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contros” entre pintores e entre literatos, para repassar alguns comparatismo.
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o realizar-se sob a inspiracdo do termo “travessias”, extraido da obra fun-
damental de Jodo Guimaraes Rosa, Grande sertdo: veredas, o IX Congresso da Abralic
escolhe como tema central uma palavra que é usual na pratica comparatista, como
sinénimo de “passagem”, “transito”, “errancias” e “desvios”. Vivemos em transito,
entre fronteiras de linguas, codigos, culturas, procurando ver a literatura sem que
ela seja limitada por essas fronteiras, de nacoes ou de linguas, nem pela divisao
entre as artes € outras formas do conhecimento ou entre o erudito e o popular.

Nesse contexto, outros termos como encontros e contatos sio também, como
sabemos, definidores da atuacio do estudioso que, de forma regular e sistematica,
relaciona dados, articula elementos, explora intervalos, além de ultrapassar limites
e margens. Por isso ¢ possivel dizer que a literatura comparada se interessa sobre-
tudo por relacdes, pela literatura e pela cultura em suas relacoes, pela literatura e
cultura como lugares de relacao.

Julgo que, nesse conjunto de palavras, o termo encontro ¢ especial gracas aos
multiplos significados para que aponta. Ora pode indicar o resultado positivo de
uma busca, a descoberta de algo (encontrar ¢ descobrir), ora pode ser simplesmen-
te indicativo de um local de confluéncia. Tanto pode significar unir como opor-se.
A idéia de que encontro pressupde também a de separacao ¢ decisiva porque possi-
bilita a integracao, nesse conjunto de sentidos, da nocio de diferenca.

Encontros na travessia, o titulo que escolhi para esta reflexao, quer valer-se des-
ses multiplos e ambivalentes significados. Nao é, portanto, nada ocasional ou aleatério.

Encontros ganham, aqui, o valor simbolico de transformacdes, apontando para
aquelas por que a literatura comparada vem passando desde meados do século
anterior e que se firmam neste inicio de milénio. Significa, simultaneamente, con-
tinuidade e mudanca.

E com esse intuito, o de aludir as nocdes que revitalizam hoje o comparatismo
e lhes dao uma nova configuracdo, que thes quero falar de alguns “encontros” no
ambito da criagio artistica, como confrontos e pontos privilegiados de observacio,
para mim iluminadores das praticas comparatistas correntes.
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Essa breve introducéo explicita os passos de meu pensamento no vaivém entre
vérios campos e textos, literdrios ou ndo, entre nocdes e seus avessos, entre o
tedrico e o imagindrio. Leituras, enfim, que sio também reencontros.

Copiar ¢ inventar — Pablo Picasso (1881-1973)
¢ Dominique Ingres (1780-1867)

O primeiro encontro nos leva ao imagindrio das artes pldsticas, em particular o
da pintura de Pablo Picasso.

De marco a junho de 2004, 0 Museu Nacional Picasso, também conhecido como
Hotel Salé, em Paris, realizou uma exposicio sob a designacdo “Picasso Ingres” colo-
cando lado a lado vérios quadros dos dois pintores para que o publico pudesse per-
ceber o quanto havia do mestre francés no pintor espanhol. As obras de Picasso
escolhidas para esse confronto permitiram com nitidez que se percebesse como, a0
olhar para a obra de Dominique Ingres, ele a copia, a cita, a parodia ou dela se desvia.

Tal inten¢ao nao surpreenderia Ingres que, por sua vez, copiara o italiano Rafael,
justificando: “Clest en se rendant familieres les inventions des autres quon apprend dans
lart a inventer soi-méme”.! Por isso, nos cadernos de Ingres estd preservada uma
sugestiva cita¢ao de Montaigne na qual o ensaista compara o ato de apropriacio 2
agao das abelhas quando retiram mel das flores e conclui: “Ainsi les pieces empruntées
dautrui, il les transformera et les confondra pour en faire un ouvrage tout sien”*

Picasso estabelece com seu ilustre antecessor um didlogo essencialmente plas-
tico e formal. Na exposicao parisiense, a disposicdo dos quadros favorece que se
desenhe o trajeto dos encontros de Picasso com a célebre tela de Ingres, O banho
turco até a apropriacao de outra tela, a de Jupiter et Theétis, quadro que o pintor
espanhol visitard regularmente no museu Granet d’Aix-en-Provence.

A sequéncia de apropriagoes feitas por Picasso organiza-se como um percurso
de procedimentos que vio da citacao, vista inicialmente como época do “pastiche”,
até a da “alusio” direta (o periodo dos retratos de mulheres), seguido do tempo de
“apropriacao” (os anos 1930) até o da “parédia”, nos anos 1960.

A disposicio dos quadros expostos favorece também a leitura do processo de
composi¢ao de que Picasso se vale para inicialmente reproduzir e depois
desconstruir/reinventando a obra do outro. Assim, por intermeédio de Ingres, é
toda a pintura e mesmo o ato de criacdo que ele interroga.

O segundo encontro — Pablo Picasso (1881-1973)
e Henri Matisse (1869-1954): a reinvencao

Certamente nao ¢ essa a primeira vez que exposigoes se encarregam de identi-
ficar na obra de Picasso o intuito de estabelecer um didlogo permanente com ou-

! Ingres, “De l'étude de PAntique et des Maitres” ditado em Pensées d’Ingres, Editions de la
Siréne, 1992.

* Cahiers. Montauban, Musée Ingres,
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tros pintores, com El Greco, com Veldzquez (lembre-se aqui a leitura da série “As
meninas” como estd disposto no Museu Picasso em Barcelona), com Toulouse-
Lautrec, com Gauguin, Manet ou Corot.

Antes, de janeiro a maio de 1999, o Kimbell Art Museum, de Fort Worth, Texas,
organizara uma bela exposicao intitulada “Matisse e Picasso. Uma gentil rivalidade”.
Em 2002, essa mesma exposicio traslada-se para Paris, no Museu do Grand Palais.

Sabe-se que esses dois pintores do século XX pensaram de maneira fundamen-
tal a relacio entre forma, cor e linha na arte da representacio, inovacoes que foram
revoluciondrias nao apenas para a pintura, mas para a arte moderna em geral. No
entanto, desconhecia-se até entio a dimensio da produtiva rivalidade existente en-
tre eles e como ela se acentua nos anos 1930 constituindo urm intermitente didlogo.

Além disso, “Matisse e Picasso”, como observa Joachim Pissaro, curador da Yale
University Art Gallery, nos permite a revelagio de um fato especifico de nossa cultura,
pois desde que aimposicio de um univoco e exclusivo modelo herdado pela tradicio
artistica entrou em colapso — pelo menos desde Cézanne, na pintura — abriu-se um
caminho para a pluralidade de vozes, tal como M. Bakhtin explicou. Por isso, para
Pissaro, “nao h4 vencido nem vencedor nesse confronto, pois eles nio inventam
uma nova forma artistica. No didlogo, eles inventam e reinventam a si mesmos”.3

Cabe evocar, nesse contexto, uma das questdes centrais da teoria da comunica-
¢do, quando Medveded observa que, em realidade, a relagio entre dois elementos,
entre A e B (letras que podemos substituir por Henri Matisse e Pablo Picasso), estd
em estado de permanente formacio e transformacao; eles (A e B) se alternam no
processo de comunicagio. Nada é transmitido do primeiro para o segundo mas
construido entre eles, como uma ponte ideoldgica; tudo é construido no processo
de interagio.

No encontro com Matisse, as palavras-chave que a leitura critica da exposicio
registra no catdlogo, organizado por Yve-Alain Bois, s@o outras. Deparamos ali,
para caraterizar cada fase do didlogo, com “Didlogo”, “Desprezo (misprision)”,
“Rivalidade” e “Chess (xadrez)”.*

Ora, a série que contempla esses termos chama logo a atenc¢io de um
comparatista para a natureza agressiva dessas palavras como se a relagio entre os
dois pintores (Picasso e Matisse) no fosse amena nem da mesma natureza daquela
que ele estabelecera com Ingres.

O expressivo ntimero de telas pintadas por um e outro — ao todo eram cem os
quadros expostos no Kimbell Museum — revela que o didlogo entre eles exigia
rapidamente uma resposta, pois se realizava como uma espécie de competicéo.

Hé duas perspectivas essenciais nesse didlogo, a da rivalidade e a do modo
ludico das trocas entre os dois pintores, metaforizado pelo jogo de xadrez. E, pois,
uma interacio conduzida pela rivalidade competitiva e simultaneamente lidica.

> Joachim Pissaro in Matisse and Picasso, Fort Worth, Texas, Flammarion, Kimbell Art Museum,
1999.

* Yve-Alain Bois in Matisse and Picasso. Fort Worth, Texas, Flammarion, Kimbell Art Museurm,
1999.
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Nas duas exposicdes de Picasso aqui evocadas, impressiona a um comparatista
sobretudo a escolha dos termos empregados para qualificar as trajetorias de con-
fronto, pois sdo palavras idénticas as adotadas na pratica dos confrontos textuais.
Percebe-se, entio, que as telas podem ser objeto de leituras relacionadas com textos
literdrios, gracas 4 identificagao dos processos criativos que regem suas producGes.

Igualmente interessa comparativamente observar que hd, subjacente a cada
uma das duas exposigdes, fundamentos teorico-criticos distintos que ordenam a
disposicao das telas e descrevem os procedimentos criativos a que elas remetem.

Com efeito, para analisar a relagio Picasso/Ingress foram usadas as expressces
pardfrase, citacdo, alusdo, parddia, remetendo a uma tradicio critica francesa que
inclui, entre outros, Gérard Genette, Julia Kristeva, Michel Riffaterre, Antoine Com-
pagnon. Por sua vez, as palavras-chave que acompanham, dividindo em quatro
partes, o confronto entre Picasso e Matisse estio ligadas ao pensamento de Harold
Bloom, em Anxiety of Influence, e a nocao de misreading. A uma tradicao critica
norte-americana, portanto.

Interessa, ainda, apontar que um fator determinante na diferenca que existe
entre Picasso e 0s outros dois pintores franceses é a linha de tradigio em que cada
um deles se insere. Nas raizes de Picasso hd certamente Goya, El Greco e Velasquez;
na dos franceses, Delacroix.

Tal aproximacdo confirma para nés que um artista pode se apropriar dos acha-
dos e das invencdes de seus predecessores ou de seus contemporaneos sem a fina-
lidade de reutilizd-los simplesmente, mas com a intencio de os reinterpretar e de
enriquecé-los como se fossem um legado a que outros mais haverio de dar conti-
nuidade. A re-leitura permitindo, portanto, que se estabeleca uma tradicao, feita
de repeticoes e de desvios.

A fecundidade do pintor espanhol nao se esgota em si mesma. Ao contririo, e
do mesmo modo que muitos escritores, parece necessitar dessas aproximacoes
coml outros artistas para crescer, para alterar as convencdes e recriar a pintura e a
literatura.

Igualmente, os confrontos que sao oferecidos ao observador permitem diferen-
tes leituras dos quadros de Picasso, segundo as etapas de leitura sugeridas por
Michel Riffaterre. Quer dizer, contextualizando-os (isto €, situando-os no tempo e
espaco de sua producio) des-contextualizando-os (ou atribuindo-lhes um signifi-
cado simbélico ou metaférico que os faca ter sentido em qualquer tempo e espago)
e re-contextualizando-os (isto ¢, reconstruindo um significado no presente, relacio-
nado com o mundo do leitor/observador) para ler nele outras obras e a propria
histéria da arte.

Como se pode perceber, as relagdes estabelecidas a partir da obra de Picasso
servem entdo como ilustracio de tendéncias criticas diferentes que podem tam-
bém ser lidas no confronto. Permitem, igualmente, a evocagao de nocoes essen-
ciais a0 comparatismo de hoje, como a nova concepgio de originalidade para a
qual importa no a identificacao das fontes, mas o tratamento diverso (esse sim
original) que as obras recebem no processo de apropriacio, originando uma com-
posicio diversa e inovadora.
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E com essa versdo transformada e transformadora que transitamos do campo
da pintura contemporanea para o da literatura, circulacao que nos é facilitada pelo
uso em ambos os dominios de procedimentos de invengao, que se assemelham e se
encontram.

Descobrir é inventar: Oswald de Andrade e Blaise Cendrars

Tudo que até aqui se disse pode ser transferido, portanto, de um campo para o
outro. Na verdade, o que interessa ao comparatista na interacéio entre as artes é a
possibilidade de encontrar, na intima relagéo que elas estabelecem, o sentido prin-
cipal dessa aproximacao que estd simultaneamente ali e em todas as outras obras:
Telas e textos, ao serem confrontados, nos dizem sobre o conceito que 0s move em
sua producdo. “Il n'a donc qu'a copier pour étre original”, repetia Jean Cocteau,
fazendo coro a Ingres, Picasso e Matisse.

Nesse sentido, a literatura brasileira seguiu a melhor licio machadiana nos
procedimentos criativos da apropriacdo e da assimilacdo, como nos ensinou José
Aderaldo Castello em “O idedrio critico de Machado de Assis”. Segundo Afranio
Coutinho, Machado de Assis, ao dizer que “se pode ir buscar a especiaria alheia,
mas hd de ser para temperé-la com o molho de sua fabrica”, estava “gravando num
aforismo toda a sua teoria de originalidade em literatura”.’

Quer dizer, a0 final do século XIX, Machado apontava para o que hoje estd
consagrado na férmula “copiar ¢ inventar”. Ou, se quisermos, reinventar.

Mais tarde, o modernismo antropofdgico nos ensinaria exemplarmente por que
e como assimilar o alheio na conformacio do préprio, confirmando que esse pro-
cesso € o que caracteriza a formagio literdria em todo o seu percurso.

O encontro de Oswald de Andrade com o suico Blaise Cendrars ¢ outro desses
conirontos que esclarecem como a poesia de um e de outro repercutiram em suas
produgdes, como nos mostra Haroldo de Campos em “Uma poética da radicalidade”,
estudo antolégico sobre o livro oswaldiano de 1925, Pau Brasil. Ao analisar os
resultados desse didlogo, em termos de influxos de um poeta sobre o outro, diz
Haroldo:

Apenas a camara portatil dos poemas oswaldinos tinha um dispositivo a mais, que faltava 2
kodak excursionista com que Cendrars fixou sua “fotografias verbais” paubrasileiras: a visada
critica. Cendrars ficava no exotico e no paisagistico, na cor local: Oswald dirigia sua objetiva
para além desses aspectos, colhendo nela as contradigoes da realidade nossa, que escapavam 2
faiscante inspegio de superficie.’

O comentario critico de Haroldo ressalta, assim, nio apenas a forma diversa de
ver dos dois escritores, mas igualmente a forma distinta de cada um em expressar

> Afranio Coutinho {org.) Machado de Assis, Obra completa, Rio de Janeiro, José Aguilar Ltda,
1959, p. XIX.

¢ Haroldo de Campos, “Uma poética da radicalidade™, in Pau Brasil. Oswald de Andrade. Obras
completas, 2.ed. Sdo Paulo, Globo, 2003.
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a realidade observada: o olhar estrangeiro vé o exético, Oswald 1¢ em profundida-
de os paradoxos da realidade. Sao descobertas diferentes e de distinto alcance.
Alexandre Eulélio, em A aventura brasileira de Blaise Cendrars (1978), insiste na
importancia da descoberta do Brasil em 1924 para a obra cendrarsiana, “este espa-
co livre, vaga expressio geografica, imenso laboratério de culturas onde coexis-
tiam as mais contraditérias experiéncias de tempo social” seria uma atracio
irresistivel para ele e, como diz Euldlio, “o préprio simbolo da viagem que ¢ o
encontro consigo mesmo”.”

O encontro entre os dois escritores nos leva a pensar no que nos fala Szent-
Gyorg quando diz que a “descoberta consiste em ver o que todos viram e em pen-
sar o que ninguém pensou”. .

Szent-Gyorg nos fala de inven¢ag e criacio na descoberta como elementos co-
adjuvantes da percepgao. Por isso 0 novo, estando ligado a capacidade de inventar,
associada por sua vez a de descobrir ¢ a de perceber, nos permitira sempre enten-
der que a originalidade estd em pensar de forma diferente aquilo que todos veem.
Para todos ¢ dado ver, mas cada um se identifica a0 pensar o que vé, ato no qual
interagem a formacdo, as experiéncias e interesses particulares.

A descoberta, enfim, é uma construcio individual. E a sugestao ou influxo é
um encontro que desperta no escritor/pintor, no artista, as tendéncias neles laten-
tes. Por isso, deixa-se de considerar na pratica comparatista influéncia como uma
acdo pacifica, que diminui o outro ao fazer dele simplesmente um repetidor. Numa
perspectiva positivista, a influéncia servia para identificar determinantes simples
que explicassem “casualmente” a nova obra, como em um processo de causa e
eleito. Haoje, ao contrario, o influxo, como o entendemos, indica uma interacio po-
sitiva, dinamica, com resultados noves e inventivos. Passa a ser, entdo, um valor
Positivo que d4 lugar a outras preocupagdes, como “efeito”, “recepcao” e inclusive
a retomada, em outra dimenséo, da multiplicidade de apropriacoes que podem ser
feitas e de sua utilidade.

Assim, quando o jagunco Riobaldo diz a seu mudo interlocutor — “Muita reli-
gido, seu mogo! Eu c4, ndo perco a ocasiao de religido. Aproveito de todas. Bebo
dgua de todo rio... Uma s6 para mim ¢é pouca, talvez nao me chegue” ® compreende-
mos, com Guimaraes Rosa, que a nossa literatura soube sempre valer-se do proce-
dimento apropriativo, pois em nossos maiores autores identificamos a consciéncia
desse procedimento que os singulariza e simultaneamente os inscreve na tradicio
cultural do Ocidente.

“Beber dgua de todo rio” com a sede de quem necessita afirmar-se e encontrar o
caminho certo e sem igual. Descobrir os caminhos ¢, a0 fim e ao cabo, inventi-los.

A literatura brasileira, e por extensio a latino-americana, tem fornecido ao
comparatismo mundial intimeros exemplos que ilustram os processos de apropri-

7 Alexandre Euldlio, Aventura brasileira de Blaise Cendrars, 5o Paulo, Quiron; Brasilia, INL,
1978.

8 Jodo Guimaries Rosa, Grande serto: veredas in Ficcao completa, org. Eduardo Coutinho, Rio de
Janeiro, Nova Aguilar, 1994, p- 16.,
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agdo e assimilacdo além de outras nocdes fundamentais que a teoria literdria encar-
regou-se de identificar e definir, muitas vezes apoiando-se na leitura de Jorge Luis
Borges, certamente um dos mais difundidos autores do Novo Mundo.

Isso nos leva a crer que encontramos nosso lugar no comparatismo mundial
nele introduzindo aspectos condizentes com nosso contexto e nossa maneira pecu-
liar de ver o literario, o cultural e as modificacdes que se processam a nosso redor.

As tradugdes de textos, associadas a aspectos de difusio e recepgio litersrias,
com seus impactos e motivos, ao esclareceremn os movimentos de conformacio dos
polissistemas literarios e culturais, permitem também a escrita de uma nova histé-
ria literdria, atenta para as condicdes contextuais e para a figura do leitor.

Quer dizer, a dindmica de circulagio textual estd determinada pela assimilagdo
e o intercambio. E, como se sabe, o leitor quem d4 visibilidade as obras, dando-
Thes sentido, pois elas nio existem sem uma localizacio em um sistema de referén-
cia interpretativa. Por isso dizem que a histéria da arte ¢ a histéria de sua leitura.

A intervencdo do leitor no processo criativo, complementando-o, € tio impor-
tante que falar de uma obra néo significa falar apenas dela, mas dos sentidos que a
ela se agregaram em cada leitura.

Na literatura comparada, a énfase na figura do leitor e os significados encon-
trados para seus procedimentos em relagio aos textos introduziram importantes
modificagoes conceituais. No horizonte do comparatista estd “o autor como leitor”
e a conhecida nocio de “fusio de horizontes” se redimensiona, pois ao horizonte
primeiro se agrega o horizonte de uma cultura diversa daquela a que a obra perten-
cia. Nesse caso, a interpretagdo deve ser verdadeiramente construida, permitindo a
compreensido do meio literdrio no qual a obra agora se inscreve: é uma
metainterpretacdo. Os conhecimentos de hermenéutica aplicados  literatura com-
parada favorecem a redefinicio de muitas de suas atuacoes.

Leitura da cartografia comparatista

Os exemplos de encontros/confrontos até aqui referidos nos permitem uma
aproximacdo do comparatismo em novas bases. O estudioso se encontra destitui-
do de conhecimentos fixos e pronto para outros avangos e transformacées. Nao
poderia ser de outra marneira, pois entramos, nesse milénio, na era da desconstrucio:
enquanto ideologias caem, religices se radicalizam, as ciéncias exatas expoem os
limites de sua pertinéncia enquanto as ciéncias humanas resvalam em suas frontei-
ras disciplinares.

Por isso, quando Edgar Morin escreve: “Considero fundamental afirmar quea
contribuicao mais relevante do saber do século XX foi seu esforco para conhecer
os limites do conhecimento. A maior certeza que ele nos deu ¢ a da impossibilida-
de de eliminarmos as incertezas. O tinico ponto praticamente certo é o da interro-

gacdo”® entendemos, entio, cada vez mais que nio € possivel pensar em campos

° Edgar Morin, “Introdugao” in Mauro Maldonato, Raizes errantes, Sao Paulo, SESC Sdo Paulo,
Ed. 34 Letras, 2004, p. 15.
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do saber estanques, conclusos e fechados em si mesmos, pois o que se acentua é a
natureza hibrida dos diversos dominios do conhecimento e da expressdo artistica,
sua inter-relaczo.

Ressalta das palavras de Morin o valor da diivida nio s6 como central ao
pensamento reflexivo, mas nele indispensavel para que saibamos, com antece-
déncia, que de nada nos valem as certezas se queremos avancar nos campos in-
terligados do saber.

Por isso, nosso instrumento bésico é a interrogacdo. Nosso método, o da for-
mulacao de questdes em dimensao relacional, abarcando nio apenas diversos cam-
pos —a histéria, a sociologia, a etnologia, a psicanalise etc —, como examinando de
varios angulos as questdes que nos sio oferecidas.

Desde os anos 1970, Roland Barthes alertava para a funcao da critica nio
como homenagem ao passado ou a verdade do outro mas como a construcdo do
inteligivel do nosso tempo. Nessa linha de pensamento, a funcdo da critica sers,
ainda, a de reconstituir (ou constituir), a luz e com os recursos do nosso tempo,
essa inteligibilidade.

Com efeito, cada vez mais se torna indispensavel identificar, selecionar, reler
com olhos novos e estratégias distintas as questdes que nos sio propostas e que
devemos criticamente enfrentar. Essas alterac6es nos levam necessariamente a co-
locar em causa os parametros de critica em uso.

Em entrevista recente, Roberto Schwarz defende a critica que “parte da anilise
estética e busca o nao-evidente, o resultado do que o trabalho formal do artista
configurou”. Segundo ele “se nao for preciso adivinhar, pesquisar, construir, recu-
sar aparéncias, consubstanciar intuicdes dificeis, a critica nio é critica”.1

A literatura comparada, como prética critica, se inscreve no movimento de
mudancas das demais modalidades criticas, delas se distinguindo néo pelos ob-
jetos que estuda, mas pelas perguntas que formula e pelos modos de aproxima-
¢@o de que se vale.

Nesse contexto, apenas ampliar o “objeto de estudo” da literatura comparada
para fazé-lo coincidir com o campo total do que consideramos “producao cultu-
ral” nio resolve, a meu ver, a definicio do comparatismo.

O comparatismo literdrio, contudo, nio pode restringir-se a pratica da compa-
racdo, da forma como a designacao de “literaturas comparadas” poderia [azer-nos
entender. Antes de tudo porque o conceito de “literatura” ganhou em complexida-
de. E principalmente por ser essa uma disciplina que se caracteriza pela pluralidade
de orientagdes, adequada a0 tipo de relagio de que trata.

Ao transformar a relacao bindria usual nos primeiros trabalhos em uma inda-
gacdo que pressupde uma série de outras (com a construcdo do que conven-
cionamos chamar de tertium quid), a literatura comparada supera a busca de se-
melhancas e diferencas para formular indagacoes que mobilizam amplamente o
literdrio e o cultural.

** Revista Pesquisa Fapesp, abril de 2004, p. 15.
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Assim, é possivel considerd-la como um dos intrumentos criticos colocados 2
nossa disposicdo para que consigamos dar visibilidade as questoes do nosso tem-
po, formulando-as de maneira relacional.

Além disso, identifica-a a articulacio freqiiente com outros procedimentos cri-
ticos, pois, gragas ao acento posto na natureza relacional dos textos literarios e dos
fatos culturais, a literatura comparada assegura para si propria uma ampliacdo em
direcao 2s grandes questdes tanto literrias como culturais.

A investigacao interdisciplindria, na atualidade, se converte em uma necessi-
dade. Mas para chegar a essa constatagio, hoje banal, foi preciso transformar-se.
Como se percebe na mencio aos antecedentes histéricos que definiram inicial-
mente 0 comparatismo.

Os caminhos trilhados

Desde sua institucionalizacio como disciplina academica no inicio do século
XX e 20 longo dos desenvolvimentos terico-criticos que caracterizam os estudos
de literatura comparada, varias tém sido suas formas de atuacio como leitura
confrontativa e busca de complementacao em seus procedimentos, No PoT acaso
surge como subsidiaria da historiografia literdria, para ir encontrando sua autono-
mia ¢ perfil singular.

Enquanto escrevo, tenho presente a afirmacao de Karl Popper sobre o que seja
uma disciplina, isto €, “ndo mais do que um conjunto, limitado ¢ construido, de
problemas e solugdes provisorias” (Die Logik der Sozialwissenschaften, 1972).

Douwe Fokkema, a0 comentar essa definicao e analisando o conhecido relatério
Bernheimer, complementa essa idéia ao dizer que “o grupo de perguntas e problemas
que, juntos, compdem os estudos literarios se relacionam com as intencoes estéti-
co-literarias, 0s meios semidticos através dos quais se expressam, e seus efeitos”. !

Como se percebe, o comparatismo foi adquirindo uma mais ampla confligura-
¢ao além daquela que a especificou desde sempre, ou seja, a de problematizar a
dimensao estrangeira de um texto, de uma literatura, de uma cultura em outra.

Da teoria literdria se apropria de nocoes que a renovam como a da intertex-
tualidade (que vai reformular os conceitos de fontes e de influéncias), das relacoes
interculturais internas e externas, de recepio literdria (que redimensionam os
parametros de difusao e de transmissao interliterdria e intercultural): dos estudos
sobre os canones, da teoria do polissistema e dos estudos de traducio (ou de lite-
ratura traduzida), que reformularam as relacoes entre centro ¢ periferia, relativizando
esses conceitos.

Ja da ewnologia lhe véem os conceitos de hibridismo cultural, de mesticagem e
de transculturacao (que ampliaram os casos simplistas de contatos culturais vistos
como de simples aculturagio para um conceito de complexa (trans)formacio); as
nogoes de trans- ¢ multiculturalismo (que moveram os estudos pos-coloniais),

"' D. Fokkema, “La literatura comparada y el nuevo paradigma”, in Dolores Romero (org,)
Orientaciones em literatura comparada, Madrid, Arco/Libros, 1998, p. 229.
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revalorizando as pesquisas de viagem e sobre viajantes, sobre intermedidrios e
mediacdes e de representagdes culturais.

Trata-se, enfim, de reconhecer na literatura comparada, como quer Jean Bessiere,
“o seu poder contextualizador e a coordenagao mais ampla dos estudos literarios
que ela envolve em conseqiiéncia”. Tal formulagio nos leva a perceber “que os
diversos contextos constituem uma interrogacio sobre o saber comum”.

A experiéncia dos limites

“Tudo isso tem a ver com uma proibicio da modernidade: o limite”, nos diz
Mauro Maldonato, psiquiatra e filésofo italiano, em seu livro Raizes errantes,'
acrescentando que “o limite ndo é o aquém ou o além das margens, mas o que as
une e as separa”. Segundo ele, “limite também é corte, separagio, individuacio,
identidade: um caminho entre as margens ocultas de diferentes identidades, e em
si mesmas diferentes”.”?

Ao alertar para a necessidade de se recomecar a pensar o limite num sentido
totalmente novo, observa que “limite ¢ um exercicio de perplexidade, um lugar
sem raizes”."

Mais uma vez o texto de Guimaraes Rosa ajuda a nossa reflexdo. Lembremos
que, na voz de Riobaldo, temos o registro de um lugar aberto, sem limites. Diz ele:
“Lugar sertdo se divulga: ¢ onde os pastos carecem de fechos [...] O sertio estd em
toda parte. Esses gerais sdo sem tamanho [...] Sertdo: estes seus vazios™.'® A cita-
¢40 nos estimula a uma produgcio continuada de sentidos desde a paisagem fisica —
que se reproduz em outros locais de paises do mundo — como deserto, pampa,
selva, cordilheiras ou todo e qualquer espago aberto, dominio da imensidao e do
vazio. Igual a0 que se 1€ no conto “Correr eguada” de Jodo Simées Lopes Neto, no
qual o gaticho Blau Nunes (antecedente direto de Riobaldo), na descricao da paisa-
gem em torno, diz: “Tudo era aberto; as estincias pegavam umas nas outras sem
cerca nem tapumes...”. Espa¢o que corresponde ao do sonho, “sem tapumes, nem
lindeiros™ ¢

Mais tarde, ao ler Guimaraes Rosa, Guilhermino Cesar dird sobre sertdo “Sono-
ra palavra que recorta o longe, carrega a imaginacio para o oco do mundo”,”
acentuando a vacuidade para a qual o termo remete, sinénimo de auséncia. O
sertdo ¢ oferecido aos imprevistos transculturativos que fazem desse espaco um
local de mobilidade e de reconstrucio permanentes, apesar da aparente uniformi-
dade. Espago simbélico que acumula sentidos. Espaco que funciona como elemen-

12 Mauro Maldonato, Raizes errantes, Sio Paulo, SESC Sao Paulo, Ed.34, 2004, p- 168.

B Idem, ibidem, p. 172.

* Idem, ibidem, p. 173.

' Joao Guimaries Rosa, Grande sertdo: veredas, op. cit., p. 11.

1¢]. Simoe Lopes Neto, “Correr Eguada”, in Contos gauchescos e lendas do Sul, 4.ed. Porto Alegre,
Globo, 1973, p. 45.

17 Guilhermino Cesar, “Jodo Guimaries Rosa em familia”, in Jodo Guimardes Rosa, Porto Alegre,
Faculdade de Filosofia e Letras da UFRGS, 1969, p. 13.
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to estratégico de transito a0 particular, que diz respeito a uns poucos, e para o
universal, que atinge a todos.

Se 0 serto € a realidade em torno de Riobaldo, é também o que est4, como o
sonho, na percepcao simoniana, em todo o lugar. Associadas, as palavras se con-
vertem em metiforas do “nao-lugar” ou do espago utépico que o homem busca
continuadamente.

Esse lugar ¢ uma sucessio infinita de limites que surgem e desaparecem nos
deslocamentos.

O limite estd, como a literatura, em movimento.

Reaproximo-me, para concluir, do texto rosiano que nos permite ainda visitar
a diversidade, pois nele se lé que “cada um é feito um por si”.1®

Riobaldo mais uma vez aponta para uma questio essencial: a de que cada indi-
viduo € um s em sua singularidade, e que a “diferenca” nos permite reconhecer o
Outro. Na breve afirmacao persiste a insisténcia na individualidade, seja na manei-
ra de ser seja na maneira de fazer. A diferenca entre cada um é ali marco da identi-
dade. A diferenca ¢ o que distingue, o que distancia, o que isola e singulariza.

Nao obstante, a atuagio de cada um, na totalidade, converge para o coletivo,
como se lé em outra passagem na qual Riobaldo evoca o dito do compadre
Quelemém: “Riobaldo,  colheita ¢ comum, mas o capinar ¢é sozinho...”.

Sabe-se que o texto tosiano ¢ um farto repositorio das grandes questoes de
nosso tempo, comprovando que a literatura de invengao contém o saber do mun-
do. Mas nio sé. E um texto que, no uso da invencio, instaura normas da arte.
Assim, ele nos possibilita re-wisitar nogdes que ao longo dos estudos literarios
vimos transformando em conceitos tedricos, em aproximacdes criticas, em ele-
mentos centrais da pratica comparatistica.

Grande sertao: veredas comprova como as obras literdrias estio sempre a suge-
Tir perspectivas de confronto e, na continuidade da tradicio que desenham, dizem
de ligamentos e separacoes, de aproximacoes ¢ de distanciamentos, de desvios e de
encontros.

“Encontros” que as exposi¢oes de Picasso, Matisse e Ingres, a aventura de Blaise
Cendrars e Oswald de Andrade e a leitura de Guimaraes Rosa permitiram estabele-
cer favorecendo que se pense simultaneamente em continuidades e mudangas nas
préticas de literatura comparada.

De qualquer modo, se as escolhas feitas e os respectivos comentarios guardam
a memoria de meus outros textos, quis mesmo assim ver aqui com olhos de perma-
nente re-definicio o comparatismo. Vé-lo “como os outros o véem, mas também
como ainda ndo o quiseram ver”.

Se isso foi possivel, esta exposicdo j4 terd cumprido o seu dever.

Muito obrigada.

18 J. Guimaries Rosa, Grande sertdo: veredas, op. cit., p. 24.



