas no contexto atual se
distancie bastante do conservadorismo no qual essa corrente tedrica se baseia. Ao mesmo
tempo, o método do close reading — confinado aos recursos imanentes do texto literario, na
linguagem e na forma — se mostra proficuo para a busca de uma aprendizagem técnica
voltada a arte literaria. Parcialmente, € possivel considerar que esse rigor no lidar com a
linguagem explique o sucesso de autores oriundos dos cursos de escrita criativa nos
prémios literarios. Por outro lado, essa relagdo — a diferenca do que buscariam os novos
criticos — ndo produziria obras menos politizadas, como bem reforga Mark McGurl (2009, p.
68) ao identificar escritores e obras empenhadas na discussdo de temas raciais e
socioecondmicos, muitas vezes refletindo questdes diretamente ligadas a biografia desses
artistas. De certo modo, a juncdo do aprimoramento técnico, calcado no New Criticism e no
close reading, com a busca da autoexpressdo (autopoiesis) explicaria de modo mais nitido
esse sucesso da escrita criativa na academia e no campo literario.
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ndo apenas por propiciar o seu encontro com leitores'®, mas, principalmente, por
aprimorar um olhar para o texto literario sob a perspectiva do escritor. Ou seja, ler
como um criador literario: “Eu tive sorte de encontrar colegas que eram muito bons
leitores. Eu acho super valioso ter leitores. Para mim, mais do que oficina de escrita,
era oficina de leitura. Nao s6 do meu texto, mas de vocé olhar para a literatura, para
as coisas que vocé estava lendo, virando do avesso.” (LEITE, J., 2018) Esse olhar
“desconstrutor” para o texto, a principio um atributo que a escritora ja considerava
possuir, teria ganho maior densidade a partir da experiéncia como leitora
interessada de outros autores, sejam eles nomes consagrados ou mesmo 0S

colegas de oficina.

Do mesmo modo, ao apontar a relevancia de sua experiéncia na oficina do
escritor Pedro Gonzaga, em Porto Alegre, Tobias Carvalho, ganhador na categoria
Contos do Prémio SESC 2018, afirma: “E muito bom ver os outros opinando sobre
seu texto, muda a maneira de escrever. Escrever exige muita dedicacdo. Todos 0s
grandes escritores penaram” (SPERB, 2018). Nesse ponto, Carvalho alude ao que
foi exposto anteriormente por Nelson de Oliveira em sua valorizagdo da leitura
interessada mediada pelo ambiente do curso de criacdo literaria: a critica e a
discusséo dos textos dos participantes em grupo — um método eficiente ndo apenas
para o0 aprimoramento do texto a partir das criticas, mas, também, para a
compreensao de que o autor e sua producao, tao logo se expdem ao mundo, estao
na berlinda. Outra questao preponderante que também se vé incluida no discurso de
Tobias Carvalho é a nocdo de que o trabalho literario demanda um esforco:
“‘escrever exige muita dedicacdo.” Nesse sentido, é interessante acrescentar, o
proprio termo oficina diz muito, j& que inclui em si a ideia do desenvolvimento, do
aprimoramento de algo, no exercicio de um trabalho criativo, sim, mas que, em certa
medida, estaria mais atrelado a transpiragdo do que a inspiracdo — como a premissa
da genialidade e do dom fazem transparecer. Ou, como expde Marcelino Freire

(apud MORAES, 2017): “O que acontece muito é que as pessoas querem publicar,

104 A esse respeito, € interessante a seguinte observagdo de Nelson de Oliveira (2017, p.
18): “O que atrai tantos interessados — a ponto de multiplicar o ndmero de oficinas,
laboratorios, estudios e ateliés de criagdo literaria — é esse detalhe pouco salientado: a
certeza de que havera leitores.”
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nao gquerem escrever. Quando elas percebem que escrever requer leitura, treino,

disciplina, entrega, um encontro com a sua voz, ai algumas se assustam, desistem.”

Para Luisa Geisler, talvez o caso de maior destaque do Prémio SESC de
Literatura por ter vencido o concurso com apenas 19 anos e duas vezes seguidas,
participar da oficina de Assis Brasil representou um processo importante em sua
trajetoria literaria, contribuindo para que se reconhecesse como autora; afinal,
segundo a propria Geisler (2018) em entrevista ao canal Bondelé, a oficina foi seu
“grande divisor de aguas literario”, o que Ihe “definiu como escritora”. Ainda tratando
do espaco ocupado pela leitura e pela critica nos cursos de escrita criativa, o relato
da escritora € bastante elucidativo sobre a importancia da exposicdo de si, na
submissdo do proprio texto para o escrutinio coletivo, como uma ferramenta de
desenvolvimento autoral por fornecer a compreensao, ainda que em ambiente
controlado, do que representa colocar o préprio texto no mundo e estar aberto para

essa condicao:

[...] um dos exercicios mais comuns da oficina € que vocé traz seu
texto, todo mundo Ié o texto, opina, interpreta e vocé néo pode falar
nada. Fica ouvindo as pessoas interpretarem tentando achar
respostas para aquilo que vocé escreveu — e € uma das experiéncias
mais agoniantes, mas de maior crescimento em termos de escrita.
Porque vocé percebe que seu texto ndo existe em sua cabega, ele
tem que existir no papel para existir na cabeca dos outros. [...] Entdo
a oficina me ajudou a lembrar que existe um leitor. (GEISLER, 2018)

Enquanto licdo assimilada na oficina, o reconhecimento da existéncia do leitor
potencialmente facilitaria a insercao literaria dos ex-oficinandos, principalmente para
agueles que optam por se submeter ao processo de selecdo de prémios como o
SESC de Literatura, em que a avalicdo parte da leitura de um original — ou seja:
anterior ao processo editorial — dos escritores postulantes. Como é possivel
observar, Luisa Geisler, Tobias Carvalho e Juliana Leite — cada um a sua maneira —
relacionam a experiéncia das oficinas com a experiéncia da leitura. Por essa razao,
€ possivel considerar que em todos esses casos, de modo mais ou menos explicito,
ha uma relacdo com a literatura que passa justamente pela compreensédo do texto

literario em comunicagéo, isto €, em conexdo com um leitor em potencial. Sob a
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otica do oficineiro, Nelson de Oliveira (2017, p. 17) resume a questdo da seguinte
maneira: “Para quem escreve em prosa ou verso, ndo existe realizagao literaria sem
a figura do leitor. A dindmica do atelié vem justamente suprir de leitores o escritor
diletante.”

A partir do momento em que esse processo de leitura critica passa também
pelo olhar do oficineiro, os oficinandos se beneficiam da apreciacdo de um escritor
mais experiente. Para Oliveira (2017, p. 17), a principal varidvel das oficinas é o
coordenador, cada qual com seu método e temperamento, de modo que “[...] jamais
havera dois cursos parecidos se o coordenador ndao for o mesmo”. Esse olhar
experiente também sera responsavel por fornecer insights que s6 um leitor mais
vivido poderia dar. Nos casos de Tobias Carvalho e Luisa Geisler, ambos premiados
com livros de contos, parte substancial dos textos do original submetido ao concurso
teria sido produzida no contexto da oficina, raz&o pela qual puderam se beneficiar da
leitura critica do oficineiro. A esse respeito, afirma Geisler (2018): “Eu tinha a
vantagem técnica de que alguns contos ja haviam sido lidos pelo Assis Brasil, entdo
eu peguei os comentarios e ja agreguei ali e expandi para algumas coisas.” Nesse
processo, em especial, segundo o relato da prépria escritora, o escrutinio das
leituras criticas durante a oficina teria sido importante para o aprimoramento de sua
producao textual. Inequivocamente, contar com o olhar analitico de um autor mais
experimentado, sobretudo em se tratando de Assis Brasil, seria como acessar uma
espécie de atalho na formacéo literarial®>. De outro modo, o escritor e experiente
coordenador de oficinas Charles Kiefer (2010, p. 75) faz uma observacédo bastante

pertinente que dialoga com a premiacdo dos ex-oficinandos: “Leitura de originais,

195 Essa imagem, inclusive, é repetida por Daniel Galera (2011), um dos exemplos mais
prestigiados de escritor contemporaneo com passagem por oficinas literarias, ao resumir os
beneficios da formagao artistica na literatura: “Eu acho que uma boa oficina literaria da
atalhos. Sdo coisas que um autor poderia descobrir sozinho, lendo teoria literaria etc.; s6
que talvez ele leve anos para se dar conta de algo que um professor possa mostrar.” Nessa
explicacdo, a ideia do atalho serve bem a proposta de encurtamento de uma trajetoria que, a
rigor, seria mais longa. Assim, também se afasta da ideia de desvio para, efetivamente, se
apresentar como algo que facilita o caminho, torna-o mais direto, no sentido de atingir um
determinado destino. Pela visdo de Galera, a qualidade de uma oficina poderia ser medida
pela capacidade de encurtar o percurso de desenvolvimento do criador artistico entre as
densas sendas da arte literaria. De modo mais amplo, a reducao de distancias também diz
respeito & promocéo de melhores condi¢cfes para a inser¢do de um novo escritor no campo
literério, uma vez que as oficinas tendem a fornecer ferramentas que contribuem para que
seus participantes se autorizem como criadores artisticos.
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hoje, se faz em sala de aula, nas oficinas literarias. Se vocé ndo pode ou ndo quer
frequenta-las, por este ou aquele motivo, procure uma agéncia literaria que forneca
esse tipo de servico.” Isso, obviamente, ndo significa que o escrutinio durante a
oficina se converta em producfes literarias de prestigio, mas, parece notério que
esse contato permite ao escritor aprendiz receber diretrizes relevantes sobre o que
necessita aprimorar a fim de tornar seu texto mais atrativo artisticamente. Partindo
do principio de que nem todos os oficinandos obtém o mesmo sucesso literario,
cabe reconhecer que o potencial desse exercicio critico sé se efetiva quando
direcionado a autores que conseguem utilizar bem as ferramentas que possuem a
disposicéo. Diante do fato de que Luisa Geisler e Tobias Carvalho conseguiram
conquistar um relevante prémio literario nacional, é possivel considerar que o
“atalho” da oficina foi, para ambos, algo decisivo ou, no minimo, bastante influente

para que triunfassem nos passos seguintes ao curso.

Se, por um lado, Carvalho e Geisler sdo exemplos de autores que souberam se
beneficiar do processo de aprendizagem na oficina, por outro, parecem distantes de
representar a boa utilizacdo dessa oportunidade em prol das trocas simbdlicas e do
desenvolvimento de uma sociabilidade — importantes para o processo de insercéo
no campo e no mercado literarios. Dada essa impossibilidade, ambos optaram pelo
prémio como via para obter a primeira publicacdo, afinal, segundo Luisa Geisler, ndo
fosse o reconhecimento adquirido com o Prémio SESC, possivelmente demoraria
bastante até ser publicada, ja que “[...] ndo saberia com quem falar, ndo saberia
como abordar editoras” (GEISLER, 2019b). De maneira semelhante, Tobias
Carvalho confessa que, antes de ser premiado, mantinha contato apenas com 0s
colegas de oficina, relativamente afastado de uma vida literaria mais ampla. Esse
suposto distanciamento seria a principal explicacdo para optar pelo concurso literario
— aparentemente fora do circuito de relagdes que tende a favorecer a troca de capital

artistico e simbdlico entre os pares!®® — como via de acesso ao mercado editorial'?”’.

106 Essa ideia, obviamente, parece servir para casos como o do Prémio SESC de Literatura,
no qual a condicdo da selecdo é se basear no anonimato dos autores concorrentes. Por
outro lado, como demonstram as leituras de Sylvie Ducas e James F. English, é notério que
0S prémios, assim como quaisquer outras instancias do campo literario, envolvem uma
multiplicidade de interesses e trocas de capitais especificos. Isso explicaria por que, mesmo
sendo chancelado por um prémio literario, um autor ndo necessariamente garante a
continuidade de sua produg&o no mainstream da literatura.
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Além disso, o prémio também contém o inegavel chamariz de fornecer a publicacéo
por uma editora de prestigio com a chancela de uma relevante instituicdo cultural,

condig&o que tornaria o caminho do autor iniciante, no minimo, menos tortuoso.

Para além dessa bem-vinda, porém restrita, opcao, ha varios outros caminhos
para a publicacdo, entre os quais o autofinanciamento, os editais, as casas editoriais
de pequeno porte e/ou arriscar-se no processo de submissdo de originais em fluxo
continuo de algumas editoras maiores — tarefa que costuma ser infrutifera. Apesar
de vélida, essa ultima alternativa tende a ser severamente questionada por autores
em inicio de carreira, como aponta o jornalista e escritor Sergio Leo, vencedor do
Prémio SESC de Literatura em 2008 com o livro de contos Mentiras do Rio (2009),
ao considerar que sua opc¢ao pelo concurso se deu como forma de evitar submeter-
se “[...] ao misterioso processo de selegéo das editoras'®®, que costuma durar meses
e, para a maioria, acaba em decepcdo” (LEO, 2014). Assim como parece ser a
tbnica de muitos dos postulantes a carreira literaria que veem nos concursos uma
via de insercdo, o discurso de Leo traz em si bastante da ja citada crenca no
estatuto supostamente isondmico e objetivo das premiacdes, cuja proposta soa de
fato promissora para aqueles que se encontram relativamente alheios ao campo
literario. O fato de a escolha do Prémio SESC, a rigor, ser realizada a partir de textos
andnimos por especialistas independentes, torna mais plausivel a crenca de que a

escolha dos vencedores estaria mais distante do jogo de interesses e troca

197Tal medida mostra-se bastante oposta a tomada por escritores que, justamente pela
vivéncia na oficina e a apreensdo de um determinado habitus, buscam fomentar
oportunidades relevantes no campo literario e, consequentemente, no mercado editorial por
iniciativa propria, a exemplo do que Daniel Pellizzari e Daniel Galera fizeram ao fundar a
editora Livros do Mal (cf. COLONETTI, 2014).

108 Em alternativa as oficinas e as agéncias literarias, Kiefer (2010, p. 75) recomenda as
editoras como op¢ao para que novos autores tenham seus originais lidos. Afinal, afirma o
escritor, “elas contam com profissionais avaliadores que sdo pagos para isso. Assim, vocé
estard colaborando para o desenvolvimento do mercado editorial. Enquanto os profissionais
da leitura de originais mantiverem seus empregos, 0s escritores poderao utilizar as poucas
horas que |hes restam para fazer o que mais gostam: escrever’. Por outro lado,
corroborando com a inquietacdo de Sergio Leo, ha a sinceridade de Nelson de Oliveira
(2008, p. 119): “As grandes editoras recebem em média sessenta originais por més.
Algumas chegam a receber cem nos meses de pico. Por maior que seja a boa-vontade, a
equipe editorial e os leitores profissionais ligados a ela ndo tém a menor condicdo de avaliar
tanta prosa e tanta poesia. Principalmente porque o retorno é incerto: os bons originais séo
raros. Entdo toda essa papelada inédita vai direto para o topo da imensa slush pile (pilha de
lama, no jargao editorial) e jamais sera lida.”

168



simbdlicas presente em outros concursos e instancias do campo literario
contemporaneo. Aos olhos de muitos escritores, todo o processo estaria reduzido a
busca de certa essencialidade artistica, sem que parecesse plausivel imaginar uma
intervencdo do grupo editorial e/ou da propria instituicdo organizadora, em tese os
principais responsaveis pelo resultado, bem como pela divulgacdo e publicacdo dos
autores e obras selecionados. A favor do prémio como instituicdo ha o seu histarico,
tal expresso no caso de Luisa Geisler, premiada na categoria Romance em 2012,
apos vencer a mesma competicdo no ano anterior com um livro de contos, quando
teria prevalecido a autonomia do jurit®, favoravel a premiar novamente a escritora —

ainda que supostamente sob reticéncias da instituicdo organizadora.

Se € notdrio que, como ja apontado por Eugenia Zerbini, o “pacote” Prémio
SESC de Literatura se converte em valor importante logo nos primeiros passos da
vida literaria, essa condicdo ndo necessariamente oferece garantias de que o
percurso de um escritor, a partir de entdo, se mantera estavel. Afinal, na realidade
das disputas inerentes ao campo literario, no qual vigora inegavelmente uma
economia de trocas simbdlicas bastante dependente da capacidade de fomentar
contatos e relacdes, bem como de cativar um publico relevante, vencer um prémio
de originais seria apenas um emblema que, com o tempo, deixa de ter 0 mesmo
peso e frescor. Ao fazer uma espécie de balanco do que representou vencer o
Prémio SESC de Literatura, Sergio Leo (2014) descreve algumas caracteristicas do
modus operandi do campo literario contemporaneo sob a perspectiva de um autor
gue demonstra compreender os limites desse sistema, sobretudo em sua conexao

com o mercado editorial:

109 Essa suposta autonomia dos jurados, cabe esclarecer, ndo seria exclusividade do SESC,
sendo notério o caso do Prémio LeYa, dedicado a publicacdo de escritores em lingua
portuguesa por meio da editora homénima, que, em ao menos trés edi¢cbes (2010, 2016 e
2019), terminou sem vencedor porque o juri entendeu que nenhuma obra atendia o0s
parametros de qualidade literaria exigidos pela competicdo. Em ambos os concursos, chama
atencdo o fato de a decisdo do corpo de avaliadores prevalecer, o que termina por servir
como um capital simbdlico importante para a instituicdo e, sobretudo no caso do LeYa, faz
com que aumente o interesse dos escritores, dada a seriedade que decisbes como essa

parecem transmitir.
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Muitos sdo os chamados, poucos os escolhidos. Livros condenados
ao limbo pelo juizo dos jornalistas literarios empilham-se nas
redacoes, virgens, e sdo doados nos fins de ano. Na selecédo para os
grandes prémios de literatura, jurados recebem apenas uma lista do
que foi publicado, na suposicdo de que terdo lido as obras
merecedoras de destaque. Grandes grupos concentram editoras e
livrarias, e € cruel a disputa pelas vitrines e balcdes de exposicéo.
Além de qualidade, a ajuda divina pode ser essencial para chegar ao
grande publico.

7

Apesar de corresponder a uma visdo bastante particular do escritor, € relevante
pontuar que esse mesmo circuito tende a visibilizar um recorte reduzido, cujo foco
costuma de fato se restringir a um eixo geografica e simbolicamente limitado. Ao
mesmo tempo, ha também o viés do autor, cuja receptividade literaria parece ter
sido aquém da esperada, principalmente quando buscou dar prosseguimento a
carreira como criador literario no mercado editorial. Se, em um primeiro momento, o
reconhecimento do Prémio SESC de Literatura foi um importante cartdo de visitas,
essa credencial ndo teria sido o bastante para Ihe trazer uma maior facilidade em ter
sua producdo literaria aceita por grandes editoras!®. Apés Mentiras do Rio, livro
vencedor do SESC, a intencdo de Sergio Leo era publicar outra coletanea de
narrativas curtas, proposta que sofreu sucessivas recusas das editoras, em geral
interessadas na publicacdo de romances!'! — género considerado mais rentavel
comercialmente: “Antes, uma editora chegou a perguntar se eu teria um romance na
gaveta; mas eu tinha projetos de néo ficcdo e mais contos. Contistas — ouvi de uma
executiva do meio, na ultima Flip — s interessam se portarem nomes Sonoros como
Dalton Trevisan.” (LEO, 2014)

O exemplo de Sergio Leo expressa o grau de incerteza presente na atividade
literaria, mesmo em se tratando de escritores cuja inser¢ao ocorre por intermédio de
um prémio nacional organizado por uma instituicdo cultural importante. Situacéo

semelhante teria ocorrido com Luisa Geisler, cuja experiéncia positiva com a

110 Nesse periodo, o escritor publicou apenas uma obra jornalistica, Ascensdo e queda do
Império X (2014), a respeito do empresario Eike Batista, sob encomenda de uma editora.

11De maneira semelhante, Eugenia Zerbini (2014) afirma ter enfrentado resisténcia por
parte dos editores ao propor a publicagdo de um livro de contos apés a bem-sucedida
estreia com o romance As netas da Ema (2005), que obteve uma boa vendagem: esgotou
em um més apos o lancamento e rendeu uma segunda edi¢éao.

170



narrativa curta em Contos de Mentira ndo teria sido o suficiente para que a Editora
Record aceitasse publicar outro livro da escritora, mesmo sendo um romance. Sem
obter um efetivo retorno do grupo editorial para a nova proposta de publicagéo,
Geisler considerou que a melhor opg¢do seria se submeter mais uma vez ao
escrutinio do corpo de jurados do Prémio SESC de Literatura, dessa vez na
categoria Romance. Para isso, se valeu de uma brecha no edital, que exigia
ineditismo do concorrente apenas no género literario da categoria a ser disputada.
Sendo o anterior um livro de contos, a rigor ndo haveria impedimento para a
escritora submeter seu romance a apreciacdo do juri, de modo que concorreu e,
outra vez, obteve a mesma distincdo. Além de ganhar o concurso de originais, Quica
(2012) também foi finalista do Prémio Jabuti e do Prémio S&o Paulo de Literatura
2013, contribuindo para consolidar o nome de Luisa Geisler no campo literario
brasileiro contemporaneo. Outro feito relevante da escritora que merece destaque foi
a inclusédo entre os vinte melhores jovens autores brasileiros escolhidos pela revista
Granta, em 2013. Também importante como marca distintiva dentro do campo
literario atual, a inclusdo de Geisler nessa lista, conforme Martins e Almeida (2017,
p. 150), poderia ser associada aos desdobramentos do capital simbdlico obtido a
partir do Prémio SESC de Literatura, responsavel por fornecer visibilidade a autora,
bem como uma editora renomada na qual péde publicar suas duas primeiras obras.
Ao refletir sobre a importancia do prémio para sua consolidacdo como escritora,
Geisler apresenta a imagem do trampolim, que, entre suas acepc¢des, conserva a
ideia de algo que facilita 0 acesso a um determinado fim, isto €, que contribui para o
salto antes da imersdo. Nesse sentido, o trampolim serve como plataforma para a
promocao e a insercao de Luisa Geisler no campo literario, oportunidade que sé se
efetivou gracas ao modo como a prOpria escritora soube se aproveitar das
oportunidades advindas com o prestigio da premiacao e as ferramentas que lhe séo

adjacentes.

Caso exemplar entre os escritores que sairam das oficinas para a prestigio
literario, ou seja, que ja estrearam na carreira literaria premiados e publicados por
uma grande editora, Geisler representa bem a geragdo de novos autores para 0S
quais 0 curso de escrita criativa esta atrelado as possibilidades de uma

profissionalizacéo do oficio de escritor. Nesse contexto, 0 sucesso de ex-oficinandos
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no referido prémio, intimamente ligado as demandas do mercado editorial, pode
indicar que as oficinas apresentariam uma resposta bastante salutar as demandas
contemporéneas da atividade literaria em tempos de pds-autonomia. Em grande
medida, as ligbes assimiladas nos cursos de escrita criativa contribuem para
fomentar uma mentalidade diferente no modo de encarar a criagcdo artistica,
afastada de um inapreensivel viés metafisico. Trata-se de um aprendizado que,
como ja exposto, ndo se restringe a compreensdo de técnicas literarias,
direcionando-se também a desmistificacdo de determinadas preconcepc¢des sobre o
trabalho criativo. Mais uma vez, Luisa Geisler € um exemplo interessante, ao evitar
associar seu sucesso precoce ao convencional talento, reforcando aquilo que o
proprio Assis Brasil defende como uma diretriz relevante da formacéo nas oficinas. E
assim que, sem necessariamente desprezar a ideia de uma aptidédo para o trabalho
criativo, a autora também ndo se rende ao glamour do senso comum, quando
constata que “[...] trabalhar com escrita, isso exige muito mais que talento. E isso
anima, mas apavora” (GEISLER, 2019b). E o que seria esse algo mais? Em linhas
gerais, um conjunto de atributos, dentre os quais estdo a dedicacdo e a
sociabilidade, tdo necessarios quanto a habilidade técnica em si. Sob essa
perspectiva, a autora expde um relato deveras sobrio sobre a ideia de ser escritora

profissional atualmente:

Poder dedicar-se exclusivamente a escrita e a carreira literaria soa
mais glamouroso do que é. Ah, posso traduzir livros, sim, um prazer
imenso. Mas as vezes traduzo livros de que ndo gosto tanto, e sou
forcada a ir até o final achando boas solugbes pra problemas que
nao me agradam. Ah, posso receber (pouco) dinheiro para escrever.
Mas as vezes ndo posso abandonar uma ideia, porque tenho um
prazo. O processo perde a espontaneidade. Para quem almeja o
mesmo eu diria: planeje para isso nédo dar certo. Porque eu néao sei
se isso vai dar certo nem pra mim. (GEISLER, 2019a)

Apesar de ter sido reconhecida muito cedo pelo seu trabalho, por meio do ja
citado Prémio SESC de Literatura, Geisler parece compreender bem que o prestigio
nao necessariamente garante uma trajetéria artistica, afinal: “Ha muitos autores que
ganharam o Jabuti e acabaram esquecidos. Ajuda, mas nao basta apenas isso. Um

iniciante que ganha o Jabuti ndo esta nem perto de ser um escritor talentoso. A
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gente vive no curto prazo, mas sO o longo prazo dira quem vai vingar.” (GEISLER
apud RUFINO, 2012, p. 16). Trata-se de uma leitura que diz bastante sobre a
contradicdo dos prémios e 0 modo como, a sua maneira, eles permanecem
relevantes. De um lado, evidentemente, ndo cansam de remeter ao imediato, a
presentificacdo do mercado e do publico que demandam o livro do ano, cuja
novidade deixa de valer tdo logo, na proxima temporada, um novo romance e um
novo autor séo reconhecidos. Esse processo, por sua vez, apesar de relevante para
dar um primeiro passo, ndo necessariamente se converte em algo perene, visto que,
uma vez no campo literario, o autor se encontra no meio de uma série de disputas
por melhores posicdes e capitais especificos, condicdo que ndo necessariamente
esta apto a vivenciar. Diante dessa realidade, ao cumprir o papel de espaco
preparatério, antessala da vida literaria, a oficina de escrita criativa fornece algumas
ferramentas, um habitus especifico e, do mesmo modo, capitais artisticos e

simbdlicos de grande importancia nas dinamicas do jogo literario.

Edith: oficina e incubadora literéaria

Apesar de o Prémio SESC de Literatura servir de trampolim para novos autores
egressos dos cursos de escrita criativa, € notério que essa relacdo nao se faz de
maneira intencional. Ou seja, o fato de a Record publicar uma quantidade relevante
de ex-oficinandos por meio do referido concurso tem mais a ver com a participacao
bem-sucedida desses novos autores no processo seletivo do que uma intencédo da
premiacdo em acolher o resultado das oficinas. O mesmo ndo pode ser dito quanto
ao selo Edith, projeto coordenado por Marcelino Freire, cuja proposta é servir como
primeiro abrigo editorial de seus oficinandos. Com um alcance comercial bastante
inferior ao da Record — ainda mais em conjunto com o impulso de uma instituicao
cultural de grande alcance como o SESC —, a Edith tem chamado atencdo no campo
atual pelo prestigio adquirido por alguns de seus autores e respectivas publicacdes.
Dois dos principais exemplos desse sucesso sao as escritoras Carol Rodrigues,
autora da coletdnea de contos Sem vista para o mar (2014): primeiro lugar no
Prémio Jabuti 2015 na categoria Contos e Cronicas e vencedora do Prémio Clarice

Lispector (Contos) da Fundagé&o Biblioteca Nacional; e Aline Bei, autora do romance
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O peso do passaro morto (2017): vencedor do Prémio Sao Paulo de Literatura 2018
na categoria Melhor Romance de Autor com Menos de 40 anos. Em ambos os
casos, a passagem pela oficina foi decisiva para a insercdo no campo literario, ja
gue ndo apenas a escrita das obras laureadas se desenvolveu durante o curso de
Marcelino Freire, como a propria publicacdo se deu a partir de um dos
desdobramentos dessa etapa de formacdo. A esse respeito, Aline Bei (2018b)

apresenta o seguinte relato:

O [peso do] passaro [morto] nasceu mesmo em uma oficina de
escrita, porque eu ja estava com essa ideia de escrever um romance
de folego. Eu fiz uma oficina com o Marcelino [Freire] em 2015, na
qgual eu estava organizando os meus contos. Eu entendi que queria
contar uma histéria de mais félego e ele abriu uma oficina em 2016 —
ja no semestre seguinte — que era um concurso, uma oficina que
possibilitava aos autores que estavam participando a publicacdo no
final. Eles escolheriam dois ou um — acabaram sendo dois: 0 meu
livro e o livro do Paulo Junior (Sdo Bernardo Sitiada — um livro de
contos que também foi publicado pela Edith/Editora N6és). Eu vi
nesse esquema de concurso uma possibilidade de publicagéo,
porque eu também senti que era muito dificil publicar um livro sendo
uma autora estreante. Ninguém quer, ainda mais com esse estilo
meio estranho, muito esquisito, que causa uma resisténcia grande
também. [...] Nao sou sé eu que tenho que bancar. A editora também
tem que bancar. E é um risco alto. Entdo achei que era uma boa e fui
mesmo. (BEI, 2018b)

Ao relatar seu processo de formacéo, em relacdo com a materializagdo de seu
primeiro romance publicado e premiado, Aline Bei apresenta varios indicios que
reforcam a importancia do que € proposto por Freire em seu curso de criacao
literaria. A comecar por uma caracteristica ja antecipada pelos autores premiados
com o SESC de Literatura, que € o valor da oficina enquanto um estéagio formativo
preliminar, no qual seus participantes podem vivenciar dinamicas bastante
especificas do campo literario, porém de forma reduzida e controlada, uma espécie
de simulacro da vida literaria. A partir de tal caracteristica, os alunos estariam
confortaveis para arriscar e buscar a experimentacdo, de modo a gerar seus
proprios processos de criacdo e expressao. No caso de Aline Bei, a liberdade de
experimentar reconfigurou sua proposta inicial de uma mera organizagdo dos

escritos que desenvolvia antes da oficina para a decisdo de produzir uma narrativa
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longa — 0 romance O peso do passaro morto. Por esse Viés, 0 curso se converte em
um espaco para a (re)descoberta autoral, moldada ao longo das experiéncias
compartilhadas em grupo. Um processo que representa, obviamente, o encontro
consigo, mas, na mesma medida, com um grupo atento de leitores, isto é, os demais
oficinandos e, obviamente, o oficineiro. Em compasso com o aprimoramento da
leitura e da escrita, hd a compreensao dos participantes como criadores literarios, na
legitimacdo da propria voz mediante a necessidade de se expor publicamente no
espaco social do curso. Tendo em vista a importancia do coordenador para o bom
funcionamento da dindmica da oficina, a atuacdo de Marcelino Freire contribui
sobremaneira para o fomento dessa autolegitimacdo em seus oficinandos. Sempre
interessado em ressaltar os melhores atributos das producdes textuais com que se
depara, Freire tende a produzir uma critica positiva, empenhada no incentivo dos
oficinandos para que invistam naquilo que melhor transparece em seus textos.
Diante disso, o escritor tende a se voltar a observacao dos potenciais literarios de
cada aprendiz, ndo necessariamente empenhando seus esforcos na transmissao de
técnicas de escrita mais generalizadas. Voltando ao caso de Aline Bei, € notdrio que
a escritora ja possuia um estilo de escrita bastante singular antes de chegar a oficina
de Freire, o que chamou a atencdo do escritor e fez com que incentivasse Bei a
insistir na investigacdo estética que vinha produzindo anteriormente. Uma vez
identificada a singularidade da autora, o oficineiro teria recomendado que ela néo
demorasse a publicar*?, compreendendo que o estilo particular de escrita de Aline

112 N&o parece ser esse 0 caso, mas € interessante observar a presenca de certa critica em
relacdo a quantidade e a velocidade com que se publica na literatura brasileira
contemporanea. Uma das principais vozes contra esse “excesso de producao” seria a do
critico Alcir Pécora (apud GIANNETTI, 2007), ao declarar: "Estamos na iminéncia da
extingdo do leitor, porque hoje todo mundo escreve. E um desequilibrio absurdo. Escrevam
menos, leiam mais. Escrevam e morram." Na ocasido, durante uma mesa sobre "Funcdes e
importancia da critica literaria” no coléquio Rumos Literatura 2007, Pécora foi parcialmente
corroborado por José Miguel Wisnik (apud GIANNETTI, 2007), para quem essa producéo
literdria excessiva estaria mais proxima da indiferenca: "Estd na moda a obra que 'se
esfuma’, que se Ié e esquece imediatamente depois de o livro ser fechado. [...] Temos
manifestacdes espalhadas nos blogs, nos muitos livros que ndo conseguimos ler, mas nada
que possa ser fixado." Em muitos aspectos, essa visdo parece ser associada a ideia de uma
producdo contemporanea pouco expressiva, apesar do seu excesso, e lancada sem tanto
cuidado — gracas as facilidades de se autopublicar atualmente, seja no papel, seja no digital.
Por outro lado, vale ter como contraponto a visdo de Pécora o que diz a critica Beatriz
Resende (2008, p. 17), de maneira um tanto mais analitica e generosa, ao afirmar que sim,
“os jovens escritores nao esperam mais a consagrag¢ao pela ‘academia’ ou pelo mercado.
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Bei poderia ser imitado por algum dos colegas e, caso iSSO ocorresse, a autora

correria o risco de ndo ser reconhecida por sua originalidade.

Ao incentivar a busca da singularidade em seus oficinandos, Marcelino Freire
se contrapfe a generalizacdo que aproximaria as oficinas literarias de um
mecanismo dedicado a producéo serial, portanto industrial, de escritores. Em muitos
aspectos, como parece sugerir George Saunders (2014, p. 32), isso estaria mais
proximo de acontecer nos Estados Unidos, onde a onipresenca do programa tornaria
dificil a emergéncia de escritores alheio a formacdo académica. No Brasil, por sua
vez, como jA demonstrado em outros momentos dessa tese, a auséncia de uma
estrutura vultosa de patronagem permite uma maior informalidade na pratica dos
cursos de criacao literaria, tal como sugere Reynaldo Damazio (2017, p. 49) a

respeito da maior parte das experiéncias com o ensino da escrita criativa no Brasil:

[...] Sem pretensbes académicas e tedricas, essas oficinas permitem
um trato mais arejado e provocador com a escrita, focando na
producéo de alunos e estabelecendo dialogos entre multiplas dic¢des
e géneros. Mesmo que 0s recursos técnicos e tedricos fagcam parte
dos programas, esses cursos tém um direcionamento mais voltado
para a pratica, com muitos exercicios de criacdo, discussdes
coletivas e revisao critica dos textos produzidos por alunos durante o
processo de aprendizado. Vale dizer que o aprendizado nesse
contexto tem um sentido mais amplo e rico que 0 mero treinamento,
ou a simples e mecénica aplicagéo de formulas.

Apesar de supostamente acrescentar uma vantagem artistica, essa condi¢édo, de
modo geral, também traz consigo um grau maior de incerteza para 0s escritores. Até
certo ponto, € justamente por ndo contarem com um sistema de patronagem
analogo ao das universidades dos Estados Unidos que eles necessitam se

desdobrar em varias frentes a fim de garantir a sobrevivéncia como criadores

Publicam como possivel, inclusive usando as oportunidades oferecidas pela internet”. E
apesar dessa rapidez, ressalta Resende (2008, p. 17), eles tém produzido de maneira
cuidadosa e com qualidade: “Imaginagao, originalidade na escritura e um surpreendente
repertério de referéncias da tradicdo literaria (sobretudo a modernista) mostram que, como
ja disse uma vez, com as costas doendo menos e a corre¢ao imediata feita pelos programas
de computador, nossos escritores parecem estar escrevendo tao rapido quanto bem.” Parte
desse cuidado, por sua vez, pode ser atribuido & busca por uma formagéo literaria por meio
das oficinas, nas quais os oficinandos obtém capitais artisticos e simbolicos especificos que
contribuem para a sua inser¢cdo no campo e no mercado editorial com maior qualidade.
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literarios''3. Em contrapartida, esse relativo alheamento da universidade também
permite a pluralidade de abordagens, adaptando a demanda para agradar ao publico
e a visdo artistica de cada escritor. Essa dispersao tende a contribuir para que se
torne mais dificil o processo de padronizagcdo, ainda que seja possivel considerar
gue cada oficineiro tenha uma determinada perspectiva sobre a criacdo literaria e
isso seja observavel na producdo de seus alunos. Aos olhos do senso comum,
muitas vezes interessado em reproduzir sempre a mesma perspectiva, prevalece
certa ideia de que as oficinas podem tolher a singularidade de seus participantes sob
a imposicdo do autor que coordena o curso. Dita visdo, como lembra Nelson de
Oliveira (2017, p. 18), parece se ater exclusivamente aos supostos avan¢os da
reprodutibilidade técnica, elidindo o que ainda parece prevalecer de magico e ritual:
“No ambito da criagéo literaria, o ficcionista e o poeta de hoje sdo 0 xama provisorio.
S&o o pajé momentaneo contra a burocracia industrial**4.” Assim, Oliveira reforca
gue boa parte do aprendizado proposto através dos cursos de criacao esta ligado a

troca comunal, ao encontro de um grupo que compartilha 0 mesmo interesse.

A partir de sua vivéncia na oficina de Marcelino Freire, Carol Rodrigues (2015a)
exemplifica de que modo o coordenador contribuiria para a busca de uma
singularidade em seus alunos: “Ele vai te cutucando até vocé mesmo achar sua voz.
[...] Ele ndo aponta seus erros, ele aponta seus acertos. Ele fala: ‘Nao, aqui é legal.
Por que ndo segue por aqui?’. Na liberdade toda que ele te da, ele vai conduzindo.
Ele é muito sensivel. Ele tem um ouvido muito sensivel.” E pertinente considerar

que, apesar de estar relatando o seu processo de descoberta escritural, Rodrigues

13 A esse respeito, € interessante observar a quase auséncia de programas nas
universidades brasileiras voltados a recep¢éo de escritores visitantes, algo que é bastante
comum nas instituicbes estadunidenses — varias das quais recebendo autores brasileiros
como convidados, a exemplo do ja mencionado International Writing Program da
Universidade de lowa. Por aqui, a mais longeva iniciativa nesse sentido foi realizada pela
Universidade Estadual do Rio de Janeiro (UERJ), onde nomes como Jodo Gilberto Noll,
Sérgio Sant’Anna, Adriana Lisboa e Carlito Azevedo atuaram oferecendo oficinas de escrita
criativa. No entanto, gragas a grave crise financeira da instituicdo, o projeto acabou sendo
suspenso em 2015.

114 Essa compreensédo também remeteria ao que alude Walter Benjamin (1994, p. 199) no
célebre ensaio “O narrador”, ao lembrar que “o0 mestre sedentario e os aprendizes migrantes
trabalhavam juntos na mesma oficina”. Gragas a esse contato, a arte de narrar — cujos
primeiros mestres teriam sido os camponeses e 0s marujos — teria sido aperfeicoada pelos
artifices, isto é, os sujeitos que trabalhavam e produziam nas oficinas, a rigor instancias de
um sistema pré-moderno de producéo.
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enfatiza atributos que notoriamente estdo associados a percepg¢ao sonora: “achar
sua voz”, “ouvido muito sensivel’, que soam bastante apropriados para relatar a
experiéncia no ambiente da oficina. Uma vez que a leitura é parte central da
formacao literaria, a socializacdo desse processo passa, notoriamente, pela escuta
do que é lido em voz alta a fim de ser compartilhado pelo grupo. Além de ser um
processo comum dos cursos de escrita criativa, essa vocalizacdo, sob a égide da
oralidade, também se faz presente na propria producdo literaria de Marcelino Freire.
Ou seja, ndo adianta que a poténcia do texto se restrinja a escrita, ja que acaba
passando, inevitavelmente, pela fala, isto é, pelo modo como € vocalizado. Isso
tende a se inserir no processo de recepcdo do que € produzido no ambiente da
oficina e, a0 mesmo tempo, gracas a essa leitura compartilhada, faz com que os
autores aprendizes amplifiguem o entendimento do modo como sua producao
impacta os demais. Em grade medida, é a essa relacdo que Marcelino Freire alude
quando recorda a recep¢ao do que Carol Rodrigues apresentava na oficina: “Ja
havia essa linguagem nela. J4 havia essa escrita na Carol quando ela chegou com
os contos. Porque ndo sou eu, na verdade. E o texto dela e como esse texto
reverberava para os outros que estavam ali na sala. Porque todo mundo ja parava e
ja olhava. Aquilo ja reverberava.” (FREIRE; MUNHOZ; RODRIGUES, 2016)

Ao chamar a atencdo para a poténcia do texto de Rodrigues a partir do modo
como este ressoava no ambiente da oficina, Freire busca valorizar a oficinanda, ao
mesmo tempo em que ressalta o ja explicitado carater socializante dos cursos de
criacdo. Trata-se de um processo de aprendizagem alicercado na ideia de uma
criacao coletiva, diretamente relacionado a percepcdo de que a oficina € também

uma comunidade de leitores e escritores!®. Essa concepcdo remete, de imediato,

115 Reinaldo Laddaga (2013, p. 15), ao observar parte do que vem sendo produzido pela arte
contemporanea, considera interessante perceber a emergéncia de um contingente de
artistas cuja compreenséao do fazer artistico esté ligada a ideia de integragéo interpessoal e
de dispositivos variados. Assim, afirma o autor: “Toda produgio de arte é a producao de
mais de um. Tudo resulta de colabora¢des que podem ou n&o ser reconhecidas.” Apesar de
se voltar a ideia de formas autorais complexas, em oposicdo a manutencdo de autorias
individuais que ainda caracteriza os criadores literdrios nas oficinas, é interessante
compreender esse exercicio comunitario de compartilhamento textual como algo que tende
a sugerir essa produgéo colaborativa, sobretudo diante da ideia das oficinas como “[...]
comunidades temporarias que concebem como sistemas capazes de produzir alguns
resultados, mas também como experimentos da vida em comum em entornos improvaveis”
(LADDAGA, 2013, p. 16).
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ao referido carater artesanal. Em seu método, Marcelino Freire atua na exploracao
das possiveis virtudes de cada escritor em potencial, indo de encontro a producao
de uma literatura “pré-fabricada”. Engana-se, portanto, quem afirma que as oficinas
fabricam escritores, sendo mais apropriado conceber que estas apenas
aprimorariam a expressao artistica. Ou seja: artesanalmente, ha o aproveitamento
das expressdes pré-existentes em cada participante que, a partir das percepcdes em
grupo, ressalta aquilo que parece ser o mais rentavel em sua producéo artistica. De
modo nitido, esse processo € observado em Aline Bei e Carol Rodrigues, cuja
principal marca literaria é a experimentacdo formal, sobretudo na sintaxe, mais do
gue propriamente na tematica que abordam. Assim, cada uma, a seu modo, expde
de forma vicejante 0 que representaria pensar a criacdo literaria em termos de
artesanato, isto €, algo que busca evidenciar o singular em meio a pluralidade de

VvOzZes.

Em grande medida, frequentar uma oficina contribui para materializar o desejo
de expressdo que é comum a todos que aspiram a literatura. Do mesmo modo, esse
contato com a técnica e com a criacdo compartilhada contribuiria para o fomento de
uma disciplina que passaria a habitar a vivéncia artistica de cada autor em potencial.
E por isso que, apesar de o prémio servir como confirmacdo de certa virtuose
literaria, para muitos a oficina seria 0 primeiro espaco em que a compreensao do
oficio ganharia forma. Sob essa perspectiva, ser premiado corresponderia a uma
consequéncia dessa profissionalizacdo, de modo a entender a escrita literaria em
termos de oficio, de uma atividade encarada com determinado compromisso e
seriedade. E a essa condicdo que Carol Rodrigues (2015b) alude ao constatar o
impacto que o curso de escrita criativa teve sobre sua compreensédo da atividade

literaria:

Levei a sério a literatura quando fiz a oficina de Marcelino Freire, em
2013. Antes, era mais hobby, uma atividade paralela. Mas, quando
fiz a oficina, ele me deu tanto estimulo e era tdo empolgado,
maravilhoso com aquilo, que me lembro do dia em que me falou que
eu era uma escritora pronta. Voltei para casa chorando. Foi incrivel.
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Por mais banal e ingénuo que esse relato aparente ser, ele € expressivo por
mostrar como o processo de se autorizar, se autodescobrir enquanto escritor, ganha
maior respaldo a partir do outro, sobretudo quando esse outro é um escritor
reconhecido e prestigiado como Marcelino Freire. O mesmo movimento pelo qual
Luisa Geisler afirma ter passado quando esteve em contato com a oficina de Assis
Brasil, que a teria levado a desmitificar a ideia de se tornar escritora, também teria
ocorrido com Aline Bei (2017). Em um primeiro momento, afirma a autora de O peso
do péssaro morto: “A pessoa nunca acha que pode ser escritor. Parece que é
impossivel ser escritor. Parece que estdo todos mortos — eu achava isso antes”,
para em seguida mudar sua compreensao, gracas ao processo de aprendizado e
sociabilidade do curso de criacdo: “A oficina te da a possibilidade de conhecer
pessoas, isso € muito bom. Pessoas que estdo escrevendo como vocé. Pessoas
que estdo um pouco mais a frente. Mestres como o Marcelino.” Tal
compartilhamento se mostra ainda mais pertinente para Carol Rodrigues, ao
considerar a importancia dessa coletividade em seu proprio método como artista,
incorporando esse feedback de leitores experimentados — como o0s colegas de

oficina e o préprio Marcelino Freire — em seu processo de criacao:

Meu oficio é muito baseado nisso, tanto que depois do curso do
Marcelino, junto com outros amigos da oficina, umas dez pessoas, a
gente montou um grupo literario. Nos encontramos faz dois anos
uma vez por semana e isso € muito importante. NOs temos isso em
comum, todo mundo ali precisa de feedback, e isso ajuda na
disciplina. Bastante. Uma vez por semana a gente se encontrar, ter a
obrigatoriedade de trazer coisa nova e criticar, apontar o dedo
mesmo, no texto do outro. (RODRIGUES, 2016)

Apesar de essa producdo em grupo representar parte importante no
desenvolvimento da autoconsciéncia de si como escritora e fomentar uma
disciplina/periodicidade de escrita, outra licdo importante que Aline Bei e Carol
Rodrigues trazem da experiéncia com Marcelino Freire é a compreensao de que, no
processo de se autorizar como escritora, € necessario, tdo logo se constata o
desenvolvimento da propria producéo, dar o passo adiante, isto €, publicar. Tal como

exposto anteriormente, a publicacdo do livro corresponde a uma etapa relevante na
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autolegitimacdo como criador literario. Tendo isso em vista, Freire apresenta
ferramentas que facilitariam esse movimento ao promover, ainda nos dominios da
oficina, a abertura para que a publicacdo componha, efetivamente, uma etapa final
do processo de formacgdo artistica. Desse modo, o0 escritor permite que seus alunos
tenham contato com parte das instancias que habitam o campo literario
contemporaneo, desde a formacéo (a oficina em si), passando pelo processo de
troca de capital simbdlico e socializacdo, até chegar, enfim, ao livro publicado.
Assim, Marcelino Freire — na figura de oficineiro e editor — converte sua oficina em
um atalho nas sendas da literatura atual, uma vez que ndo apenas traz o0s
instrumentos para a formacéo de escritores, mas, também, promove a possibilidade
de que saiam com um objeto literario, isto é, o livro, pronto para ser lancado no
mercado editorial. Essa derradeira etapa se faz presente na forma de um concurso
literario dentro da oficina, no qual cada oficinando apresenta um projeto, trechos da
escrita e se submete a selecdo de um juri de escritores convidados por Freire. Por
essa via, esses artistas nao s6 se preparam para o processo de triagem das editoras
e prémios literarios, como compreendem o que significa enfrentar a concorréncia em
busca da primeira publicacdo. Foi através desse método que Aline Bei e Carol
Rodrigues obtiveram a chance de publicar seus primeiros livros com o selo Edith2®,
de Marcelino Freire e Vanderlei Mendonca. Desde esse momento, € notéria a
diferenca para o concurso promovido pelo SESC, por meio da qual os autores ja
estreiam em um grupo editorial de bastante prestigio e com o apoio de uma
instituicdo cultural nacionalmente relevante. Sendo publicadas por um grupo
independente, as autoras selecionadas pela oficina de Freire necessitam atuar de
maneira ainda mais presente na divulgacdo e na venda de seus proprios livros.
Mesmo que essa situacdo ndo seja confortavel para as escritoras, é interessante
observar que essa condicdo também corresponderia a uma etapa relevante de
aprendizado, na qual elas vivenciariam o que € a literatura brasileira contemporanea
enquanto mercado, experiéncia salutar para quem deseja assumir a atividade

literaria de maneira profissional.

116 No caso de Bei, a publicacdo se deu em conjunto com a editora Nés, de Simone Paulino.
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Por conta dessa experiéncia, Aline Bei e Carol Rodrigues expbem uma postura
consciente quanto as reconfiguracbes do mercado literario brasileiro na
contemporaneidade, em que € cada vez mais notdria a pulverizacédo da literatura em
diversas editoras e livrarias independentes de pequeno porte, opondo-se a dindmica
dos grandes grupos editoriais e das grandes redes de livrarias, muitas em franca
crise financeira. De fato, ndo faltam iniciativas bem-sucedidas de editoras
independentes semelhantes & NoOs e a Edith, como Patua, Paralelo13S, Edicdes de
Minas, Moinhos, Deménio Negro, Editora Ogum’s, Organismo Editora, Queldnio,
Reformatério, Ndo Editora, Dublinense, entre outras, cujas producdes se mostram
cada vez mais expressivas e relevantes no atual cendario. Apesar do prestigio dessas
iniciativas, muitas vezes referendadas pela critica e pelas premiacdes culturais, a
condicao de independéncia torna necessario aos escritores que busquem se engajar
no processo de circulacdo e divulgacdo de seus livros. A esse respeito, chama a
atencdo a maneira como Aline Bei atua enquanto principal vendedora de si mesma,
habilidade que se converte numericamente no indice de vendas de O peso do
passaro morto, cuja quantidade de exemplares comercializados em 2018 ja havia
ultrapassado os trés mil, ao menos 50% a mais do que a tiragem média de um livro
de literatura brasileira contemporéanea: “Quando o lancei, sabia que ia ter que p6r
meu livro debaixo do braco e isso ndo me incomoda. [...] Eu envio pelos correios,
faco dedicatéria, gosto de estar perto dos leitores, de saber quem esta me lendo,
formar leitores. Isso tudo me interessa.” (BEI, 2019) De certa maneira, 0 sucesso
obtido por Aline Bei enquanto divulgadora nada mais € do que o reforco em outros
circuitos da literatura brasileira contemporanea de algo que ha muito ja é realidade
no ambito da literatura periférica, sobretudo aquela que gira em torno dos saraus,
onde é notodria a existéncia de varios escritores profissionais que se envolvem na
venda de seus proprios livros, de maneira independente e de mao em méao, muitos
com dezenas ou até centenas de milhares vendidos nesse formato de
comercializacdo. Ja Carol Rodrigues, apesar de ndo ter uma postura tdo atuante
como a de Bei na divulgacdo e venda dos préprios livros, compartilha a
compreensao de que o movimento independente tem servido a emergéncia de uma
maior pluralidade de obras e autores: “Acho que uma caracteristica da literatura

contemporanea € uma ascensao macica de editoras independentes, de publicacéao
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pelo préprio autor. [...] Essa producéo paralela esta crescendo demais. E isso esta
trazendo uma diversidade muito interessante.” (FREIRE; MUNHOZ; RODRIGUES,
2016)

A partir desse breve panorama, no qual se inserem essas escritoras e suas
respectivas producdes, cabe abordar de modo mais especifico a sua relacédo com as
premiacbes que receberam. Mais uma vez, sob a compreensdo de Regina
Zilberman (2017) dos prémios como uma espécie de termémetro da literatura, os
casos de Aline Bei e Carol Rodrigues evidenciam algumas das tendéncias
contemporaneas, mais precisamente aquelas que indicam a ascensao de escritoras
e escritores oriundos das oficinas de escrita criativa e o crescimento de um circuito
literario independente. Ao promover a distincdo de determinadas producdes, 0s
concursos culturais contribuem para a institucionalizagdo daqueles que obtém tal
prestigio. Assim, o capital simbdlico adquirido com a premiacao serve de importante
aditivo ndo apenas na insercdo no campo literario contemporaneo, mas, também, na
ocupacao de posi¢cdes mais privilegiadas do que aquelas reservadas aos escritores
iniciantes. Se ganhar o Prémio SESC de Literatura interessa aos novos autores pelo
fato de servir como um generoso trampolim para a primeira publicacdo, o fato de Bei
e Rodrigues terem ganho um prémio ja na condicdo de escritoras publicadas Ihes
traz uma condicao diferente na cena literaria. Essa diferenca, em grande medida, se
explica pela concorréncia com a qual tiveram de lidar, sobretudo no caso de
Rodrigues, cujo reconhecimento se deu na disputa com autores bastante
prestigiados, a exemplo de Conceicdo Evaristo, Ivana Arruda Leite, Jodo Ubaldo
Ribeiro e Sérgio SantAnna — todos finalistas na mesma edicdo em que a ex-
oficinanda de Marcelino Freire obteve o primeiro lugar na categoria Contos e
Crbnicas do Prémio Jabuti, muitos dos quais publicados por grandes casas
editoriais. Como ja exposto anteriormente, a importancia do referido concurso se da,
prioritariamente, na forma simbdlica, deveras superior ao retorno financeiro que
propicia. No entanto, sob o ponto de vista de uma escritora em inicio de carreira,
essa distingdo se torna ainda mais relevante, como é possivel depreender pelo

relato de Carol Rodrigues no site oficial do Jabuti:

183



Foi a maior das surpresas e sem ddvida um presente. Nao que seja o
Gnico caminho, mas o Jabuti tem um reconhecimento dentro e fora
do Brasil que faz o livro expandir seu proprio campo. O Sem Vista
Para o Mar foi comigo pra China, pro México, pra Flip, pra
Votuporanga, Ribeirdo, Sdo José, Maringa. Acho que para mim foi
esse 0 efeito mais especial do prémio: ver o livro chegando a
lugares, ir a esses lugares, conhecer leitores, ouvir deles e delas
como leram e por que leram, conhecer outros autores e paisagens
possiveis [...]. (PREMIO JABUTI, 2020)

Ao aludir as diversas viagens que realizou para participar de eventos culturais
dentro e fora do Brasil, Rodrigues enfatiza 0 modo como o capital simbdlico
adquirido com o prémio se converteu em oportunidades de circulacdo dentro do
campo literario. Nesse aspecto, chama atencdo a relacdo entre a autora, pessoa
fisica, e a obra, cujo alcance parece se dar em compasso com a presenca da
escritora em diversos lugares, nos quais tem a oportunidade de se relacionar com
um publico efetivo, mas, em grande medida, potencial'l’. Essa condicdo, como ja
exposto anteriormente, € uma das principais vias de rentabilidade dos escritores
contemporaneos e, no caso de Carol Rodrigues, ganha maior plausibilidade no
instante em que a distingdo promovida por um grande prémio notabiliza a escritora ja
em sua primeira publicacdo, isto é, ainda no inicio de sua incursdo no campo
literario. Por essa via, sempre gue é convocada a se apresentar como escritora
premiada pelo Jabuti e pela Biblioteca Nacional, Rodrigues esta também exibindo o

emblema da distingdo recebida. Se, em um primeiro momento, a oficina e a

17 A relagdo dessa circulacdo da escritora, como pessoa fisica, com a circulacéo da obra
literaria ndo apenas se aproxima das praticas do movimento literario dos saraus, mas
também traz ecos do que outrora havia sido realizado pelos poetas marginais dos anos
1970, analogamente marcados pela autopublicacdo — ndo a toa ficaram conhecidos como
geragdo mimeografo, pelo instrumento que utilizavam para fazer as precérias impressoes.
Essa opgdo, como exposto por Flora Sissekind (2004, p. 120), teria relacdo com as
restricbes do mercado editorial & época, cada vez mais capitalizado e, por conseguinte,
fechado para novos autores. “Marginalizados, pois, previamente pela dificuldade de acesso
as grandes editoras ou insatisfeitos com o tipo de publico e de livro por elas visados, passa-
se, entdo, a caminhar conscientemente ‘@ margem’ do mercado tradicional’ (SUSSEKIND,
2004, p. 121). N&o se trataria, tdo somente, de usar a marginalidade como plataforma para
ser reconhecido e publicado formalmente (como acabou sendo o caso de varios dos
escritores do referido movimento, a exemplo de Chacal, Ana Cristina Cesar, Cacaso etc.),
mas, enquanto postura estética, assumir o destino da prépria arte e, mais do que isso, “[...]
aproximar-se do publico, recuperar um contato, tomar posse dos caminhos da producdo. [...]
Recusar o esquema de promocgoes, a despersonalizacdo da mercadoria-livro, a escalada da
fama” (CESAR; MORICONI, 1977 apud SUSSEKIND, 2004, p. 122).
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publicacdo se convertem em marcos de uma profissionalizacdo, isto €, da
compreensao da literatura como um oficio, ainda que néo seja possivel considerar
essa condicdo plenamente em termos materiais, o reconhecimento adquirido com o
prémio vem, em contrapartida, ratificar essa tomada de posicdo como escritora.
Junto a isso, de um ponto de vista material, vencer o Prémio Sdo Paulo — como
ocorreu com Aline Bei — também oferece uma generosa recompensa monetaria,
cerca de 100 mil reais, valor suficiente para dar certo félego financeiro e servir como
uma espécie de bolsa para se dedicar exclusivamente a criacao literaria, com mais

énfase na producdo de uma nova obra e na venda de seu romance premiado.

Seja qual for a recompensa financeira, a distincdo obtida com um prémio
literdrio importante oferece uma visibilidade distante da maioria dos autores
iniciantes, a excecao, talvez, dos que vencem o Prémio SESC de Literatura. Apesar
de relevante, o retorno econdémico oriundo diretamente da premiacdo ndo costuma
render tanto quanto a exposicdo midiatica e as oportunidades que esse tipo de
visibilidade fornece, convertida ndo apenas em atividades remuneradas, mas no
incremento de um potencial publico leitor. Nesse Ultimo aspecto, obviamente, reside
0 maior interesse das editoras, uma vez que a chancela concedida aos escritores
premiados serve de chamariz para novos leitores, instigados pela publicidade das
préprias premiacdes. Essa relacdo reforca a sintonia das instancias de consagracao
com os interesses do mercado editorial, ao mesmo tempo inscritas como instancias
poderosas dentro do jogo de forcas no campo literario. Em termos profissionais,
essa visibilidade permite aos autores alcancar outros patamares no oficio, a exemplo
de Carol Rodrigues, que afirma que vencer o Prémio Jabuti Ihe rendeu uma agente
literaria — desse modo, nas publicacdes seguintes ao livro premiado, ndo teria de
investir pessoalmente na busca de uma editora. Essa condi¢do, por si s, tem
grande representatividade na profissionalizacdo da escrita, jA que evidencia a
presenca de uma instancia (o agente literario) que, a rigor, como vaticinou Silviano
Santiago (2002) em “Prosa atual no Brasil”, seria um dos principais componentes de
uma possivel profissionalizacdo dos escritores brasileiros pos-redemocratizacao. Por
outro lado, a presenca das agéncias literarias ainda é um campo em franca
expansdo, porém ainda incipiente, no pais, razdo pela qual o status de Carol

Rodrigues seria exceg¢do, mas nao necessariamente indica uma condi¢cao que lhe
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permita viver exclusivamente de direitos autorais. O mesmo pode ser dito de Luisa
Geisler, também representada por um agente, mas que mantém sua atuacao

profissional na literatura vinculada a atividades correlatas a escrita.

Tendo em vista a trajetdria de Marcelino Freire — marcado pelo aprendizado na
oficina de Raimundo Carrero, em Recife; pela autopublicacdo de seu primeiro livro,
AcRustico (1995); e pela aclamacdo do Prémio Jabuti em 2006 com Contos
Negreiros —, 0 modus operandi da oficina desse escritor ganha ainda mais sentido.
Em muitos aspectos, a inter-relagdo do curso de escrita criativa com o selo
independente Edith estabelece uma plataforma relevante de emergéncia para novos

autores, atuando a semelhanca de uma incubadora literaria, isto €,

[...] um espago experimental de pequena escala, que auxilia o
desenvolvimento inicial de um empreendimento, fornecendo as
condicbes materiais iniciais até o momento em que haja a
possibilidade de um desenvolvimento mais autdnomo, desatrelado
deste primeiro passo experimental. (COLONETTI, 2014, p. 39)

Tal definicdo, apresentada por Milton Colonetti (2014) em sua tese de doutoramento,
descreve empreendimentos realizados por escritores de forma independente a fim
de publicar e divulgar suas proprias obras sem ter de se submeter ao sistema de
selecdo e as demandas imediatas do mercado editorial. O principal exemplo, nesse
sentido, seria a editora Livros do Mal, que serviu de trampolim para que autores
como Daniel Galera e Daniel Pellizzari se inserissem no campo literario
contemporaneo. Com esse projeto, como define Colonetti (2014, p. 39), esses
autores puderam demonstrar “[...] habilidade no reconhecimento e aceitagcdo das
regras do jogo que estruturam o campo literario, colocando em evidéncia nao
apenas seus produtos culturais, como também a incorporacdo e exposicdo das
disposi¢des que conformam o habitus especifico do campo”. Uma vez inseridos no
campo literario, esses escritores obtiveram condicbes de acumular um capital
simbdlico que, mais a frente, se converteria na oportunidade de almejar posicdes de
maior relevancia no campo artistico e no mercado editorial, principalmente no
acesso a publicacdo em editoras de prestigio, visibilidade midiatica e mais chances

de figurar nas premiacdes. Nesse sentido, sem duavida, Galera € o exemplo mais
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bem-sucedido, cujas obras na incubadora — Dentes Guardados (2001) e Até o dia
em que o cado morreu (2003) — contribuiram para despertar 0 interesse da
Companhia das Letras, editora pela qual publicou todos os seus livros apés a Livro
do Mal.

De modo analogo, o Selo Edith também se revela um espaco de
experimentacdo, uma pista de decolagem para que novos autores possam acessar 0
campo literario e, do mesmo modo, o mercado editorial. Para 0os novos escritores,
cuja ideia da publicacéo parece algo distante, ter o livro publicado — principalmente a
partir da oficina —, corresponderia a um diploma, um documento que comprova o
titulo adquirido apés a formacao. Potente como artefato ludico, ainda na indefinicéo
entre 0 compromisso e o descompromisso com a literatura, esse processo ganha
outros contornos a partir da chancela promovida por um prémio literario. Para uma
incubadora, o prestigio obtido por duas de suas autoras em premiacdes relevantes
serve como reforco do propésito do empreendimento, ao mesmo tempo em que
expressa a eficiéncia da oficina literaria como um espaco formativo, que, em grande
medida, prepararia novos escritores para o oficio literario. Nesse ultimo aspecto, €
interessante perceber o entendimento de Aline Bei (2018a), ao afirmar: “Um autor se
faz com o tempo. O trabalho de um escritor € uma carreira longa. Eu penso na
minha carreira a longo prazo. Nunca a curto prazo.” Assim, apesar de compreender
0os impactos do prémio no curto prazo, a autora demonstra reconhecer que a
consolidacdo demanda uma continuidade. Sob esse viés, a exemplo do que afirma
Sylvie Ducas (2013), as premiacfes tendem a se instaurar temporalmente no curto e
no longo prazo. Em ambos, ainda que ndo queira, o autor deve estar presente, visto
que a construcdo de uma carreira longeva se efetiva a partir de sucessivas
“presentificacdes”, sendo o prémio, nesse processo, um importante dispositivo de
félego e impulso para o escritor. De certo modo, esse processo nao parece mais
atrelado & nocao de economia as avessas, como bem pontua Pierre Bourdieu (1996,
p. 102), referindo-se ao modo como a relagdo entre economia financeira e economia
cultural se efetiva: “[...] o artista s6 pode triunfar no terreno simbdlico perdendo no
terreno econdmico (pelo menos a curto prazo), e inversamente (pelo menos a longo
prazo).” Afinal, é possivel considerar que o cenario atual tem se mostrado cada vez

mais aberto para uma interessante relagdo entre economia e cultura, de modo a
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propor que o viés mercadoldgico, muitas vezes personificado nos proprios prémios
literarios, deixe de ser visto exclusivamente como prejudicial a expressao artistica.
Pelo contrario, basta ver a quantidade de escritores que, mesmo voltados a um
publico restrito, ndo deixam de flertar com a exposicdo do circuito midiatico

contemporaneo.

Se, como destacou Regina Zilberman (2017), os prémios literarios assumem a
funcdo de revelar tendéncias da literatura brasileira, € possivel constatar que o
movimento crescente das oficinas e sua participacdo na emergéncia de novos
escritores na cena literaria jA é uma realidade bastante visivel na
contemporaneidade. A sua maneira, o prestigio adquirido por escritores egressos
dos cursos de escrita serve para reforgar a tendéncia de uma geragao de criadores
literarios — reconhecida pela critica como detentora de qualidade (cf. RESENDE,
2008, p. 17) — que foge a premissa do autodidatismo e/ou busca espacos relevantes
de sociabilidade. Desse modo, assim como o prestigio dos prémios parece atestar, a
presenca e a pertinéncia das oficinas de escrita criativa no campo literario brasileiro
contemporaneo sdo incontornaveis. Tal movimento, por sua vez, mostra-se distante
de representar um dominio das oficinas ou a obrigatoriedade de passar por uma
formacdo, como parece ser a norma nos paises de lingua inglesa. Por outro lado, o
sucesso obtido pelos ex-oficinandos tende a apontar um caminho relevante a ser
seguido pelas novas geracdes de criadores literarios no Brasil, como a ampla oferta
de cursos ja demonstra. Ainda que fora de uma efetiva institucionalizacdo, esse
movimento parece indicar uma reconfiguracdo do oficio literario, encarado sob um
olhar mais profissional, em oposicdo ao romantismo diletante que ainda habita o
imaginario da literatura. Ao reconhecer esse movimento e essa nova geracdo de
escritores, as instancias de consagracdo literarias reforcam e chancelam essa
tendéncia, cujos desdobramentos se mostram salutares para o0s autores

contemporaneos.

Apesar de manterem certa ordem tradicional, ancorada em valores proprios a
crenca na autonomia artistica, como a busca por categorizar géneros e atribuir
parametros de valoracdo pretensamente objetivos, os prémios exibem bastante do
gue representa o regime pos-autbnomo da literatura, na medida em que explicitam a

inter-relagdo (por vezes vista como sobreposi¢do) do econémico com o literario.
188



Mais do que questionar efetivamente em que medida as premiacdes servem ou néo
a literatura e aos escritores, por assumir uma relacdo supostamente excessiva com
a industria cultural, cabe observa-las a partir de seus melhores termos. O mesmo,
em muitos aspectos, parece se aplicar aos criadores literdrios contemporaneos, cuja
realidade artistica e profissional, para além dos idealismos, corresponde a uma

existéncia dentro da l6gica do mercado, sim, mas, também, da arte.
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CONSIDERACOES FINAIS

Compreender a relagdo das oficinas literarias com a reconfiguragdo do oficio
do escritor contemporaneo no Brasil passa pelo entendimento de que a noc¢éo atual
de profissionalizacao, na literatura, parece cada vez mais distante da venda de livros
e de direitos autorais. Agora, mais do que em qualquer outro momento, ser um
escritor profissional implica desempenhar diversas atividades que giram em torno da
escrita e/ou da prépria literatura, mas ndo necessariamente se centram nos livros.
Sob determinado ponto de vista, o socidlogo Bernard Lahire (2006) permanece
correto ao pressupor a existéncia da condi¢cdo de vida dupla do escritor, ficando a
escrita como uma atividade secundaria. No entanto, algo parece ter se
transformado, uma vez que o conceito de escritor, na contemporaneidade, parece se
alicercar em parametros diferentes daqueles que, outrora, marcaram a emergéncia
de um campo literério relativamente autbnomo. No momento atual — e é isso que
chama atencdo -, abundam os autores cuja atuacdo profissional se da
exclusivamente atrelada ao campo literario evitando-se um duplo pertencimento
explicito a outros campos de atuacédo e do saber, como se verificava anteriormente
gquando os escritores assumiam também a profissdo de médicos, advogados,
funcionarios publicos etc. Até mesmo o0 jornalismo, ocupacdo tradicional dos
criadores literarios brasileiros desde o século XIX, tem deixado de ser tdo recorrente.
Se hoje permanece a vida dupla do escritor, ela agora se divide no cumprimento das

funcdes de criador literario e performer no campo das letras.

Se nos anos 1980, durante a democratizacdo, havia a perspectiva de uma
profissionalizacdo da escrita ante o fortalecimento do mercado editorial, aberto
também para a internacionalizacdo, duas décadas mais tarde a industria do livro
ainda se mostrava distante de ser um espaco rentavel para o criador literario
contemporaneo. Em contrapartida, a década de 2000 viu a emergéncia de um
circuito de celebracdo da literatura marcado por inimeros empreendimentos e
eventos literarios nos quais a presenca dos escritores € reivindicada e se torna a
principal atragdo. Agora, se torna possivel viver de literatura, ndo necessariamente
com a venda de livros, tal como se convencionou pensar, mas a partir de uma
exposicao publica do escritor, isto €, das suas performances. Vive-se, pois, de um

capital simbdlico, atrelado diretamente ao prestigio social de ser reconhecido como
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um criador literario, que pouco — ou nada — tem a ver com um efetivo contingente de
leitores do livro como mercadoria. O mesmo se daria com a exposi¢cao do escritor na
midia, por vezes assumindo o papel de intelectual publico, reforcando posicbes
presentes na sua obra literaria, para um sem numero de leitores intrinsecamente
midiaticos. Em ambos os casos, € nitido um movimento de interesse pela literatura

gue se desloca da obra para o proprio escritor, enquanto personificacdo do literario.

Presentes no campo literario brasileiro desde os anos 1960, com o trabalho
pioneiro de Cyro dos Anjos e Judith Grossmann, as oficinas de escrita criativa ndo
sdo necessariamente um fato novo. No entanto, € possivel considerar que a
realizacdo de tais atividades no Brasil s6 ganhou maior popularidade a partir dos
anos 2000, ou seja, quatro décadas depois de sua chegada ao Pais. Realizadas, em
geral, como cursos livres, as oficinas literarias parecem apontar na direcdo de dois
dos pontos ja elencados: uma perspectiva de profissionalizacdo do oficio literario e a
consolidacdo de um circuito renovado das letras — para usar o termo apresentado
pelo critico Jodo Cezar de Castro Rocha (2014) — no qual a figura do escritor é
reivindicada e se faz presente. De um lado, ter a possibilidade de pensar a literatura
como uma atividade remunerada, ainda que ndo necessariamente pela dedicacéo
exclusiva a escrita, parece fortalecer a busca por uma especializacdo que
tradicionalmente, no Brasil, passou ao largo da criacéo literaria. De outro, a ideia de
ter o escritor renomado presencialmente, discutindo sobre seu oficio, também
passaria por um processo de troca de experiéncias a fim de desvelar algumas das
técnicas e “segredos” subjacentes a criagdo. Em ambos os casos, a oficina literaria
parece atender bem as demandas do campo e do mercado culturais, tornando-se
uma atividade rentavel no rol de atribuicdes do escritor profissional contemporaneo.
Ao mesmo tempo, a medida em que a emergéncia das oficinas literarias se efetiva,
seus resultados comecam a se fazer cada vez mais explicitos no campo,
preponderantemente na figura dos escritores que, egressos dos cursos de criagao,
se destacam na cena literaria. Com essa “segunda onda”, que supostamente atesta
a validade dos cursos de escrita criativa, consolida-se a presenca e o interesse por

uma formacéo artistica entre aqueles que desejam iniciar uma carreira na literatura.

Gradativamente, o que se observa é um aumento substancial na demanda e na

oferta pelos cursos de criacéo literaria no Brasil ao longo dos ultimos anos, de modo
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gue se torna cada vez mais recorrente a figura do escritor que ndo apenas tem sua
formacdo como criador literario atrelada a passagem por uma oficina de escrita
criativa, bem como, dada a bem-sucedida experiéncia e as perspectivas de uma
rentabilidade financeira, passa a ministrar suas proprias oficinas. A sua maneira,
esse movimento indica o crescente interesse de postulantes a escrita literaria em
obter uma formacéo, digamos, menos erratica. Essa formagao “pratica”, por sua vez,
parece se dar em duas frentes distintas, por vezes complementares: dentro e fora da
academia, prevalecendo a compreensdo de que esse movimento ainda precisa
incorporar a maior parte das universidades brasileiras. Tendo em vista a maneira
como a escrita criativa se inseriu na poderosa maquina académica dos Estados
Unidos, tornando a formac&@o universitaria quase essencial para a inser¢cdo no
campo literario naquele pais, a relativa desinstitucionaliza¢cdo no cenario da literatura
brasileira contemporanea representa uma diferenca relevante. Dito de outro modo, o
fato de as oficinas literarias ainda ndo serem lugar comum nos campi universitarios
brasileiros parece evidenciar que, apesar de representativa, a formacao literaria
ainda parece longe de uma efetiva institucionalizagdo, tal como seria a tonica em
outras atividades artisticas. A sua maneira, essa condicdo pode ser transferida para
0S proprios escritores, cuja atividade, mesmo que reconhecida socialmente, parece

flertar constantemente com a informalidade.

Se, nos ultimos anos, o mercado de trabalho em geral tem observado um
processo de erosdo dos direitos trabalhistas e da estabilidade laboral, cujo resultado
mais nitido € a conversao de pessoas fisicas em pessoas juridicas sob o0 manto do
“‘empreendedor individual”’, 0 mesmo ja parece ser a tbnica nas atividades artisticas
h& um tempo mais longo. Nesse aspecto, a exemplo do que reforca o sociélogo
Pierre-Michel Menger (2005), o trabalhador artistico € também um vanguardista,
dado o fato de ter de conviver incessantemente com a intermiténcia e a necessidade
de ser empresario de si mesmo, isto €, um autogestor. Assim, a ideia de liberdade
gue advém com a possibilidade de instituir-se profissional e socialmente como um
trabalhador artistico em tempo integral ndo vem sem certos prejuizos. Afinal, manter
essa condi¢do implica abragcar uma miriade de atividades que, na maior parte das
vezes, parecem distanciar-se do fazer artistico em si. Cabe, portanto, ao escritor

selecionar quais atividades deseja realizar a fim de obter um ganha-p&do imediato

192



gue a escrita, a rigor, ndo prové. Como ja aludido, para muitos o caminho mais 6bvio
tende a ser a sujeicdo ao jogo de exposicdo midiatica no circuito de eventos
literarios dentro e fora do pais. Essa opg¢éo, por sua vez, apesar do desejo dos
escritores por um lugar ao sol, ndo necessariamente parece ser aquela em que eles
mais estariam confortaveis, além de, dado o processo de sobe e desce da bolsa de
valores literaria, ndo ser algo tdo recorrente para todos. No meio termo, ja que
envolve, a sua maneira, certa exposi¢cdo do escritor diante de um publico real e em
potencial, ha a coordenacédo de oficinas, cuja demanda parece ser mais presente e,
a depender do modo projetado pelo escritor, pode ser uma atividade de maior félego

e prazo.

Apesar de uma aparente exclusdo, as fungdes de coordenar oficinas e
performar publicamente como escritor atuam de maneira complementar. Afinal,
vender-se bem midiaticamente, melhor dizendo, saber construir e operar com
destreza uma postura literaria a seu favor, corresponde a uma mais-valia importante,
seja para receber convites para participar do line-up principal da préoxima Festa
Literaria de Paraty, seja para ter preenchidas todas as vagas do proximo curso de
escrita criativa. Para isso, sem duvida, é necessario ter um bom transito nos meios
de difusdo, o que corresponde a assumir um papel midiatico, de saber como se
utilizar da presenca nos meios de comunicacéo a fim de despertar o interesse por si,
em primeiro lugar, e, em segundo, por sua obra. Mais recentemente, essa
necessidade de presenca midiatica ganhou um importante terreno: a internet, cuja
principal potencialidade se explicita no fato de dispensar a necessidade de
mediadores, algo que durante boa parte da nossa historia literaria parecia
inimaginavel. Ndo a toa, ao longo da ultima década, um grupo expressivo de
escritores surgiu a partir dos “manuscritos de computador”, subtitulo utilizado pelo
escritor e critico Nelson de Oliveira, para a coletanea Geracdo 00, cujo mote era
justamente colocar em relevo novos nomes da literatura cuja emergéncia passava
por uma atuacao significava na rede, algo que se intensificou ainda mais a partir dos
blogs. Curiosamente, varios dos autores que emergem a partir desse periodo
passaram por algum tipo de experiéncia nas oficinas literarias, a comecar pelo ja
mencionado Nelson de Oliveira, com passagem decisiva pelo curso de Jodo Silvério

Trevisan.
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Apesar de ser possivel considerar a pertinéncia de uma vida literaria virtual,
fenbmeno bastante marcado em empreendimentos como a Copa de Literatura
Brasileira, cujo site abrigava uma efetiva comunidade de interessados em discutir a
producdo literaria brasileira contemporanea, grande parte das questdes que
envolvem o processo de profissionalizacdo discutido nesta tese ainda passa pelo
ambiente analdgico, no qual é pertinente a figura do escritor como viajante. Por outro
lado, enquanto este trabalho é concluido, ja é possivel observar no meio literario os
efeitos da pandemia de COVID-19 que, no inicio do ano 2020, paralisou a maior
parte das atividades do campo cultural, afetando de maneira ainda mais rigorosa
aguelas cuja realizacdo demanda o agrupamento de pessoas em um mesmo espaco
fisico. Tal situacdo, como é possivel imaginar, teve impacto sobre todo o circuito
literario contemporaneo, de modo que as intera¢des, outrora bastante atreladas aos
encontros proporcionados pelos eventos de celebracdo do literario e a reunido em
salas de aula, tiveram de se tornar exclusivamente virtuais. Assim, € necessario
ressaltar, uma das atividades que mais se beneficiou desse contexto, ou
aparentemente sofreu menos prejuizos, foi justamente a realizacdo de oficinas de
escrita criativa. JA presentes no campo literario atual, os cursos pela internet se
tornaram — ainda mais — uma rentavel iniciativa de ganho financeiro para os
escritores. Ante a situacao de pandemia e a impossibilidade de manter as atividades
rotineiras, um contingente grande de pessoas obteve o0 tempo e 0 espaco
necessarios para realizar algo que, por quaisquer razdes, ficava em segundo plano,
como a participacdo em um curso literario. Ao mesmo tempo, diante de uma pesada
realidade, lidar com o ludico, com a criatividade, surge como uma maneira bastante

salutar de manter o equilibrio mental e emocional durante o confinamento.

Se, por um lado, boa parte das dinamicas ora postas em pratica podem ser
lidas como uma espécie de paliativo, até ser possivel voltar a alguma normalidade,
por outro, mais realista, 0 que se testemunha € apenas a catalisagdo de algo que,
gradativamente, caminha para se converter em um lugar-comum. Isso, obviamente,
sem deixar de lado a preméncia do circuito das letras em sua dimenséo presencial,
no qual, mantendo a heranca dos salfes e saraus literarios, a sociabilidade se faz a
partir de sua dimensado “analdgica”. Em grande parte, como parece ser a tdnica
desde os anos 2000, digital e analégico coabitam o mesmo espaco e, cada um a sua
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maneira, atuam na vida literaria contemporanea. Assim como a ascensao dos e-
books ndo representou a morte do livro em papel — ainda reivindicado,
comercializado e devidamente fetichizado como simbolo da literatura —, 0 mesmo
ocorre com a existéncia do literario na internet, cujos movimentos, a sua maneira,
ndo cansam de apontar para aquilo que se processa fora da rede — como ja
observado por Milena Britto (2017) no ensaio “Afetar a cena literaria: politica,
afinidade, estratégias e autogestao entre os autores contemporaneos”. No entanto,
cada vez mais ambas as instancias se inter-relacionam, como parece ser a
tendéncia geral, deixando de fazer sentido estabelecer uma diferenca efetiva entre

virtual e analdgico. Afinal, tudo e todos estdo conectados.

Ainda tratando da internet, a desierarquizacdo propria da rede, apesar de
tender atualmente a maior estratificacdo e organizacdo, favorece a expansdo da
oferta de oficinas literarias, facilitando a presenca dessa atividade como uma das
principais exercidas pelos escritores contemporaneos. Em contrapartida, esse
mesmo contexto de favorecimento a um movimento digital, & medida que facilita
condi¢cbes de subsisténcia aos autores sem depender efetivamente das demandas e
espacos externos a rede, pode também refrear o lento, porém significativo, processo
de institucionalizacdo da formacdo literaria no ambiente académico. Suposto
contrassenso, uma vez que 0 presente momento aponta para a ideia de pos-
autonomia, isto é, superacdo de determinados pressupostos e preconcepcdes
quanto ao literario — justamente aqueles estabelecidos a partir da nocdo de um
campo cultural relativamente autbnomo —, o pressuposto de uma formacao literaria
institucionalizada mantém-se como horizonte a ser reivindicado, justamente, por um
contingente crescente de aspirantes ao oficio literario, sedentos por uma
especializacdo que, tradicionalmente, ndo se encontra no rol de interesses dos
cursos de Graduacédo e Pos-Graduacdo em Letras no Brasil. A tendéncia, ao que
tudo indica, é que esse corpo de postulantes a profissionalizacéo literaria comece a
estabelecer um novo movimento que, a sua maneira, podera ter a universidade

como espaco de iniciacdo, sem tornar-se, de fato, obrigatorio.

Quaisquer que sejam as perspectivas, € notéria a pertinéncia das oficinas
literarias no Brasil, um movimento que, apesar das alegacfes de saturacdo,

mantém-se em franca expanséo e obtém na internet um local proficuo de existéncia.
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O mesmo, é possivel afirmar, parece se dar com o oficio literario, cada vez mais
dependente de uma performance virtual do escritor, no seu processo de autogestao,
autopromocao e autoexposi¢cao. Mais que performer, o escritor tem de se converter
em influencer, isto é, influenciador digital, a fim de arregimentar uma versédo 2.0 do
leitor midiatico referido por Sérgio de Sa (2010). No fim das contas, parece notério
gue boa parte do sucesso atual das oficinas literarias esta atrelado a capacidade de
se adaptar a diferentes meios e situagBes. Assim, mesmo que seja possivel
identificar uma notoria perda no potencial socializante dos encontros em sala de
aula, em que diversos sentidos sdo acionados e as dinamicas se processam sem 0S
evidentes obstaculos e vicios da virtualidade, a forca dos cursos de escrita criativa
permanece, enquanto espago de troca e encontro, tendo como mote a suposta
aprendizagem do artesanato literario. Definitiva, essa condi¢do, mais uma vez,
marca o carater anfibio da literatura, para a qual o caminho ideal parece ser a
indiferenca entre virtual e analégico. E assim, pois, que o escritor do presente, como

um sapo, pula para o futuro.
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