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RESUMO

A Tese se dirigiu ao tema da ndo-narratividade em escritas denominadas, divulgadas
ou criticadas enquanto “minicontos” (e designagdes afins). Percebeu-se que tal
categoria, alusiva ao “género narrativa”, ndo abarca textos resistentes a uma estrutura
narrativa equivalente a ou derivada da do conto. Partiu-se, entdo, da hipétese de que
a nao-narratividade nessas construcdes faz firmar-se uma estrutura com elementos
préprios, convidativa de uma recepc¢ao peculiar. Buscou-se, assim, o entendimento da
narratividade, da generizagdo da narrativa e do conto, dos desvios narrativos, e a
assimilagao do “miniconto conto”, “anti-conto” e “ndo-conto”, antes da concentragao
no exercicio analitico em torno do dltimo caso. Chegou-se a defesa de que a “micro-
escrita” € uma estrutura que reporta ao “miniconto nao-conto”, diferenciando-se do
“miniconto” propriamente dito — pensado a luz de estudos que definem o “género
conto”, como Massaud Moisés (2006) e Ricardo Piglia (2004), e dos que tratam o
miniconto como espécie de conto, hipotese aproveitada em David Roas (2011) —, e
da “minificgdo”, que remete a uma categoria transgenérica — ponto discutido em
Graciela Tomassini e Stella Maris Colombo (1996). Foram escolhidas para compor o
corpus de andlise um total de 64 micro-escritas redigidas no espaco dos ultimos 70
anos, de autoria nacional e estrangeira. Concluiu-se que a micro-escrita prescinde da
narratividade para atender a uma dindmica em que a estruturacdo deixa de remeter a
especificacdo de um género preexistente — 0 conto —, em razdo de o texto estar
voltado a um leitor imaginado como capaz de narrativizar o que ainda néo € narrativa.

PALAVRAS-CHAVE: Miniconto. Microconto. Minificcdo. Micro-escrita. Leitor-escritor.



ABSTRACT

The thesis was direct to the theme of non-narrative in writings named, disseminated,
or criticized while “sudden fiction” (and associated designations). It was noted that such
category, allusive to the “narrative genre”, does not embrace any sort of texts, which
resists to similar narrative structure or derived from the short story. It was assumed the
non-narrative in these constructions establishes a structure with its proper element,
from narrative and short story genrezation, from the narrative deviation, and the
assimilation of “sudden fiction short story”, “anti-short story”, and “non-short story” just
before the concentration of the analytic exercise around the last case. Then, it has
been argued that the “microwriting” is a structure that refers to “sudden fiction, non-
short story” distinguish itself from “sudden fiction”. It was based on some studies and
researches that defines the “short story genre” such as Massaud Moisés (2006) and
Ricardo Piglia (2004), of some of them who portrays the sudden fiction as a short story
specie, hypothesis used by David Roas (2011). In addition, from “flash fiction”, which
refers to transgeneric — a preview discussed point in Graciela Tomassini and Stella
Maris Colombo (1996). It has been chosen an amount of 64 microwritings to compose
the corpus of this analysis, which has been written in the last 70 years, from national
to foreign authorship. As a result, it has been concluded that the microwriting abdicates
the narrative to fulfill a dynamic in which the structuration no longer refers to the
specification of a pre-existing genre - the short story - because the text is aimed at a
reader imagined as capable of narrativizing what is not yet narrative.

KEYWORDS: Sudden fiction. Short short story. Flash fiction. Microwriting. Reader-
writer.



RESUMEN

La Tesis se ha dirigido al tema de la no-narratividad en escritas denominadas,
divulgadas o criticadas como “minicuentos” (y designaciones afines). Se ha percibido
que tal categoria, alusiva al “género narrativa”, no abarca textos resistentes a una
estructura narrativa equivalente a la o derivada de la del cuento. Se ha partido,
entonces, de la hipétesis de que la no-narratividad en esas construcciones hace
establecerse una estructura con elementos propios, que estimula una recepcion
peculiar. Asi, se ha buscado el entendimiento de la narratividad, de la generizacion de
la narrativa y del cuento, de las desviaciones narrativas, y la asimilacion del
“minicuento cuento”, “anti-cuento” y “no-cuento”, antes de la concentracién en el
ejercicio analitico en torno al altimo caso. Se ha llegado a la defensa de que la “micro-
escrita” es una estructura que corresponde al “minicuento no-cuento”, distinguiéndose
del “minicuento” propiamente dicho — desde el punto de vista de estudios que definen
el “género cuento”, como Massaud Moisés (2006) y Ricardo Piglia (2004), y de los que
tratan el minicuento como especie de cuento, hipotesis aprovechada en David Roas
(2011) -, y de la “minificcion”, que se refiere a una categoria transgenérica — punto
discutido en Graciela Tomassini y Stella Maris Colombo (1996). Han sido elegidas
para componer el corpus de analisis un total de 64 micro-escritas redactadas en el
espacio de los ultimos 70 afios, de autoria nacional y extranjera. Se ha concluido que
la micro-escrita prescinde de la narratividad para atender a una dinamica segun la que
la estructuracion deja de asociarse a la especificacion de un género preexistente — el
cuento —, puesto que el texto estd destinado a un lector imaginado como capaz de
narrativizar lo que todavia no es narrativa.

PALABRAS CLAVE: Minicuento. Microrrelato. Minificcion. Micro-escrita. Lector-
escritor.
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INTRODUCAO

Desde o periodo da minha graduacdo — em Letras Espanhol, na mesma
instituicdo de ensino —, 0 género conto sempre me cativou, principalmente por sua
ambic&o de impacto sobre o leitor, mediante estruturacdo de enredo pautada numa
linguagem obrigatoriamente concisa. Mas 0 exercicio investigativo no seu campo
iniciou no mestrado, na ocasido em gque me lancei a uma exploracdo semantico-
simbdlica da narrativa curta romantico-realista intitulada El matadero (1871), escrita
pelo argentino Esteban Echeverria. Os estudos teodricos mais aprofundados acerca
dos géneros narrativos, aos que me dediquei paralelamente a escrita da Dissertacao,
me conduziram a percepcao de certo embaraco no gesto classificatorio de muitos
textos breves, a comecgar pelo automatismo das categorizagcbes “narrativa”, “conto”,
“miniconto”, para toda escrita que escapa do verso do poema.

Depois de certo amadurecimento no contato com a problemética, inferi sobre o
precipitado do ato em que consideramos toda escritura prosaica uma forma alusiva
ao “género narrativa”. Neste gesto, fechamos os olhos para as especificidades
internas de algumas constru¢des, como também para a modificacdo na postura do
leitor que as mesmas visam, que s&o dois movimentos coerentes com a dinamica de
producéo e recepcao literarias no cendrio de ignoramento da autonomia do campo
literario, preparado na segunda metade do século passado, e confirmado na
passagem ao terceiro milénio. Enfim, observei que muitas, das assim entendidas
como, “mininarrativas” (mini/microcontos, micro-relatos, nanocontos etc.), abrem méo
do elemento central que justificaria sua designacao: a “narratividade”. Ja ndo seria o
caso de vermos, nesses exemplos, uma ressignificacdo do conto ou a invencéo de
um género narrativo, porque a narrativa, a historia, a trama simplesmente néo é
transferida a superficie do texto.

O acontecimento talvez nos leve a repulsa dessas formas hiper-breves, em
NOSSO exercicio critico, uma vez que elas, a primeira vista, vdo de encontro ao projeto
mimético original, quer dizer, a “representacao/imitacao de acdes”, ficando, por outro
lado, muito cdmodo que prefiramos tomar como corpus de analise somente 0s
minitextos que conservem narratividade. Mas, ao observarmos o texto literario nas
diferentes épocas de producéo, percebemos a ndo-narratividade funcionando como
componente das préprias escritas de género narrativo. E precipitado, portanto, que

tenhamos de imediato a ndo-narratividade como anomalia da escritura que se afirma
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como literaria, sobretudo quando o nimero de textos possuidores desse trago se
expande no interior de uma mesma vitrine, apontando para uma modalidade
independente.

A nao-narratividade, na tessitura de um conto, refor¢ca a narratividade deste,
seja na descricdo do protagonista, de um ambiente, no argumento articulado pelo
narrador, na nado revelacdo de um nome, no siléncio sobre a decisdo de uma
personagem secundaria, no excerto de discursos diretos, num ato que se insinua, mas
nao se abre a um desenvolvimento, consequéncia, etc. A questao € que nas narrativas
a narratividade gere a ndo-narratividade, como que respeitando o funcionamento de
uma literatura expressa em estruturas mais ou menos fixas. Em outra méo estéao as
escritas que pdem a nao-narratividade, ndo como potencializacdo do discurso
narrativo, mas como o todo da escritura. No romance, novela, epopeia, conto, as
elipses narrativas e toda expressao nao-diegética sao justificadas por outros
momentos narrantes, na mesma composi¢cao. O desvio da responsabilidade de
adequacdo a uma estrutura predeterminada, como o conto, e demais géneros, avisa
um contexto no qual alguns textos confirmam genericidade na medida em que negam,
parcial ou inteiramente, o pertencimento a uma estrutura-género preexistente.

Tal cenario se monta quando o literario torna complexa sua combinagdo com o
breve. A técnica da brevidade na escritura literaria acompanhou varias épocas e
penetrou uma pluralidade de géneros e formas. Mas a mesma nao resulta em uma
exclusividade da literatura, nem remete a um procedimento apenas visivel na
composicao de textos de menor extensdo, como contos e poemas nao-narrativos. A
economia da escrita as vezes coopera mais incisivamente no esticamento semantico
da mensagem que se veicula, até mesmo quando a expressao emitida se trata de um
lexema Unico. Pode-se afirmar que as especificidades de um género literario, como a
narrativa curta, moldam a brevidade ao seu modo. Esta Tese atenta, antes de tudo,
para a ocorréncia de uma mecanica reversa, através da qual o breve, o eliptico,
atendendo & ambicdo da mensagem concisa, subjetiva em grau extremo, fazem o
narrativo esvaziar-se ao ponto de aparecer como resquicio, ou mesmo nao aparecer.

Parto de que “o narrativo”, antes de participar na definicdo de um género
literario, se encontra sob o dominio da lingua, das linguagens, da comunicacéo
comum, como técnica. Para adentrar no ambito da literatura, o discurso narrativo se
submete a estruturacdes especificas, orientadas pelo designio mimético de “diegese

das acdes”, com base no critério da verossimilhanga. Ocorre, entdo, de a narragao,
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da técnica narrativa, ter de se abrir a uma atividade, para satisfagdo do propdésito
referido. A narrativa literaria, portanto, se distingue em raz&o de a “narragdo de uma
sucessao de agdes” reportar ao relato de uma histéria, compenetrada por uma ou mais
de uma unidade de conflito, dramatica.

A mimesis, nessa situacao, ndo remete a representacéo de uma pluralidade de
acontecimentos soltos, tampouco a diegese de um ato Unico, mas sim a veiculagédo
de uma trama, 0 que acontece com os textos que confirmam pertencimento a um
género narrativo. Em contrapartida, ha escritas que permitem o cruzamento da
tessitura narrativa com aspectos de distintos géneros literarios (narratividade + ensaio,
pensamento, lirismo etc.), conectando-se melhor a identificagdo “transgénero”, e
outras pelas quais o traco da narratividade tampouco irrompe como protagonista em
face de outros elementos, em formas nitidas de n&o-pertecimento genérico, de
genericidade “ndo-género’. E nesta atmosfera de trés camadas que respiram os textos
difundidos segundo a acepg¢ao “narrativa hiper-breve”.

Assim, ao longo desta pesquisa me volto ao objeto “miniconto” (e escritas com
designacfes equivalentes), que corresponde a trés estruturas divergentes, com a
finalidade de preparar e desenvolver o argumento-tese acerca da ultima: 1°) o
miniconto enquanto “conto”, ou pertencente ao género conto, de narratividade
transferida a superficie da escritura; 2°) o miniconto enquanto “anti-conto”, isto é, a
“minificcao”, que culmina numa modalidade “transgenérica”; 3°) por ultimo, o miniconto
“nao-conto”, de condigdo genérica “a-género”, o qual problematizarei pelo nome de
“micro-escrita”. O estudo da micro-escrita ndo-narrativa mereceu uma consideracao
das duas estruturas ou tipos de escritura que também se involucram na categoria
“narrativa”, ndo somente porque as mesmas a antecedem, mas pela razao de ela fixar-
Se como espécie autbnoma no mesmo espaco de exercicio do conto, e do anti-conto,
além de herdar os tracos nao-narrativos da narrativa curta, e ser, na maioria das
vezes, elaboradas por contistas e criticadas por estudiosos da narrativa breve.

Em outros termos, a micro-escrita nao-conto “participa” do territério do conto
quando € produzida para ser conto, chamada “conto” pelo autor, redigida por
contistas, divulgada e designada nos paratextos com o mesmo titulo, considerada por
parte da critica como sendo “conto”, mas dispde de uma estrutura que fere a demanda
mais basica do vocabulo: “a agdo de contar” (como um conto conta). Ndo que seja
obrigatério que uma narrativa se desenvolva como se executa no conto (o romance,

a novela e o poema épico contam): € que a presencga do radical “conto” na expresséo
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“miniconto”, “microconto”, constrange tal responsabilidade ao texto. Entender o
processo que permite a fixagdo da micro-escrita como estrutura independente, e
conhecer 0s seus aspectos genéricos especificos, sdo o objetivo central pelo qual se
orienta este trabalho.

A Tese se dividird em trés capitulos: 0 1° e 0 2° predominantemente teoricos, e
0 terceiro e ultimo assumindo o método tedrico-analitico. No primeiro capitulo me
atenho ao tema da narratividade, partindo de seus aspectos basicos, os especificos,
até chegar na discusséo do desvio da linguagem narrativa, assim como sua explicita
recusa, dialogando com ideias versadas sobre a condi¢cao autbnoma, pés-moderna e
pés-autbnoma do texto literario. Tratando da narratividade e da textualidade literaria
no exterior do ambito narrativo, exploro o que ja foi debatido em Aristoteles (2008),
Gérard Genette (1988; 1995; 2011), assim como nomes ligados ao Formalismo
Russo, aos “estruturalismos”, e as teorias da interpretacao e recepcao. O assunto da
entrada de outros elementos literarios na tessitura narrativa, o esvaziamento da
narratividade, e o tema no ndo-pertencimento genérico, discorro a luz, principalmente,
de Jean-Francois Lyotard (2009), Roland Barthes (1999), Jacques Derrida (1973;
1980) e Josefina Ludmer (2010). Com este apoio caminharei até o argumento de que
a ocorréncia da nao-narratividade em escritas divulgadas como narrativas visa uma
mecanica de recepgao peculiar, na qual o leitor é projetado para “narrativizar” um
(micro-/mini-) texto que nega pertencimento a um género narrativo.

No capitulo subsequente me direcionarei mais diretamente a problematica do
“‘género”, abordando o objeto “miniconto” (e designagdes afins) em suas trés
acepcdes: o “miniconto enquanto espécie de conto”, na esteira de pesquisadores que
se dirigem a narratividade do conto, nas formas breves e hiper-breves, como Edgar
Allan Poe (2004), Massaud Moisés (2006), Ricardo Piglia (2004), Enriqgue Anderson
Imbert (2007), David Roas (2017); o “miniconto como equivaléncia a designacéo
‘minificcdo’™, questdo que discuto a partir de Lauro Zavala (2004), Irene Andres-
Suarez (2010) e Graciela Tomassini e Stella Maris Colombo (1996), dentre outros; por
fim, o “miniconto no sentido de “micro-escrita”, ideia a que chego depois de aproveitar,
sobretudo, os posicionamentos do ja citado Zavala (2004), David Lagmanovich
(2006b; 2015) e Ary Malaver (2017). O trajeto dissertativo, e em alguns momentos
analitico, fortalecera a afirmacéo, no fim, de que apenas o miniconto em sua primeira
acepcao confirma pertencimento ao “género narrativa”, havendo outro tipo provido de

uma dinémica transgenérica, e um terceiro, que permite um drastico esvaziamento de
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narratividade, confirmando ainda o ndo-pertencimento a outros géneros preexistentes,
além do conto.

O terceiro capitulo se dirigira, especificamente, a analise da ndo-narratividade
das micro-escritas a-género que tém sido vendidas, divulgadas, criticadas segundo a
categoria “narrativa”, ao receberem o nome “miniconto”, ou titulos correspondentes,
isto &, a “terceira estrutura do objeto miniconto”. Investirei na hipotese de que a
generizacdo da micro-escrita se possibilita a medida em que esclarece uma
pluralidade de formas de negacdo de uma superestrutura genérica (0 conto, neste
caso). Sera explicado que a micro-escrita, como modalidade genérica nao-género,
dispde, assim, de trés microformas particulares, a “pré-narrativa”, a “transmodal” e a
“nao-narrante”. Exemplos correspondentes a cada microforma serdo analisados, ao
mesmo tempo em que sua definicdo apresentada e debatida, com aproveitamento dos
conceitos e pesquisadores referidos até o momento. A secao foi encerrada com
argumentos referentes a uma expectativa de leitura especial que justifica a
estruturacdo da micro-escrita: a leitura narrativizante, a partir da qual a “acdo de
narrar” do texto passa a ser efetuada no ato hermenéutico.

No caminho até as paginas finais deste trabalho, defendo que ha um tipo de
miniconto que ndo cumpre com a minima narratividade que o faria afirmar-se como
“género narrativo” ou “subgénero narrativo derivado do conto”, uma vez que uma
histéria narrada, embora seja esta confusa, enigmatica ou falsa, ndo se transfere a
superficie da escritura. Essa estrutura, que denomino “micro-escrita”, possui o
narrativo como resquicio, insinuacao ou registro de uma “cena neutra”, de um “ato-
resumo”, deslocado de uma trama ou de um conflito narrado, ou tampouco o resquicio
possui, preferindo a expressao direta e demais possibilidades de um discurso nao-
diegético. Abordarei o “esvaziamento narrativo” como um dos esvaziamentos
debatidos nos estudos da condicdo “pds-autbnoma da literatura”, que pde as
instancias literarias negando suas atribuicdes estabelecidas na autonomia: o autor
nao-autor, obra ndo-obra, género ndo-género, leitor ndo-leitor. A ndo-narratividade da
micro-escrita também esta no conto, mas esta ai para refor¢car a narratividade, em
excertos manobrados pela dominancia diegética. Na micro-escrita ela estda como o
todo. A conjuntura propde que a narratividade, ausente na superficie textual, se
encontra instalada ou deve ser executada em outro espaco. A “agao de contar”, como
desdobramento do conto, € confiada a ou apostada como “exercicio de recepgao”. A

micro-escrita, entdo, é projetada para receber uma leitura narrativizante, executada
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por um leitor-escritor, que venha a conjugar elementos narrativos de uma trama que
no microtexto esta implodida.

O corpus de analise, em torno do qual gravitam os argumentos principais da
tese, foi composto por um montante de 64 micro-escritas, selecionadas pelos
seguintes critérios: escritas em um espaco de 70 anos, que reflete o contato entre o
pés-moderno e o pds-autbnomo na literatura, quer dizer, compostas desde a década
de 50 do século XX até os dias atuais; elaboradas por escritores de diferentes
nacionalidades: brasileiros, hispano-americanos, espanhois, estadunidenses,
franceses, cataldes e outros (com foco, porém, no Brasil e na América Hispéanica, parte
do continente mais proficua nesta espécie de producédo); inseridas em livros/obras
independentes ou antologias; escritas/divulgadas em midias distintas, em formatos
gue nado sejam apenas o0 do livro (ainda que estas sejam as ocasifes menos
numerosas); com extensdo de no minimo 1 e no maximo 200 palavras — medida
considerada de um “conto ultracurto”, na acepgéo do pesquisador mexicano Lauro
Zavala —, contando com o titulo (no caso de serem intituladas), mas ndo com os sinais
de pontuacéo ; e, 0 que caracteriza o pré-requisito mais importante, consideradas pelo
autor, antologo, ficha catalogréfica, publico leitor especifico e parte consideravel da
critica, como “narrativas”, “ficgées”, recebendo a designagao “conto”, “miniconto” (e
equivalentes) e/ou “minificcdo”. Receberam analise também alguns minicontos e
minificcdes, sobretudo em momentos anteriores, no intuito de especificar em que
pontos essas duas estruturas se afastam da composi¢gao que chamo “micro-escrita”.

Logo, ndo foram contidos no abarcamento deste corpus escritas que Ss&o
divulgadas por ou criticadas a partir de outras categorias genéricas, como o poema
lirico, a novela e o romance. As formas identificadas por esses géneros também
podem, dentro de suas particularidades, negar a designacdo com a qual se
apresentam, na dinamica de um ndo-poema, ndo-novela ou ndo-romance.

Finalmente, a escrita desta Tese se realiza em um terreno menos explorado,
conclusdo a que cheguei ao contrastar o nimero menor de paginas dedicadas ao
debate do “miniconto que n&do conta” com o quantitativo de pesquisas que versam
sobre o0 miniconto e a minificcdo. A situacao se justifica pela explicacdo de que ainda
atuamos no periodo de fixagdo do “miniconto” e da “minificcdo” na categoria de
“géneros”, ou no cenario tedrico-critico em que essas duas espécies estdo sendo
diferenciadas. Enquanto isso, na mesma época dessas problematiza¢cfes se alastra

um “terceiro tipo de miniconto” que expressamente larga mao da estrutura-narrativa-
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género. Este acontecimento, no entanto, tem a sua coeréncia, ja que a narratividade
figura como um componente que em determinado texto deixa de ser entregue para
ser trabalhado.

O estudo desenvolvido ao longo dos capitulos visa, primeiramente, contribuir
junto as multiplas pesquisas redigidas que desde a metade do século XX estdo
compenetradas na definicdo e teorizacdo dos textos literarios hiper-breves, em
especial daqueles projetados para ser recebidos como “narrativas”. Algo do peculiar
da Tese esta na perspectiva na qual investe: ao tratar da ndo-narratividade, nos
minicontos, no lugar de dispensa-los de uma leitura séria, propde que isso da
especificacdo do género diz respeito cada vez mais a uma expectativa ou ambicao
planejada nas exterioridades da estruturacdo dessas escritas. Em outras palavras, a
narratividade inexiste na superficie visivel, desde o primeiro caractere ao ponto final
registrado pelo escritor, uma vez que se aceite a prescindibilidade da contextualizagao
narrativa no interior mesmo da escritura.

Tal perspectiva também combate o desconforto experimentado pelo estudioso
do miniconto, quando persuadido a evitar a analise de minicontos n&o-contos. E que
a mesma naturalidade com que a escrita deixa a narratividade ser penetrada pela
dominancia do traco extra-diegético, como na minificcdo, se percebe também no gesto
em que a narratividade se esvazia ao ponto de identificar o texto como nao-narrativa.
A ndo-narratividade explicita, na “micro-escrita”, diverge da ndo-narratividade parcial,
na “minificcdo”. mas os dois géneros se formam em um mesmo processo de
resisténcia ao “género conto”. Ocorre de as pesquisas serem numericamente mais
significativas quando voltadas ao miniconto que no maximo se revela como minificcdo.

Por essa razdo, a importancia da discussao apresentada a seguir se expande
a esfera pedagogica. Ainda que a Tese nao chegue a desenvolver passos para uma
frutifera leitura da micro-escrita em um nivel especifico de ensino ou de turma, penso
gue o debate agrega quando: estimula a leitura do texto literario para verificacdo de
elementos genéricos faltosos; esclarece sobre a possibilidade de o leitor narrativizar
uma escrita que ainda nao constitui uma narrativa; aponta que os tragos discursivos-
tematicos, que compdem as narrativas, como 0 conto, se injetam também em
composicdes desprovidas de narratividade, tornando exequivel e suficiente uma
leitura de exploragdo semantica do texto lido. S&o nessas circunstancias, a nivel de
estruturacao e recepcgao, que adentra uma parcela dos chamados “minicontos”, néo

devendo a elaboracao destes ser associada a uma arbitrariedade criativa qualquer.
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CAPITULO |

1. DA NARRATIVA A NAO-NARRATIVA: O GENERO E A INESPECIFICIDADE
GENERICA

A tese da narratividade como atributo inerente a literatura em prosa e ficcional
€ uma certeza ancorada na modernidade, periodo em que as ambicdes tedricas,
mesmo admitindo suas fronteiras, convergem em apresentar, explicar, descrever,
conceituar uma escritura que explicitava, e ja desde muitos séculos, certa autonomia
em face das demais formas discursivas e textuais em curso, como as teoldgicas,
filosoficas e politicas. Mediante um estudo sistematico e cientifizado da literatura
prosaica, teorias da literatura na modernidade propéem um exame mais concentrado
dos elementos caracteristicos de tramas providas de natureza verossimilhante,
mimetizadoras de uma realidade experienciada por personagens em determinado(s)
tempo(s) e espaco(s), desde dentro da escritura mesma, de modo a dispensar o
apadrinhamento de demais areas que se ocupavam, até entdo, de conferir valor ao
objeto literario, como a Histéria ou a Estética. Trata-se da percepcéo e teorizacdo de
tracos especificos da escritura ficcional e narrativa, gesto esse que impulsiona a
demarcacao de um territério onde o texto literario ndo é regido por outras leis sendo
leis internas, literarias.

Contudo, a abordagem moderna, em sua amplitude, ndo se limitou em analisar
0 modo como as obras se escreviam, mas também se propds a avaliar sua poténcia
semantica, que se desdobra, como ela arrazoa, ao infinito. Torna-se mais complexa,
neste momento, uma bifurcacdo que acaba por dificultar ainda mais a aparicdo de
uma definicdo solida de literatura: a “forma” e o “conteddo”. O primeiro aspecto esta
no cerne das discussdes modernas da primeira metade do século XX, periodo em que
a literatura se estabelece como modalidade de escrita que merece teorizagdo. O
contetudo remete, resumidamente, ao grau da significacdo e significado do texto,
assunto mais presente entre os estudiosos da Interpretacéo e da Recepcédo. Das
dicotomias que irrompem no cenario critico e tedrico moderno, talvez esta seja a mais
emblematica, porque contribui de maneira direta na consolidagdo do conceito de
autonomia da literatura, precisamente ali entre o século XIX e XX.

Tedricos como os formalistas russos, os integrantes ingleses e estadunidenses

do New Ciriticism, os estruturalistas do Circulo de Praga, os estruturalistas franceses,
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desempenham papel importante na busca por uma definicdo, ou por definicdes de
uma literatura que por eles comecava a receber estudos a partir de métodos
cientificos, consolidando-se, dessa maneira, um tipo de leitura, por assim dizer,
profissional, academicista, capaz de avaliar o que ¢é literario e o que nao é, ou quais
sdo os tragcos que fazem de um texto ser de tipo literario, ou néo.

E com o estudo da forma, da estrutura dos textos divulgados como literarios,
gue a narratividade, por sua vez, se firma como um dos componentes denunciantes
de um texto literario, ficcional, em prosa, com aspecto diegético e designio mimético,
ou, ainda melhor, como uma das marcas que definirdo uma férma-mestra, a qual se
submeterda uma pluralidade de escritas de género literario por fim acusavel. Mas de
nenhuma forma a narratividade estara como produto exclusivo da literatura, de
maneira que, deve-se frisar, nem toda prosa narrativa serd literaria, ficcional, ao
mesmo tempo que nem todo texto literario em prosa estara provido de narratividade.

A afirmacao do literario e do narrativo, por parte ndo do texto em si, da forma
como se mostra, mas por parte de quem o escreve, divulga ou critica, situa o
pesquisador contemporaneo diante de uma encruzilhada que se resolve muitas vezes
com a escolha de um caminho mais convencional e menos perigoso a seguir: explorar,
na escrita em questao, a narratividade caracteristica de um relato, no conto, na novela,
no romance, porque fazé-lo significa afirmar e confirmar o seu estatuto genérico, e
fazer sua “linguagem literaria” ser no fim das contas enaltecida, por conseguinte seu
“valor artistico”. Tal objetivo, muitas vezes, persuade o leitor critico a voltar-se,
frequentemente, a escritas sobre cuja narratividade ndo se pode contestar. Tal gesto
cai no automatismo, e é também questionavel na medida em que inferimos que o
estudo da literatura em prosa se restringe a analise das narrativas. Rechacamos,
nesse caso (ou nos vemos levados a rechacar), as escritas com narratividade
imperceptivel, e o entendimento de que estas ndo agregam valor a literatura, ndo
contribuem para a solidificacdo ou reconfiguracdo de um género ja existente, como
aquelas o fazem.

Mas as Ultimas décadas tém nos mostrado que as barreiras da autonomia
literaria ndo séo (ou nunca foram) intransponiveis, quando muitas escritas revelam
uma estrutura, cuja categorizacao via género resulta precipitada ou inviavel. Entendo,
portanto, que os efeitos literarios de um texto independem da confirmagédo de seu
estatuto ou roétulo genérico (de género). Mas nao asseguro, com isso, que a

narratividade seja sempre uma subjetividade que néo chega a se transferir ao texto,
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levando em conta a totalidade de narrativas produzidas até os dias atuais. Pelo
contrario, a narracao em atividade, o contar-se de uma historia, os elementos de uma
trama, ndo deixam de ser flagrados em uma vastidao de casos. E essas narrativas, a
saber, contos, minicontos, novelas, romances, seguem dependendo da narratividade
para que as histdrias sejam entregues a um leitor que execute uma espontanea atitude
de exploracdo semantica do que leu. Considero a hipétese de que o conto ndo escapa
da narratividade, sendo este componente o principal pilar da estrutura de um relato. A
narratividade, portanto, € uma visibilidade, transparéncia do texto.

Quando falo de conto, mesmo que este vocabulo venha prefixado pelos termos
gue aludam a diminuicdo do texto — mini ou micro —, me remeto a uma escrita literaria
com narratividade revelada na superficie da escrita, a uma configuracdo especifica
que, embora venha a abrigar tracos alheios a narratividade em alguns ou varios
momentos do texto, ndo por isso dispensa a sua premissa principal, de narrar, contar.
O principio de que o conto apresenta (deve apresentar) narratividade pode parecer, a
priori, ultrapassado ou mesmo controverso, ja que me referia ao pouco criterioso que
€ 0 ato de privilegiarmos a abordagem de textos que confirmam sua genericidade pela
“afirmacao” da correspondéncia a uma superestrutura preexistente, em detrimento
daqueles de condi¢cdo genérica denunciada pela “negacéo” da totalidade de leis de
um Unico género. Mas € que, nas composic¢des vinculadas a este Ultimo contexto, 0
rechaco da narratividade do conto € convidativa de uma narrativizagdo a posteriori,
em uma leitura-narracdo do texto. O conto, por sua vez, ndo reivindica narrativizagao.
Suas formas ja pertencem ao género narrativa?.

N&o objetivo, com isso, afirmar que os estudos direcionados ao assunto da
narratividade e das estruturas genérico-narrativas devam ser esquecidos ou que ja
nao funcionam: consolidaram-se entre as perspectivas textualistas de estudo e
seguem até os dias atuais compondo o campo da teoria da literatura. O foco narrativo,
a psicologia do personagem, a densidade dramatica, continuam sendo alguns dos
elementos indispensaveis de um texto divulgado como sendo de literatura. Mas é

contundente refletirmos sobre a aplicacdo ou ndo dos mesmos critérios definidores

1 O estruturalista Gérard Genette (1995) comentou sobre a ocorréncia do que chamou “discurso
narrativizado”, por meio do qual o narrador reduz ao maximo a contextualizagado informativa acerca do
ato realizado por uma personagem, concentrando-se no resumo radical do acontecimento. Tal
enxugamento narrativo, porém, é permitido em razdo da existéncia de outra(s) série(s) de acao(des)
em momentos anteriores ou posteriores do que se enunciou. No ndo desenvolvimento de um enredo,
0 gesto de narrativizar, narrar, deixa de ser do narrador, para incidir sobre o préprio leitor.
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para tudo aquilo que escapa do verso e se chama ‘literario”. Por esse motivo, a
percepc¢édo descomplicada da narratividade de um texto conduz o pesquisador a uma
zona de conforto, ja que, ao decorrer ou apoés a leitura, seu gesto ndo sera outro a nao
ser o de imersao nos alcances significativos do objeto. Em contrapartida, a negacao
de um estruturante de género, como é a narratividade, acaba por complexificar os
modos de recepgdo. As composi¢cdes associadas a esta conjuntura transitam em
terrenos escorregadios, entre o0 ser e ndo ser literarias, ficcionais, narrativas,
ocorrendo muitas vezes de sua “literaturalidade”, como sustentam alguns teéricos, ser
garantida pelo um por cento de literatura presente — um verbo articulado no pretérito
e que simula um narrador, por exemplo —, e toda discursividade difusa, ndo-narrativa,
ser (ou dever ser) desconsiderada.

Tal procedimento chega a ser habitual entre os pesquisadores recentes que se
dirigem as escritas curtas, hiper-breves e micro, redigidas parte delas jA nas
vanguardas historicas, e a maioria em um espac¢o de tempo que se entende como
pos-modernidade, ou em meio a um cenario artistico-cultural mais atual compreendido
como sendo de pés-autonomia. Partem da confirmacéo narrativa de uma escrita curta
ou hiper-curta, mas também, em algumas ocasides, a forcam quando miram
producbes desse tipo como por um microscOpio para enxergar nelas, ndo as
especificidades de uma forma minima, mas sim o0s tracos caracteristicos de escritas
com extensdo maior ou macro (neste caso, a narratividade) que de alguma maneira
estdo (ou devem estar) presentificados ali. Prefiro ir por outro caminho, admitindo que
s6 ha conto se sua narratividade for visivel no ato de leitura, ndo nos restando outra
saida, no caso de a narratividade se contaminar com uma pluralidade de tracos
estruturais constituidos sob regéncia de outras leis textuais ou estar por completo
ausente, que nao seja o estudo da narratividade “para além da escritura”.

N&o apenas se deve levar em conta a ndo confirmagao do género conto em
muitos dos chamados “minicontos” — ou microtextos de designacdes equivalentes: é
necessario gue nao inferiorizemos a nao-narratividade, uma vez que a narratividade
se torna negacéo na tessitura textual, mas n&do nas expectativas e perspectivas
exteriores a sua construcao. Nesse contexto, 0 miniconto aparece como ora resistente
ora negadora total da identificagdo de género “conto”, tampouco podendo representar
um género derivado do conto inédito, em razdo de sua ndo-narratividade. Dessa
maneira, ha que se verificar quais sdo os elementos denunciantes de uma escrita

provida de narratividade, de componentes de um conto e de aspectos de género.
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Imersos neste espago, a segurancga para explorarmos minicontos enquanto néo-
contos resultara maior.

Este Capitulo 1° se dirige, em linhas gerais, ao assunto da narratividade: como
esse traco se torna indispensavel na definicdo de um texto vinculado ao género
narrativo; como esse tragco se combina com outros de espécie ndo exatamente
diegética, em formas, portanto, anti-narrativas (recebidas como “narrativas”); e como
esse traco pode perder-se inteiramente em escritas que também chegam aos olhos
dos leitores com identificacdo de um género narrativo. A sequéncia referida
acompanha a histéria da formacao e confirmacédo de uma autonomia da literatura e a
emergéncia de uma escritura que avisa um estado de pds-autonomia literéria.

Primeiramente, adentramos na preparacdo da consciéncia e teorizacdo da
autonomia da literatura, isto €, na discussado da narratividade sob dominio da escritura
mimética, algo percebido na estruturacdo de um poema épico. O tema € discutido a
luz dos posicionamentos de Platdo e Aristoteles, aos quais se somardo alguns
tedricos, como Gérard Genette (1988) e Vicente Jouve (2012), rumo a uma
problematizacdo do designio mimético de um texto poético desde sua fase classica
até o periodo de consolidacdo da instituicdo “Literatura”, que substitui a Poética.
Discute-se, ainda, o desvio do relato notério jA no tempo correspondente ao dos
fildsofos gregos mencionados: a aparicdo de representacdes ndo de acontecimentos,
mas de emocles, em textos que conseguem também empregar o efeito estético de
uma expressao artistica.

A seguir se apresenta um debate sobre a linguagem do texto literario, quer
dizer, a literariedade, teorizada entre os formalistas russos e outros textualistas, os
quais associam o literario a uma escrita “singular”, “poética” e “estética”. Neste
momento, o duplo carater da poesia superior, em Aristételes, a mimética e a diegética,
ja ndo se mostram como tracos definidores exclusivos do literario, do estético: o
poético comeca, antes, na combinacdo das letras, nas relagbes sintaticas. A
narratividade é uma especificidade do literario e, além do mais, da propria expressao
em prosa, uma vez aceita a prosa ensaistica, dentre outras, como participante do
territorio literario.

Outras perspectivas estruturalistas se concentraram, por sua vez, em
esclarecer o funcionamento da narratividade, explicando o que os diferentes géneros
narrativos tém em comum. Entramos também nesta temética, partindo do pressuposto

de que as classificagcbes “narrativa”’, “conto”, “mini/microconto” merecem ser
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justificadas por formas que possuam uma estruturacao diegética. Nem todos os textos
passam pelo crivo da narratologia quando em sua construcdo dispensa-se a
narratividade, ou p8e-se uma narracdo que ndo se desprende a uma atividade, de
modo que, nos dois casos, a historia, o relato, ndo seja visualizada na superficie da
composicdo. S8o essas escritas de género de pronta acusacédo abertas a uma
recepcao pautada basicamente na exploracdo semantica. Por isso € da mesma
maneira relevante a consideracao de estudos voltados a interpretacéo e recepcao do
texto literario, que, em um momento subsequente, quebrara com a automatizacao da
leitura semanticista, da “interpretacdo semantica”, nos termos de Umberto Eco (1992),
pelo motivo de ter dificultada sua morfossintaxe.

Introduzimo-nos, portanto, na segunda parte deste capitulo, na discussao que
gira em torno de escritas literarias que refletem uma postura filoséfica, intelectual,
cultural, por assim dizer, pdés-moderna. Percebe-se como propensado rechacavel a
necessidade de a literatura se mostrar em estruturas especificas. Uma dessas
estruturas, a narrativa, comeca a ser enxertada por componentes ndo-diegéticos, e as
vezes alheios ao campo da ficcdo, e da literatura. Argumenta-se, por fim, acerca da
complexidade na organizacdo dos significantes que compdem a narratividade, em
textos que se delineiam como anti-narrativas.

Mais radical ainda seria um estagio em que uma especificidade literaria é
inteiramente dispensada, como o € a narratividade, em escritas que nos chegam pela
acepcao de “narrativas”, ponto também discutido neste capitulo. O esvaziamento da
narratividade, em textos denominados narrativos, mostra que a atividade da narragao
nem sempre se infiltra no texto visualizado, sob a crenca ou a aposta de que a mesma
venha a ser evocada por uma interpretacdo-criagcdo, em uma leitura narrativizante.
Esta seria uma das situacdes flagradas em um cenario de pds-autonomia da literatura:
quando a estruturacdo se aparta do mimético, do diegético, permissao da prépria
literatura, e entra em um espaco imensuravel, o campo do discurso, onde o Unico
empecilho expressivo se trata apenas do ndo-uso de linguagem alguma.

Depois, o capitulo se encerra com uma imersdo mais concentrada na questao
do género, e na atitude do texto literario em aparentar se esquivar do pertencimento
genérico. A participagdo sem pertencimento, da parte de uma escrita literaria, reflete
um procedimento especial, em que o texto insinua vinculo — aparecendo sob a
classificacdo de “narrativo” pelo autor, possuindo titulo, se provendo de uma voz que

simula um narrador, de um assunto com peso dramatico —, mas ndo concretiza a



25

pertenca genérica. S80, entdo, escritas que devemos analisar como ndo-narrativas,
todavia projetadas ou criticadas enquanto narrativas; sdo, entrando especificamente
no objeto de analise da Tese, minicontos ao mesmo tempo nao-conto, e por extensao
nao-género, ainda que a negacao do género, ou a repeticdo de elementos de negacéo
do género, a qualguer momento, fixe um género novo; Sao ndo-género porgue negam

o conto, mas, além disso, porque negam qualquer estrutura genérica em sua “pureza’.

1.1 A narratividade nos meandros da autonomizacéao da literatura

As teorias da narratividade costumam ser imediatamente relacionadas a um
momento de percepcéao de uma identidade morfoldgica e sintatica estavel da literatura
escrita em prosa, quer dizer, com a descricdo dos varios aspectos estruturais que ora
se combinam ora divergem de obra para obra. Fixou-se, dentre os estudos literarios
da primeira metade do século XX, o método textualista de leitura das narrativas com
base na “narratividade” destas, isto €, o conjunto de tragos que fazem a narrativa ser
narrativa, e que se adequam a leis particulares e internas de estruturacdo, se nos
basearmos no sentido etimolégico do sufixo “-dade” (Cf. SIMOES, 2009, p. 58) que
compode a expressao “narratividade”.

Entretanto, tendo em conta que a narratividade ndo configura uma ciéncia,
disciplina ou campo do saber, sendo a condi¢ao narrativa do texto, ha de se considerar
gue nao foram os tedricos textualistas do formalismo, estruturalistas ou semanticistas
que descobriram a “qualidade narrativa” de uma escrita. Devemos locomover o tema
para um periodo que antecede a era cristd, para o transcurso da histéria na qual o
homem passa a ver na lingua, nas linguagens, um canal de expressao artistica. As
palavras, na esteira aristotélica, abracam um designio mimético, de representacao da
realidade, a ponto de recriarem aquilo que ja existiu, como uma historia, por exemplo.
Reatualiza-se um relato em que se narra “aquilo que poderia acontecer, o que é
possivel, de acordo com o principio da verossimilhanga e da necessidade”
(ARISTOTELES, 2008, p. 54). A vista desse escopo nasce 0 género epopeia, que
identifica os poemas extensos que trazem a narrativa do percurso triunfante do heraoi
e a narracdo dos acontecimentos secundarios que o circundam. O texto a que se
chega faz com gque o poeta se aparte do historiador, indiferente a técnica do verso e
distante, obrigatoriamente, de uma verdade representada, recriada. A narratividade,

enfim, ndo culmina em um componente exclusivo da literatura moderna.
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Mas bastaria pontuar que a narratividade sobrepuja a escritura, porque
acompanha a urgéncia do relato nas comunicagcdes mais remotas que possamos
imaginar; acompanha as ocorréncias primeiras de interacao verbal entre dois falantes,
e a necessidade humana de contar para fazer-se crivel ou mesmo humano. Por outro
lado, é importante ponderar que as teorias da literatura trataram, justamente na
modernidade, de expor como se sistematiza uma narrativa provida de narratividade
em conformidade com uma legislacao literaria. O ponto em comum que conecta o0s
diferentes géneros narrativos é o relato, a exposicdo da histéria/estéria, ou uma
pluralidade destas; o acontecimento revelado mediante uma cadeia de atos, sem o
qual o texto sai do plano da narratividade para algum plano néo-diegético (porém
literario) ou para o da comunicagcdo comum.

Concernente ao género conto, em particular, a negacéo da narratividade, ou a
nao-narratividade, se mostra quando o produto da acdo de contar ja ndo é
propriamente o conto. A classificacdo “conto”, desse modo, se dificulta e merece uma
revisitagao, pois, uma vez negando a “estrutura conto”, a agcao se revela como outra
gue nédo a de contar, o que faz o texto se adequar a quaisquer géneros do discurso —
na perspectiva de Mikhail Bakhtin (2006) — que ndo seja o narrativo-literario. Nesse
cenario contracenam textos que demonstram romper, pelo menos aparentemente,
com todos os requisitos de narratividade de uma narrativa-conto, devendo ser
distinguidos daqueles que costumam ser tratados como “hibridos”, nos quais a histéria
se apresenta em multifaces, ou em sintonia com as leis de géneros nao narrativos,
todavia literarios, ou leis de géneros néo literarios, textuais ou orais. Nesse Ultimo
caso, o conto em questao se apresenta como “anti-conto”, que se diferenciara do
referido anteriormente, do conto de estrutura e designio “ndo-conto”, cujo rétulo
“conto”, seja na catalogacao, ou na classificacdo oriunda das criticas e teorias da
literatura, ou mesmo advinda dos autores, ant6logos ou organizadores da obra,
parecera ainda mais imprecisa.

Nesta Tese, associo a narratividade a narratividade do conto, assim como a
“narrativa” tem o “conto” como seu correlato, e ndo a novela ou o poema épico, por
exemplo. Remeto a escritas que assomam aos olhos dos leitores com o nome de
conto ou designacgdes afins, mas que dispensam a narratividade das escritas deste
género. Logo, “a narrativa”, isto é, o conto, ndo pode ser confundida com o “narrativo”,
um “tipo textual”, se seguirmos a Egon Werlich (1979). Para que o narrativo chegue

ao estado de narrativa, de conto, necessita passar por uma estruturacéo determinada
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que extrapola o nivel de uma frase, como exemplo, pautada no tempo pretérito.
Considero a narratividade do género e néo do tipo, e, partindo desta hip6tese, o que
entendo como narratividade converge com a compreensao de uma narracao que se
desprende a uma atividade, e faz germinar o relato, o conto de uma histéria. Sem a
atividade, o texto se envereda a outras zonas da literatura, de onde resulta satisfatoria
a descricao de espacos e a caracterizagao de personagens, por onde transita a poesia
lirica, etc.; mas também se enviesa a um campo de discurso néo literario, em um
primeiro momento desconhecido.

A presenca de contos ou microcontos desvinculados ao regimento do conto
classico e/ou moderno demanda questionamentos relativos ao género conto, inclusive
a “genericidade” do conto. A nova dindmica da escritura modernista, e depois da pos-
moderna, ameacou, no interior do universo das producdes de conto, a narratividade.
Em alguns casos a atividade se vé suprimida, dando lugar a narragdo sem trama, sem
preparagao dramatica, quer dizer, a apresentagdo de uma “cena neutra”, para que
adaptemos uma expressao de Massaud Moisés (2006), de um ato narratologicamente
descontextualizado. Em outras situacdes tampouco o ensaio, a simulacdo de uma
narrativa reluz: sucumbe a tentac&o do relato e emerge a urgéncia do dizer, ao passo
que o “conto”, entre aspas, coopera com a proposta somente da producao de efeito e
significado através do curto, do eliptico, de um molde que aparenta ndo desejar
classificacdo. Entretanto, frise-se que me volto as propensdes do género conto, ou a
recusa de sua estrutura, sobretudo desde a segunda metade do século anterior. A
narratividade do romance e dos demais géneros atende a especificidades préprias de

evolucéo, atualizagédo ou resisténcia.

1.1.1 O designio mimético e o desvio do relato

Os distintos géneros literarios, em sua origem, confirmam um designio comum,
o da imitacdo, da representacdo, da mimesis. A0 menos essa € uma concordancia
assumida durante muitas décadas pelos estudiosos da literatura até o momento, no
minimo, em que se intenta resguardar o literario nos atrios do campo da Poética; até
o contexto no qual a tese de que “a literatura € a arte da linguagem” ndo encontra
consideravel objecdo. Se bem que a necessidade humana do relato € uma urgéncia
acima de tudo oral, ndo foi pensada outra forma artistica de expressao escrita que nao

fosse pela imitacdo. Afinal de contas, a arte em seu inicio se resume a mimese, e
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“‘esta ndo pode, por definicdo, ser definida, mas pode somente ser exemplificada
através das manifestacdes singulares da arte, que séo lidas como sendo miméticas”
(DERRIDA apud OGLIARI, 2012, p. 45, grifo do autor). Dai a pergunta sobre que
imitacdo opera o relato, 0 modo narrativo.

O ponto em questdo merece uma discussao muito mais densa. Por ora, vejo
como suficiente realcar alguns tépicos. Com a leitura de Platdo e Aristoteles somos
levados a pensar a literatura, termo ainda néo articulado entre eles com o sentido
atual, como “arte poética”, ou simplesmente “poesia” a partir da qual o poeta, por
intermédio das palavras e do recurso da verossimilhanca, imita/recria a realidade.
Desse modo, s6 ha uma fabulacdo a que se dirige 0 poeta: as acdes. Na acepcao
aristotélica, o argumento para isso sera inclusive etimologico, como avisa Gérard
Genette: “Aristételes define expressamente a fabula (mythos) como o “conjunto de
acoes”™ (GENETTE, 1988, p. 203, tradugdo nossa)?. A escrita poética, portanto, opera
a mimese das acoes, e por essa razdo Aristételes concede maior atengcdo ao modo
dramatico, especificamente ao género tragédia, ja que esta forma de texto sobrevive
tdo-somente pela inscricdo das acdes dos personagens. O poema épico, por sua vez,
se veste dos didlogos caracteristicos das formas do drama, mas também do recurso
diegético (narrativo) e desimpedido do poeta — todavia em versos —, de maneira a ndo
perder de todo o designio mimético, configurando uma espécie de “género misto”. Ja
a mimese pelo modo prosaico é posta a margem, sendo tratada também como pratica
excepcional.

AristOteles concentra sua atencao filoséfica basicamente em dois géneros
superiores: a “epopeia” e a “tragédia”, sendo a primeira um género que nasce do modo
narrativo de expressao poética, e a segunda um género que se engendra do modo
dramatico. A “comédia” sera colocada como um género inferior do drama, e a
“parddia”, desprovida de uma explicagdo mais clara, sera apreendida como género
menor do modo narrativo. Vemos, entdo, nos primordios da discussao dos géneros
poéticos (literarios), uma separagao a se considerar: a distingdo entre o “modo” e o
“género”, compreensao bastante defendida nos estudos estruturalistas de Genette. O
modo esta para a forma como se enuncia o texto, isto €, se refere a “situacado de
enunciagao”. Na epopeia, se manifestam como “enunciadores” os personagens e o

narrador, enquanto na tragédia basta a enunciacdo das personagens. Mas esta, para

2 “Aristoteles define expresamente la fabula (mythos) como el «conjunto de acciones»”.
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sustentar-se como “género tragédia”, depende de que o seu tema, o seu conteudo, se
desenvolva a favor de uma tragicidade, ou da marca que costumamos denominar
“tragico”, assim como a epopeia, a0 menos a antiga, trata de narrar os grandes
acontecimentos protagonizados por um herai vitorioso.

Sem a presenca de alguns aspectos que no fim das contas sdo tematicos, o
género nao pode se confirmar. Por essa razao, a literatura se tornou alvo de reflexdes
de carater filosofico. O contato com o Belo se da também pelo texto mimético, por
uma escrita que imita o que é real, ou reproduz aquilo que poderia ser realidade. Essa
€ uma defesa praticamente de Aristételes, ja que para Platdo a apreensao da Verdade,
do Bom e do Belo, ndo acontece pela percepc¢éao e reproducao daquilo que os sentidos
humanos captam. O Belo em Platdo se encontra fora de um mundo sensivel, concreto:
sua percepcao resulta de um processo de cognicdo, de pensamento (metanoia) (Cf.
GREUEL, 1994). Sendo assim, a arte impede que o homem chegue ao mundo do
inefavel, da abstracéo, pois tem como componentes de sua textualidade, ou oralidade,
aderecos do mundo concreto, o qual se pode atingir sem o esfor¢co da metanoia, posto
gue o mundo real € uma ilusdo. Através da arte, da poesia, 0 homem estéa limitado a
angariar conhecimento sensivel do mundo, jamais verdadeiro ou essencial.

Aristoteles, diferentemente, se baseou no principio de que a percepcao das
ideias inteligiveis ndo ocorria a ndo ser através do mundo concreto, sensivel. Assim,
considerou o tipo de conhecimento pautado no empirismo, ao passo que esclareceu
0 quanto a aisthésis (percepcao, sensibilidade) das coisas, segundo a doutrina
platbnica, estava condenada a uma abstracdo total. Mais adiante na historia,
precisamente em 1750, por Alexander Gottlieb Baumgarten, o termo aisthésis dara
vida ao vocébulo Aesthética (Estética), disciplina que se voltara as relacbes efetuadas
entre trés campos estudados até entdo como independentes: o da arte, o da beleza e
o da sensibilidade do sujeito humano (PRANCHERE, 1988, p. 8). A Estética em seu
primeiro momento cumpre a premissa de uma Teoria da Sensibilidade: Baumgarten
“considerou que o ambito préprio da estética se encontrava entre a sensibilidade e a
inteligéncia pura” (BAYER, 1980, p. 181, traducdo nossa)3. Alguns termos, que nao
deixam de aparecer nas acaloradas discussfes sobre literatura nos nossos dias,
estiveram sob a mira da Estética sobretudo entre o século XVIII e XIX: o belo, prazer,

sentimento, gosto, juizo, valor, critica. O esteta dir4 que ha beleza na obra na medida

3 “considerd que el ambito propio de la estética se hallaba entre la sensibilidad y la inteligencia pura”.
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em que a soma de seus elementos mimetizados, apraziveis a um apreciador,
conseguir atingir uma beleza maior, universal.

E Aristoteles, entdo, que exalta o contato humano, desde o mundo sensivel,
com a natureza, “fonte primeira de todo o conhecimento, [e] algo reconhecidamente
belo” (OLIVEIRA, 2009, p. 93). A chegada do homem ao belo, assim, ndo se trata de
um acontecimento simples. Nem toda mimese €&, por assim dizer, bela: o belo, na
poesia, se refere a qualidade que se alcanca pelo trabalho de tessitura, em que o
homem alia a txis (ordem), o arranjo entre as partes de uma composicao, a sinmetria
(simetria), disposicao proporcional das partes em relacdo ao todo, e a horisménon
(finitude), limitacdo da extensao do conjunto (OLIVEIRA, 2009, p. 94). Isso conectado
a uma proposta tematica determinada faz nascer o que conhecemos por “género”.

Tendo em mente o “conto” como o género principal ao que me volto nesta Tese,
restaria, ainda na esteira dessas primeiras fontes tedricas, suprir uma lacuna: a
ocorréncia dos textos nos quais a voz e a pessoa do poeta € dominante, despegando-
se este do didlogo de uma tragédia e da narracdo épica. Platdo valoriza as escritas
poéticas concernentes a este caso, que remetem ao “ditirambo”, inicialmente tratado
como uma forma lirica através da qual o poeta cultuava ao deus da mitologia grega
Dionisio. Os poemas deste tipo receberam melhor teorizacdo em um periodo pos-
Aristoteles, quando por fim sdo assimilados pela designagao “poesia lirica”, que se
fixa entre os modernos, sobretudo com a exemplificacdo da “ode”, poema lirico em
gue protagoniza a representacdo das emocoles, refletida alids na musicalidade e
harmonia das palavras, segundo o juizo do poeta.

A falta de um estudo minucioso do poema lirico por parte de Aristételes se
explica pela razédo de este género (entendido assim tempos depois) identificar formas
gue se compdem a revelia do designio mimético. Temos a partir daqui um novo
momento na conceituagao da “literatura” e dos “géneros literarios”: a possibilidade de
a fabulacdo da mimese reportar, ndo apenas as “agbes dos personagens”, senao
também as “emocdes do proprio poeta”. A situagdo acompanha uma ressignificacéo
dos conceitos da arte em si: “os primeiros [tedricos] se aplicam a definigao classica do
objeto de arte como artefato que suscita o sentimento do belo; os segundos adotam
uma definicAo mais moderna, que concebe a arte como maneira particular de
significar” (JOUVE, 2012, p. 14). Uma segunda maneira de significar da arte poderia

ser outra que nao pelo relato das acdes. Mas a poeticidade de um texto sem a
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exposicao de personagens em acdo pouco resultava “artistico” segundo um olhar
aristotélico.

As posicdes dos seus sucessores, como Horacio e Quintiliano, contribuiram
para a formac&do de uma compreensao que perdura até os dias atuais: a da existéncia
de trés grandes géneros literarios, a epopeia, a tragédia e o poema lirico. Mas Platdo
ja havia comentado sobre uma haplé diegesis, quer dizer, uma narrativa pura (Cf.
GENETTE, 1988), um discurso solo do poeta, destacando a existéncia ao menos de
um terceiro modo de expressao poética. Neste ambito se inscreveria o0 poema lirico,
gue se define n&o apenas por cortar a referéncia direta das acdes dos personagens:
a liberdade do poeta implica que ele dispense inclusive o ato de contar. A
representacao das “emocgdes” independe dessa atitude narradora. Por conseguinte,
explana Genette: “a ode, a elegia, o soneto, etc., ndo “imitam” nenhuma acéo, ja que,
a principio, a Unica coisa que fazem é enunciar, como em um discurso ou em uma
plegaria, as ideias ou os sentimentos, reais ou ficticios, de seu autor” (GENETTE,
1988, p. 202, traducédo nossa)*. Desviando da narracdo, o poeta agora lida com o
pensamento. Dai o conceito moderno de literatura ter de controlar tal bifurcacdo: o
poético pela mimese versus a poesia ndo mimética. Assistimos entrarem na literatura
0 pensamento, o conceito, o instrucional, as vezes “o verdadeiro”. E o encontro do
mimético com a ampla discursividade prosaica.

Mas ha de se pontuar que as teorias relativamente recentes se comprometeram
em apreender 0s sentimentos expressos pelo poeta como imitagdo, e no mesmo grau
da mimese pela epopeia e pela tragédia. Genette tentou resolver o imbréglio trocando
o termo “imitagao” por “enunciagao”, ao utilizar a triparticdo dos modos poéticos em
Platdo. Temos, assim, a “enunciacéo reservada ao poeta”, a “enunciacéo alternada”
e a “enunciagao reservada aos personagens” (GENETTE, 1988, p. 206). No primeiro
modo tanto se adequam os poemas liricos quanto as narrativas, contanto que as
mesmas abram mao do recurso do discurso direto. Diferenciam-se, por outro lado, no
seguinte ponto: no poema lirico a enunciacdo reservada ao poeta se traduz por

“‘enunciacdo das emocgodes”, e numa “narrativa pura” se “enuncia a¢des” pela “boca”

4“la oda, la elegia, el so neto, etc., no «imitan» ninguna accién, ya que, en principio, lo Gnico que hacen
es enunciar, como en un discurso o en una plegaria, las ideas o los sentimientos, reales o ficticios, de
su autor.”.
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do préprio narrador. A “enunciagao reservada aos personagens”, por sua vez, tem a
ver com o modo dramatico, enquanto a “enunciagao alternada”, com a epopeia.

O fim da Idade Média coincide com a confirmacéo da poeticidade do poema
épico, ilustrada na canonizagdo de Dante Alighieri, e sua obra A Divina Comédia
(1472). No inicio da Idade Moderna, como assim se conhece, também a arte tal como
pensou Aristoteles recebe consideravel valorizacéo, fixando-se no canone literario a
tragédia, sobretudo apds a positiva recepcao critica de obras como as de William
Shakespeare, na Inglaterra, Calderon de la Barca, na Espanha, e Jean Racine, na
Franca. Géneros como o conto e a novela vinham se desenvolvendo antes disso, mas
sua particularidade poética pouco se percebeu uma vez compreendida como
devedora de uma tradicdo oral. Mais que isso, ndo havia ainda um amparo teérico que
0s apartasse da semelhanca com o relato fatidico ou com as crénicas, algo que nao
ocorre com o “romance”, género que se sobressai na modernidade em relacdo aos
demais, que tem Dom Quixote (1605), de Miguel de Cervantes, como obra
considerada precursora: pelo romance o “poeta” se serve da técnica prosaica do relato
histérico para cumprir uma premissa que € poética, mimética, de uma maneira que o
texto chega a possuir extensdes comparaveis a de uma epopeia®.

A confirmacé@o do romance no territorio da literatura tonificou a tese de que a
diegese e a mimese se equivalem. A narracdo pura, desprovida da participagcao
audivel das personagens, também ¢é imitacdo. A diferenca é que os pensadores da
Grécia antiga mantiveram seus olhos sobre a narrativa plena na forma versificada. A
enunciacao livre, tdo-somente a cargo do escritor, faz com que, no abandono do
metro, 0 escritor tome posse de outras propensdes semanticas do modo prosaico. Na
prosa ndo somente se narra, enquanto que a obrigacdo da matematica do verso e da
estrofe faz o poeta se concentrar mais na narratividade. A prosa permite a digressao,
0 pensamento, a ideia e o0 conceito, por isso seu estudo foi delegado muitas vezes a

Retdrica. Em um romance, como em um conto e outros géneros narrativos, é dada a

5 Nao era o criador do romance obrigatoriamente um poeta. O género se confirma como literario ao
passo da consolidacdo da imprensa no periodo pré-industrial, que se credita & pessoa de Johannes
Gutenberg, quem coordenou a primeira impressao por meio de prensa tipografica, em 1457. O romance
€ um género que se desenvolve justo neste cenario, tendo que se adaptar a este novo modelo de
divulgacédo, e é o modo como se difunde que faz com que o consideremos representante maximo da
prosa literaria moderna, de forma que ainda hoje h&d quem associe a figura do “escritor’, como que
inconscientemente, “aquele que escreve romances”.
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liberdade de o escritor relatar e comentar ao mesmo tempo, de opinar sobre o rumo
da trama ou sobre as decisfes das personagens.

A elevacao da prosa enquanto expressao mimeética impulsiona, além de tudo,
0 investimento em uma nova designacdo que pudesse abarcar toda escrita
representativa-ficcional. O termo ‘“literatura”, no entanto, ja existia, sendo de
procedéncia latina, formulada a partir da palavra littera (letra). Segundo Jouve (2012),
0 vocabulo litteratura tem equivaléncia semantica nas expressdes “escrita”,
“‘gramatica” e “ciéncia”’. Assim, conclui que “a “literatura” designa [...] a cultura do
letrado, ou seja, a erudicdo. “Ter literatura” € possuir um saber, consequéncia natural
de uma soma de leituras” (JOUVE, 2012, p. 29, grifos do autor). Temos ainda outro
vocabulo latino proximo, litteratus, o qual remete ao “homem que sabia desenhar e
decifrar as letras, aquele que conhecia a gramatica, em especial a gramatica latina, e
que, por isso mesmo, gozava de prestigio cultural e social” (SILVA, 1990, p. 37). Nota-
se que a imprecisdo da descricdo do que € literario trata-se de um obstéaculo antigo,
original, por assim dizer.

A diversidade de formas de textos pelos quais se tinha acesso a erudicéo, faz
com que, no século XVIII, a “poesia” compartilhe a identificagcao “literatura” com outras
escritas, de diversos campos, poéticos ou n&o-poéticos. E o espargimento da ideia de

uma “arte da linguagem”:

enquanto, anteriormente, a arte verbal limitava-se a poesia, o século XVIII vé
emergirem os géneros “vulgares” (0 romance e 0s géneros em prosa
provenientes do jornalismo). Diante da necessidade de um termo geral para
designar a arte de escrever, os olhares se voltaram para a palavra literatura.
(JOUVE, 2012, p. 30, grifos do autor).

Uma sintese para este tdpico seria afirmar que o relato mimético se desvia, se
envereda rumo a outros objetivos discursivos. O desvio da narrativa se conecta com
a propria invencdo do termo ‘literatura”, que pretende ser mais abarcador que
“‘poesia”, “mimese” ou “diegese”. O texto literario ndo mais exclusivamente imita o
natural ou o real. Mas, para nao ser confundido com quaisquer textos nao-narrativos
ou ndo-miméticos, convém que o mesmo seja recebido como “ficgdo”. Este vocabulo
irrompe com o sentido de “imitagcéo isenta do dever de marcar a diegese ou a mimese”.
O escritor de um romance podera fazer uso do recurso do argumento, esquivando-se
da narratividade, mas ndo escapar da ficcionalidade da sua obra, por mais que a

composicao seja marcadamente realista.
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Do ponto de vista do estudo, somente no século XIX uma “Teoria da Literatura”
veio a suplantar o que antes se chamava “Poética”, isso depois de se dar a reforma
do ensino superior na Europa, principalmente na Alemanha, e a Literatura ter de ser
inserida como componente em cursos. Nesta primeira fase da Teoria da Literatura, o
foco recaiu sobre o conhecimento do que é literario, do conjunto de textos, poemas,
narrativas, tragédias que diziam muito sobre as realidades culturais, naturais e
espirituais dos homens. Para cumprimento deste objetivo, duas subareas da Teoria
da Literatura tiveram que ser planejadas: a “Historia da Literatura” e a “Literatura

Comparada”. Nas palavras de Regina Zilberman,

a Histéria da Literatura competia investigar a trajetéria de uma literatura
nacional desde suas origens até a atualidade do pesquisador, segundo o
angulo cronolégico; a Literatura Comparada competia verificar as
proximidades e transito de influéncias entre duas ou mais literaturas nacionais
distintas. (ZILBERMAN, 2012, p. 60).

O estudo literario carecia de um peso cientifico, de libertar-se do historicismo,
dada a emergéncia de uma literatura cada vez mais autbnoma. Mais que isso,
faltavam estudos voltados as especificidades do texto literario. Consequentemente
diminuiriam as expectativas de um processo mecanico de composi¢cdo pautado na
arte-mimesis-obra-poema, o que significaria uma independéncia completa em relacao
a Poética. Com a pesquisa concentrada as particularidades da escrita literaria,
destacam-se melhor as diferencas entre géneros e formas, como também as
propriedades estruturais mais sutis, a medida que respostas mais consistentes para
as seguintes questdes sdo encontradas: por que uma narrativa?; quais sdo seus
elementos?; se ndo relatam, em qual espaco se introduzem? No século XX teorias
textualistas comecaram a responder perguntas desse tipo, a partir do momento em

que os pesquisadores se debrucaram em um estudo sistematico da literatura.

1.1.2 Abordagens textualistas de estudo da literatura: a narratividade e o

poético/estético

A discussdao anteriormente colocada pbéde nos dar a ciéncia de um
acontecimento muito remoto, ao contrario do que poderia parecer logico, ou seja: a

narratividade é assimilada como especificidade literaria. Além de ndo ser o Unico
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género da literatura, a narrativa tampouco se confunde com a prosa®. Por outro lado,
sendo o conto e o microconto (sub)géneros provenientes do género narrativa,
merecem um olhar acima de tudo narratolégico. Ocorre que nem todas as producdes
que recebem a designacéao “conto”, “narrativa”, resistem a tal perspectiva de analise.
As vezes, por transitarem entre o narrativo e o n&o-narrativo, nos abrem a
possibilidade de estuda-las a luz de sua narratividade e dos seus desvios; em outras
ocasifes, se encontram desprovidas dos elementos principais da narrativa, ou de
todos eles. O miniconto possui uma narratividade especifica, mas em razdo disso nao
consegue escapar da narratividade do conto, uma vez presente este termo na
nomenclatura, ainda que precedido por um prefixo que aluda a sua extensao diminuta.
Mas ha uma hipo6tese anterior: a narratividade do conto ndo pode desaparecer, dando
lugar, por exemplo, a uma total liricidade textual ou discursividade de outras espécies,
e ainda assim subsistir enquanto “conto”. Ferida a narratividade, ou dissipada
inteiramente, deveremos admitir, respectivamente, o designio “anti-conto” ou “n&o-
conto” daquilo que chega aos olhos do leitor como “conto”.

Logo, o que seria a narratividade? Quando uma abordagem narratologica inicia
de fato? O ocorrido acompanha uma nova fase na qual o pesquisador almeja a ciéncia
do texto literario, quer dizer, a fase da confirmacao da autonomia da literatura. E por
que, exatamente, uma discussdo em torno da narratividade, se as escritas que
formam o corpus de analise desta Tese é desprovida da mesma? Seria suficiente o
argumento de que a entrada mais segura na nao-narratividade € dependente de uma
compreensao soélida da narratividade. Mas, indo um pouco além, a discussao é valida
no sentido de avaliarmos mais seriamente as ocasides em que veremos a
narratividade ausente de uma escrita ndo impedir o gesto narrativizante no plano da
recepcao da mesma.

As correntes tedrico-criticas de cunho textualista, que se desenvolveram
paralelamente a uma escritura literaria que se chamaria “modernista”, ou mesmo
“vanguardista”, objetivaram dirimir, a0 maximo, as inconclusdes em torno do texto
literario, abordando a literatura como linguagem peculiar, com estruturas e qualidades
especificas que se repetem e se revigoram em distintas obras, épocas e localidades.
SO no interior de um cenario como este se fez possivel falar-se da “autonomia” da

literatura. A autonomia coloca a literatura como detentora de “territério”, “leis”, “regras”,

6 A “narrativa” € uma modalidade prosaica, assim como o “texto descritivo” ou o “argumento”. A prosa
seria, a priori, a linguagem em seu uso destecnizado, isento de um compromisso estético.
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“‘campo”, atributos que apreendemos quando dispensamos uma leitura “historicista”
da mesma. E o que fazem os pesquisadores alinhados ao Formalismo Russo, por
exemplo, tidos como os pioneiros nesta iniciativa nova de abordagem, dentre os quais
sao sempre lembrados: Boris Eikhenbaum, Viktor Chklovsky, Roman Jakobson, Boris
Tomachevski, Vladimir Propp e Yuri Tynianov. No entender de Boris Schnaiderman

(1970), no prefacio do livro Teoria da literatura: formalistas russos,

desde o inicio a nova corrente se caracteriza por uma recusa categorica as
interpretacdes extraliterarias do texto. A filosofia, a sociologia, a psicologia,
etc., ndo poderiam servir de ponto de partida para a abordagem da obra
literaria. Ela poderia conter esta ou aquela filosofia, refletir esta ou aquela
opinido politica, mas, do ponto de vista do estudo literario, o que importava
era o priom, ou processo, isto é, o principio da organiza¢do da obra como
produto estético, jamais um fator externo. (SCHNAIDERMAN, 1970, p. XIX").

Os formalistas, dessa forma, acentuaram a distancia apostada entre forma e
conteldo, inflamando essa questao ao colocarem a primeira como elemento superior
nos estudos literarios. Uma ciéncia da literatura deveria abandonar o “sobre o que o
texto fala”, e focar no seu sistema interno de composigao. Inicia neste século uma
“consciéncia de estrutura”, ou de uma literatura refletida em certas estruturas e néo

em outras. Sobre o tema, o russo Roman Jakobson é enfatico:

tudo servia para os historiadores da literatura: os costumes, a psicologia, a
politica, a filosofia. Em lugar de um estudo da literatura, criava-se um
conglomerado de disciplinas mal-acabadas. Parecia-se esquecer que estes
elementos pertencem as ciéncias correspondentes: Histéria da Filosofia,
Historia da Cultura, Psicologia, etc., e que estas Ultimas podiam,
naturalmente, utilizar também os monumentos literarios como documentos
defeituosos e de segunda ordem. Se o estudo da literatura quer tornar-se uma
ciéncia, ele deve reconhecer o ‘process0’ como seu Unico ‘herodi'.
(JAKOBSON, 1921 apud SCHNAIDERMAN, 1970, p. X).

Tendo o “processo” como analisavel, a atencdo dos formalistas se voltam
principalmente a obras contemporaneas do seu tempo, ao modo como elas se
escrevem, e assim ignoram a aura de superioridade das producdes antecedentes, por
conseguinte a metodologia historicista de leitura. O “processo” diz respeito aos tragos
de um poema, de uma narrativa, que seguem uma ordem ldgica, e se situam em seus
lugares especificos porque o autor os inscreve respeitando leis internas, imanentes a
uma linguagem literaria. O foco analitico na estruturagédo textual impulsiona duas

atitudes do pesquisador: primeiro, a preferéncia por escritas com identidade modal

7 Prefacio paginado com algarismos romanos.
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mais clara, neste caso a poesia (a técnica do verso) e a narrativa (sua narratividade);
segundo, a determinacdo dos géneros, que seriam melhor chamados de
“subgéneros”, se mostra preponderantemente estruturalista. Do género narrativa, por
exemplo, procedem o romance, a novela e conto, e a diferenca destes esta
basicamente “calcada na densidade, intensidade e arranjo dos [seus] componentes
[..]” (MOISES, 2006, p. 25), ao passo que podem contar uma histéria com
direcionamento tematico e semantico semelhante.

Com os formalistas russos, a narratividade se transforma no principal
componente que atesta a linguagem literaria, a “literariedade” da prosa narrativa. A
tese da literariedade contribui no almejo da cientificagdo do literario, que passa a ter
uma teorizacdo academicista convincente. De acordo com Jakobson, “o objeto do
estudo literario ndo € a literatura, mas a literariedade, isto é, aquilo que torna
determinada obra uma obra literaria” (JAKOBSON, 1921, apud SCHNAIDERMAN,
1970, p. XIX-X). A litereriedade remete ao nivel estético/poético de um texto literario,
que o fara diferenciar-se dos demais.

O grau poético, literario, de uma narrativa ou poema, se revela, inicialmente,
por um “estranhamento” natural que ela possui em relagdo a linguagem comum,
ordinaria. “Estranhamento”, “singularizacéo” e “desfamiliarizagcdo” sao trés termos
intrinsecamente ligados segundo os formalistas. A implicancia destes atributos foi
discutida inicialmente por Chklovsky, lider do formalismo®, segundo o qual “o
procedimento da arte € o procedimento da singularizacdo dos objetos e o
procedimento que consiste em obscurecer a forma, aumentar a dificuldade e a
duragdo da percepgao” (CHKLOVSKY, 1970, p. 45). Enquanto na linguagem
“cotidiana”, como ele préprio considera, ndo ha nenhum compromisso do orador, ou
escritor, em obscurecer os sentidos comportados na fala, ou na escrita, justamente

”

porque se requer que na recepgao haja “conhecimento” “automatizado”, no processo
de escritura poética se investe no emaranhamento dos tracos formais, de modo a
fazer com que seus receptores ndo se vejam familiarizados com aquilo que Ié. A
dificuldade de entendimento do texto confirma sua singularizagéo, o que Jakobson em
um momento posterior cunhara “literariedade”.

A base do Formalismo Russo esta na filosofia de Edmund Husserl, tendo como

pano de fundo uma RUssia ja possessora de obras literarias vanguardistas, como as

8 Viktor Chklovsky foi o fundador da OPOIAZ, (Obchchestvo po Izutchéniu Poetitcheskovo lazika —
Associacao para o Estudo da Linguagem Poética), em S&o Petersburgo, no ano 1916.
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futuristas e as cubofuturistas, nas quais os autores complicavam a combinacdo das
palavras constantemente. De Husserl os formalistas tomam o método chamado de
“reducao fenomenoldgica”, quer dizer: o texto deve ser isolado de suas circunstancias
exteriores, e analisado segundo a forma como é manifesto, encerrando uma estrutura
peculiar, com tracos que s6 podem estar presentes ali e ndo em outro objeto.

Com ambicdes também textualistas, ainda que por enfoques distintos, se
desenvolve entre as décadas 20 e 50 do século XX, precisamente nos EUA e
Inglaterra, a corrente que nos estudos literarios se denominara New Criticism (Nova
Critica / Neocritica), tendo, dentre seus principais adeptos, Thomas Stearns Eliot,
Frank Raymond Leavis, William Empson, Ivor Armstrong Richards e John Crowe
Ransom. Destaque-se que a Nova Critica deu realce merecido a etapa da “leitura” do
texto literario, passando este a ser tratado como “artefato”.

A semelhanca entre o Formalismo Russo e o New Criticism anglo-
estadunidense, esta no sentido de ambos serem “propugnadores da substituicdo de
uma estética essencialistica por uma estética técnico-semantica” (SILVA, 2007, p. 47).
Dessa forma, a literatura “se pode e se deve definir como modalidade especifica da
linguagem verbal, tendo-se desenvolvido a partir de entédo, em estreito relacionamento
com a linguistica, estudos sobre os caracteres peculiares e diferenciais da linguagem
literaria” (ibidem). A estética essencialistica diz respeito ao olhar que se lanca sobre a
literatura em que se supervaloriza o conteudismo, a poética romantica em torno do
homem, do passadismo, do transcendental, do mitico. Os novos criticos propunham
a descontextualizacdo total da leitura, por meio da qual se ignora 0s quesitos pré-
textuais ou extratextuais como influenciadores da escritura a que se |€, por meio de
um procedimento que eles chamaram close reading, tal como conceituou Thomas
Stearns Eliot em 1962, isto é, a “leitura fechada”, sempre objetiva.

Nesta leitura atenta, minuciosa, o foco se dirige a ambiguidade, ao paradoxo, a
ironia e também aos efeitos de conotacao e das imagens poéticas (CULLER, 1999, p.
119). Nao por acaso, o New Criticism pouco se dirigiu as formas narrativas, preferindo
os poemas (liricos ou dramaticos). Conforme Terry Eagleton, isso acontece porque “[a
poesia] é, entre todos os géneros literarios, o mais evidentemente desligado da
histéria, aquele em que a sensibilidade pode desenvolver a sua forma mais pura,
menos impregnada pelo aspecto social” (EAGLETON, 2006, p. 90). Importa mais para
esta critica que os leitores compreendam a matematicidade do texto, a harmonizagéo

dos ritmos, a sonancia e dissonéncia das palavras, as simetrias das rimas, das
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estrofes, dos versos, do que se prendam a questdes historicas, de gosto, de estilo, de
Impressao.

Paralelamente a década de 20 do século anterior, o foco na narratividade era,
por sua vez, empregado entre os membros do Circulo Linguistico de Praga, no leste
europeu, de onde irrompe o termo “estruturalismo”, assumido também nos anos 60
pelos pesquisadores franceses (segundo perspectiva prépria). Representado por
nomes como o de Jan Mukarovsky, Vilém Mathesius, Josef Vachek, Bohumil Trnka, e
os russos Nikolai Trubetzkoy e Roman Jakobson, o estruturalismo tcheco, assim como
o Formalismo Russo, considerou a fronteira entre o modo de linguagem com fins
comunicacionais automatizados e a linguagem literaria, porém, ndo partem de
pressupostos iguais. Os formalistas analisam as obras a partir da reducao
fenomenoldgica, da descontextualizacao plena do texto; consideram o principio da
forma Unica, com tracos que sé podem caracterizar aquela determinada obra e nao
outra. No estruturalismo de Praga, influenciado este pela “Linguistica” teorizada ha
pouco tempo pelo suico Ferdinand de Saussure, considera-se 0 aspecto da
“funcionalidade” da linguagem, que permite a manutengcdo de mesmos tragos formais
em obras de distintas épocas e autores.

Aqui merece destaque Jakobson, formalista russo e agora estruturalista da
escola tcheca, quem entendera que a poeticidade, a qualidade poética, pode se
infiltrar em todos os ambitos da linguagem. Assim, todo texto literario € visto como
poético, do mesmo modo que qualquer expressao linguageira provida de “mensagem”
por assim dizer poética. Ndo que toda narrativa, ao seu ver, culmine em uma prosa
poética modernista: a narratividade, neste caso, deve ocasionar uma quebra da
automatizacdo semantica caracteristica de uma comunicacdo comum, resultando em
uma forma “singular”, que opere a desfamiliarizacdo da percepcao leitora. Intensifica-
se, com Jakobson, o entendimento do poético nas microestruturas do texto.

Levando mais a fundo as ideias de Chklovsky, e atuando praticamente como
um linguista, Jakobson chega a tese que afirma sobre a existéncia de seis fun¢des da
comunicagao humana, as quais chamara “referencial”, “emotiva”, “conativa”, “fatica”,
‘metalinguistica” e “poética”. No tocante a obra literaria, a funcdo poética é
“dominante”, e subordina as outras fungcdes que “se encontram, na estrutura poética,
nao apenas submetidas a fungéo da dominante, mas também transformadas por esta”
(SILVA, 1990, p. 49). Ademais, ela
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esta dirigida para o sinal em si mesmo [...] Os varios planos (fonolégico,
morfoldgico, etc.) do sistema linguistico desempenham na linguagem pratica
e na linguagem tedrica um papel apenas instrumental, ao passo que
adquirem na linguagem poética valores autbnomos mais ou menos
consideraveis. Os meios de expressdo agrupados naqueles planos, assim
como as relag8es mutuas existentes entre estes, que propendem a tomar-se
automaticos na linguagem de comunica¢do, tendem, pelo contrario, a
actualizar-se na linguagem poética. (TRNKA, 1972, p. 47 apud SILVA, 1990,
p. 53).

A automatizacdo de um enunciado, seja pela fala, ou pela escrita, € fruto da
desnecessidade da complicacdo daquilo que buscamos expressar. Por exemplo, em
frases em que o falante emite ordens a uma segunda pessoa, ndo ha outra saida
sendo explorar a fungédo conativa da linguagem e combinar o que se diz com uma
entoacdo apelativa. Quando a funcdo € poética, aquele que fala, ou escreve, se
desprende dessas obviedades, da imediatez, da automatizacdo dos sentidos de seu
texto. Assim, quando num texto literario o escritor almeja inserir um personagem ou
um narrador que ordene, decrete, suplique, ele se detém as sutilezas morfossintaticas,
ao ambiguo, ao polissémico, ao incerto, a uma substituicdo frasal, a um neologismo,
no lugar de usar os sinais de exclamacdo, ou conjugar o verbo no imperativo, ou
introduzir oragdes curtissimas, etc. A ideia € “atualizar” a propria lingua, a comegar
pelas palavras. A “atualizacdo” deve reinar sobre a “automatizagcao”, para que a assim
a “qualidade poética” assome. A literariedade €, entdo, a capacidade de fuga
morfologica, sintatica e semantica das palavras e do texto como um todo, sua
capacidade de ser ou estar enroupado em uma coisa que cause estranheza ao leitor.
Apenas cumprindo este proposito é que o texto deve ser considerado “singular”,
literario.

A exigéncia da fungéo poética apareceria, ha etapa de construcéo da obra, para
se antepor as exigéncias basilares dos préprios géneros literarios. A narratividade,
entdo, seria uma caracteristica macro de certa escrita literaria prosaica. Sem a
singularizacdo da comunicacao, quer dizer, sem a atualiza¢ao daquilo que poderia ser
dito de modo simples, conotativo, sem as complicacdes frasais do enunciado — que
inicia com a relagdo autbnoma das letras —, a narratividade se enveredaria a outro
territdrio que nao o literario. O texto poético se satisfaz com o grau do significante,
com a subjetividade, e a perspectiva estruturalista faz com que a literariedade seja
avaliada desde os elementos micro da composi¢cao, da mensagem poética, pois esta,
“‘enquanto organizacao formal, enquanto textura de significantes («o lado palpavel dos

sinais») — jogo de ritmos, aliteracdes, eufonia, rede de paralelismos, anaforas, etc. —,
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constitui-se em finalidade de si mesma” (SILVA, 1990, p. 62, grifos do autor).
Poderiamos concluir que o estruturalismo tcheco, ao menos o desenvolvido por
Jakobson, chama nossa atencéo para a uma narratividade que é poética, ou que tem

de sé-lo.

1.1.3 A estruturag&o narrativa: narratividade e narratologia

Na década de 60 se desenvolvem, no ambito literario, perspectivas
estruturalistas com ambi¢gbes mais abrangentes. Remeto-me ao estruturalismo
francés, representado por Roland Barthes, Gérard Genette, Tzvetan Todorov, Claude
Bremond, dentre outros nomes relevantes. Segundo lvan Teixeira, “o estruturalismo
representou a maior revolucdo metodolégica nas ciéncias humanas nos ultimos
cinquenta anos” (1998, p. 34). Seja porque sua aplicagdo vai além do campo dos
estudos da linguagem — Claude Lévi-Strauss na Antropologia, Michel Foucault na
Filosofia (inicialmente), Jaques Lacan na Psicanalise, Louis Althusser na Sociologia —
, OU porgue mesmo nho interior dos estudos da linguagem demarcam-se areas
especificas: Barthes se dirige mais profundamente aos “micro-estruturantes” do texto
literario; Genette e Todorov tiveram sua importancia no que se refere a definicdo e
explicagéo da narratividade; Claude Bremond se mostrou comprometido ao estudo do
conto; Jean Cohen se dedicou & poesia; Emile Benveniste a Linguistica; Julien
Greimas especialmente a Semantica.

O caminho da autonomizacao da literatura passa pelo ponto da acepcao de sua
linguagem como sendo de “fungdo poética”: toda produgéo que se afirma literaria deve
passar por esse crivo. No entanto, ndo cabe ao estudo restritamente narratolégico a
avaliacdo da poeticidade ou ndo de um texto. Mas o pouco do percurso teorico
apresentado, desde a questdo mimética as abordagens do estruturalismo tcheco,
permite que observemos o desvio da narratividade ou a ndo-narratividade como uma
licenca da literatura. O melhor exemplo para isso é a consolidagao do “género poesia
lirica” no territorio literario, uma vez que a saida do poeta do plano diegético para o
plano da enunciagao livre faz com que o mesmo utilize variadas camadas do discurso,
porque agora sua fabulagdo passa a ser as “emog¢des”, em detrimento das “agbes”.
Ao considerarmos esta hipétese, veremos que a escolha da ndo narracdo (do modo
como um conto narraria) pode resultar em alguma estratégia poética/estética de

emissao de efeitos outros.
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Em contrapartida, ao nomearmos “conto”, “relato” ou “narrativa” determinada
escrita/obra literaria, inferimos que a narratividade lhes esteja como atributo tanto
dominante quanto irremovivel. Mais uma vez, ha contos e contos muito curtos que
contam, que narram, mas divide o protagonismo da narratividade com outros
designios genérico-literarios, e contos que ndo resistem a uma analise narratolégica
porque a fabulacdo, quer dizer, aquilo que o “autor” deseja veicular configura outra
coisa que ndo as agdes, que nao a historia.

O termo “narratologia” nasce entre os estruturalistas franceses, e é associado
ao campo préprio e restrito de pesquisas e analises da estrutura narrativa, da
narratividade. Todorov introduz o termo na obra critica Grammaire du Décaméron, em
1969, mas, obviamente, muitos estudos de viés narratoldégico ja vinham sendo
elaborados desde o inicio do século. Entretanto, este procedimento culmina em uma
aplicacdo que difere das empreendidas pelos formalistas russos e novos criticos
estadunidenses, pois nao parte do exame imanente da estrutura de um texto
especifico, a fim de descobrir nele uma engrenagem patrticular pouco susceptivel a se
repetir plenamente em uma nova composicdo. A vertente francesa nos estudos
literarios estruturalistas é devedora da visdo saussuriana da lingua. Assim como o
suico projetou a possibilidade de uma gramatica geral que explicasse os sistemas de
todas as linguas, os estruturalistas, pela narratologia, propuseram métodos
cientifizados pelos quais se pudesse abordar a “totalidade” de escritas alinhadas ao
tipo narrativo de texto, ou seja, os enquadrados em géneros literarios narrativos.

No entendimento de Todorov, as narrativas existentes correspondem a tramas
mais ou menos articuladas em um passado distante ou proximo, restando ao analista
verificar como essas estruturas se reproduzem, se adaptam e se reinventam. Nos

termos do mesmo, na “Gramatica do Decameron?”’,

nenhuma estoria €, nem pode ser, uma invengdo totalmente original. Toda
narrativa remete a uma narrativa precedente; a narrativa €, sempre, um eco
de narrativas. A originalidade de um texto literario ndo pode consistir na
auséncia de remissdes a outros textos anteriores. O préprio Boccaccio
indicou o caminho a seguir, na concluséo do livro: ele ndo inventou estdrias
diz, mas as escreveu. E na escrita, com efeito, que se cria a unidade; os
motivos, que o estudo do folclore nos revela, sao transformados pela escrita
boccacciana. (TODOROV, 1982, p. 12, grifos do autor).

° Decamerdao é titulo de uma colecdo de 100 novelas escritas pelo italiano Giovanni Boccaccio, em
1353.
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Logo, o estudo da narratividade ndo se resume a analise da narrativa-texto.
Este é apenas um dos sentidos, de trés possiveis, a se dar a expressao “narrativa”,
se nos basearmos no estudo de Genette em Discurso da narrativa (1995). Segundo
este teorico, a narrativa, na acep¢ao mais difundida, “designa o enunciado narrativo,
o discurso oral ou escrito que assume a relacdo de um acontecimento ou de uma série
de acontecimentos” (GENETTE, 1995, p. 23). Ja “hum segundo sentido [...] narrativa
designa a sucessao de acontecimentos, reais ou ficticios, que constituem o objecto
desse discurso, e as suas diversas relacbes de encadeamento, de oposicdo, de
repeticdo, etc.” (ibid., p. 23-24). Por ultimo, “aparentemente [em seu] mais antigo
[sentido], a narrativa designa, ainda, um acontecimento: ja ndo, todavia, aquele que
se conta, mas aquele que consiste em que alguém conte alguma coisa: o acto de
narrar tomado em si mesmo” (GENETTE, 1995, p. 24). As trés acepc¢fes da palavra
dialogam, respectivamente, com trés designacdes que, no percurso da teoria da
literatura até os dias atuais, ainda séo, por vezes, tomadas como sindnimos: “historia”,
“narrativa” e “narracao”.

Os trés sentidos de “narrativa” teorizados pelo estruturalismo francés, trataram
de expor ainda mais a divergéncia deste viés de estudo para com as ideias dos
tedricos do new criticism: estes se concentraram em abordar a narrativa em um
sentido segundo, isto €, a narrativa em si, e ndo a narrativa como historia ou narragéo.
Pela perspectiva estruturalista, a analise da obra deve considerar que o objeto-texto
nao poder ser executado livre da influéncia de uma narrativa anterior, a histéria, ao
menos pensada, imaginada, fragmentada ou em estado pleno. Além disso, devemos
levar em conta quem narra, e daqui surgem os estudos em torno do narrador, ou do
escritor, dos personagens, enfim, das vozes responsaveis por articularem a narracao.
Temos, portanto, a “histdria [como] o significado ou contetdo narrativo, [a] narrativa
propriamente dita [como] o significante, enunciado, discurso ou texto narrativo em si,
e narracao [como] o acto narrativo produtor [...]” (GENETTE, 1995, p. 25). No caso de
objetivarmos avaliar especificamente o produto, “o discurso narrativo € o Unico que se
oferece directamente a analise textual” (ibidem). Dos trés sentidos de narrativa,
Genette assimila exatamente este como protagonista, isto €, a narrativa-texto.

Para a Historia da Literatura interessa muito mais o conteudo, o significado, a
histdria que inspira e que esta por tras da narrativa, e propende para o exame mais
compenetrado nas exterioridades que influenciam a pratica do escritor, suas

experiéncias e vivéncias, que nao obrigatoriamente se transportam a trama que
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pretende ser ficcional. E esta a mesma percepcgdo de Genette. Devemos analisar a
narrativa, segundo seu pressuposto, a partir do interior mesmo desta, pois so6 ela “nos
informa, por um lado, sobre os acontecimentos que relata, e, por outro lado, sobre a
actividade que supostamente a traz a lume” (ibid., p. 26). Entretanto, ndo por isso a
narrativa € uma parte independente das demais: ela acusa uma historia, e € anunciada
de um modo particular, sempre: “o discurso narrativo ndo pode sé-lo sendo enquanto
conta uma histéria, sem o que nao seria narrativo [...], e porque € proferido por alguém,
sem o que [...] ndo seria, em si mesmo, um discurso” (ibid., p. 27). Para que tenhamos
uma “narrativa”, uma “historia” tem que ser contada via exercicio de “narragao”, por
narrador(es) e/ou dos personagem(ns).

Os trés sentidos de narrativa se intercruzam inevitavelmente, e o estudo dessas
relacbes levou Genette a teorizar as camadas mais amplas da estrutura,
diferenciando-se de Roland Barthes e Claude Bremond, entre outros, que se
ocuparam em dissecar pontos micro-estruturais da narrativa, que vao das palavras as
sequéncias de frase. Pesquisas de cunho estruturalista realizadas nos presentes dias
tomam ainda como ponto de partida as definicdes que Genette deu as categorias
denominadas “tempo”, “modo” e “voz”, componentes de um texto narrativo. Acerca do
tempo, o francés discutiu a “ordem”, “duracdo” e “frequéncia” deste; no exame do
modo, avaliou, entre outras questdes, a focalizacdo, quer dizer, o angulo de vista do
narrador, sua ciéncia, pouca ciéncia ou ndo ciéncia do relato que (se) conta; no
tocante a voz narrativa, analisou os niveis diegéticos da narracdo. Cada narrativa tem
as suas especificidades, quanto ao tempo, ao modo, ou a voz, ocorrendo as vezes de
mais se aproximarem do que divergirem, no entanto todas elas estdo providas de
elementos que mencionam o tempo, 0 modo e a voz. A condicao de narrativa, melhor,
a narratividade, é confirmada, numa visdo mais genérica, quando o texto apresenta
esses trés aspectos.

As proposicdes de Genette também confirmardo a hipotese de que as teorias
da narrativa, da narratividade, ndo sdo as Unicas aproveitaveis ou eficazes no estudo
analitico dos textos literarios redigidos em “férmas” de prosa. Em outras palavras, as
narrativas nao terdo a narratividade como seu trago exclusivo. Todorov dira: “apesar
de ser a maior parte do tempo o elemento dominante na estrutura das obras em prosa,
a narrativa ndo é entretanto o unico” (TODOROV, 2011, p. 220). Isso também seria
uma maneira de concluir que tanto produtos considerados literarios como 0s

chamados nao-literarios podem tornar-se objetos de uma analise narratoldgica, ao
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passo que o traco literdrio, mesmo nas narrativas, € um componente com maior
complexidade, de efeitos impensaveis, embora uma combinacéo de acontecimentos
ou fases de uma trama n&o se mostrem.

Argumentaria, entdo, que a narratividade é, em sua inteireza, uma afirmacao
de valor narratolégico. No conto, na reportagem, no cinema, nos arquivos de historia,
na cronica esportiva, em varios campos somos surpreendidos com uma narrativa tal
como definiu, na introducao do livro citado, Genette. O diferencial é que cada instancia
adorna a narratividade a sua maneira, de acordo com as suas leis. Mas na literatura
ndo ha tipo, forma e género textual que se fixe como representante exclusivo do
literario. Entendo o literario como sentido ou efeito ndo imediatizado, na acepcédo de
linguagem poética/estética, todavia ndo por aspirar ao belo, por possuir ritmo lirico, ou
estar injetada de mensagem densa: trata-se do poético como marca textual presente
para substituir aquilo que ndo pode se presentificar. A literatura sempre esté dizendo
uma coisa para dizer outra, mas esta Ultima é invisivel para quem escreve, para a obra
em si, e para o leitor, mesmo nas escritas mais realistas e naturalistas.

O estudo da literatura pela orientacao narratolégica requer que tenhamos como
objeto de andlise somente os textos narrativos. Esta seria a logica, no entender da
critica neerlandesa Mieke Bal (1990). H& textos que reproduzem determinada
estrutura narrativa, e as mesmas podemos analisar conforme métodos estruturalistas
narratologicos. E, para que melhor identifiguemos a razdo de na literatura a
narratividade se transformar num atributo peculiar, somos assistidos por uma vertente
estruturalista que se ocupou em observar mais minuciosamente a estrutura narrativa.
Para tanto, temos a obra Analise estrutural da narrativa (2011 [1971]), redigida por
Roland Barthes em parceria com outros pesquisadores vinculados ao estruturalismo
francés, como a obra critica de melhor norteamento.

A analise estrutural da narrativa parte do exame da narrativa-objeto, no
segundo sentido de narrativa genettiano, quer dizer, o préprio significante, enunciado,
discurso ou texto narrativo em si, a escrita de uma sucessao de acontecimentos, reais
ou ficticios, e as muitas relacbes de encadeamento, de oposi¢éo, de repeticao, etc.
(GENETTE, 1995, p. 23-24). Para que se cumpra tal objetivo, certamente o nivel da
“narragao” se torna um tépico de igual interesse. Barthes, quem redige o primeiro dos
ensaios da Analise estrutural da narrativa (2011), destaca no capitulo inicial sobre a

existéncia de uma “lingua da narrativa”.



46

Preliminarmente, & necessario que entendamos o narrativo a nivel de discurso
(conjunto de frases). Mais que isso: “a narrativa € uma grande frase, como toda frase
constatativa de uma certa maneira o esbog¢o de uma pequena narrativa” (BARTHES,
2011, p. 24). O francés segue uma linha de raciocinio segundo a qual o “narrativo”
nao se constréi pela insercdo de um termo independente de uma correlacdo com um
segundo, anterior ou subsequente. Associa as explica¢cdes da narratividade termos
como “composi¢ao”, “sequéncia”, “relagao”, “hierarquia”, etc., vocabulos que remetem
uma ideia de combinacéo de partes. O traco do combinatdrio € uma marca de texto
obediente a regras de estruturacdo, a um passo-a-passo, a uma légica interna
denunciante de narracdo de uma trama em seu inicio, meio e fim, embora esteja
provida esta de alguma(s) anacronia(s)'°. Nao é demais afirmar que existe um niimero
limitado de narrativas que suportam esse modo de abordagem, uma vez que ja na
primeira década do século XX, sobretudo no bojo das escritas experimentais das
vanguardas, irrompem textos carentes de explicitas combinacdes e sequéncias
frasais, como que materializando um pensamento pés-moderno “anti-estrutura” (anti-
estrutura moderna refletido em algum género narrativo aceitado no canone). E
possivel citar aqui um europeu, como o espanhol Juan Ramon Jiménez, em Diario de
un poeta reciencasado (1916), ou um latino-americano, como o brasileiro Oswald de
Andrade, em Memdrias sentimentais de Jodo Miramar (1924), a titulos de exemplo
desta situacao.

No subtdpico de discussao dos “niveis de sentido” da narrativa, Barthes explica
eficazmente a impossibilidade de haver significacdo de uma frase, linguisticamente
tratando, sem que os diferentes niveis desta se relacionem hierarquicamente. Os
niveis fonético, fonoldgico, gramatical, contextual, ndo significam isoladamente:
“‘nenhum nivel pode por si sé produzir significagao (sens): toda unidade que pertence
a um certo nivel s6 tomard uma significagdo caso se possa integrar em um nivel
superior: um fonema, embora perfeitamente descritivel, em si ndo quer dizer nada”
(BARTHES, 2011, p. 25). Algo similar ocorre na literatura. Existe uma comprometida
solidariedade das partes de uma estrutura narrativa, e isto pode ser exposto, em geral,
pelos seus trés niveis de descricdo: o das fungdes, das acdes e da narracéo.

Destringando 0s assuntos concernentes aos trés niveis de descricdo da

narrativa mencionados, a discussao de Barthes adentra em uma complexidade na

10 O nome que se da “as diferentes formas de discordancia entre a ordem da histéria e da narrativa”
(GENETTE, 1995, p. 33).



47

qual ndo necessitamos nos deter, pelo menos neste momento. Sera mais rentavel
dialogar com alguns pontos explicados nesta obra pelo francés ja quando estivermos
concentrados na problematica do conto. Por ora, vale acrescentar que o0s
pesquisadores — Barthes, Algirdas Julien Greimas, Claude Bremond, Umberto Eco,
Jules Giritti, Violette Morin, Christian Metz, Todorov e Genette —, em Analise estrutural
da narrativa (2011), se mostram convictos em relacdo a narratividade do objeto ao
gual se voltam. Até mesmo Violette Morin, quem se dirige a um conjunto de historietas
publicadas pelo jornal francés France-Soir — ativo nas décadas de 50 e 60 do século

passado. A autora expressa:

em uma rubrica intitulada “A Ultima”, France-Soir apresenta cada dia uma
historieta breve e engracada. Ela é algumas vezes tdo curta ou tdo
“engracada” que seu valor de narrativa poderia ser posto em questdo. Mas
estas “historietas” séo finalmente também narrativas. (MORIN, 2011, p. 82).

Justifica-se que estas historietas sdo apreendidas na condicdo de narrativas,
embora a maioria contenha um nimero de 25 a 40 palavras em sua estrutura (ibidem),
porque, segundo julga a autora, “fazem evoluir uma situagédo viva em funcéo de
reviravoltas imprevistas” (ibidem). Em todo o livro os pesquisadores avancam para a
analise considerando a premissa da narratividade dos textos avaliados, restando-lhes
discorrer sobre como ela é revelada na obra. Suportados por este principio, as
discussBes se abrem a topicos ndo exatamente conectados a narrativa, mas a
linguagem, como um todo. Logo, os estudos estruturalistas narratolégicos abordam
também elementos ndéo-narrativos, isto €, que adornam e potencializam a
narratividade, e estes elementos estdo concatenados diretamente ao ambito do
“discurso”! e da “descrigdo”, na perspectiva de Genette (2011).

Enquanto a descri¢édo e o discurso se adequam a um texto de género narrativo
evidente, em uma escrita com narratividade desconfigurada, ou exaurida por
completo, sdo os dois componentes mencionados (ou um deles) que se convertem

nas marcas dominantes. No proprio texto narrativo pode se situar a nao-narratividade

11 “Discurso”, neste caso, quando o termo é citado isoladamente, se refere ao mecanismo textual que
escapa ao formato narrativo: uma maxima, um poema lirico, um dialogo, etc. Quando o mesmo Genette
(1995) em outra ocasidao se dirige ao “discurso narrativo”, remete a narratividade em si, a uma
“narrativa” por meio da qual temos certeza sobre uma “histéria”, articulada mediante procedimentos
especificos de “narracao”. Qualidades discursivas, descritivas e linguisticas, no geral, servem para
energizar tal narratividade, mas nédo sdo indispensaveis para confirma-la.
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(exemplo: a caracterizacdo de uma personagem), mas esses excertos ndo diegéticos
fortalecem o protagonismo da narratividade, tonificam a histéria narrada.

A narrativa em si se singulariza por seu fechamento, sua objetividade: “a
narrativa em sua forma estrita € marcada pelo emprego exclusivo da terceira pessoa
e de formas como aoristo (passado simples) e o mais-que-perfeito” (GENETTE, 2011,
p. 278). A conclusdo de Genette tem base na linguistica de Benveniste, no modo como
este separa narrativa e discurso. O “discurso”, diferentemente, € marcado por sua
subjetividade: “no discurso, alguém fala, e sua situagdo no ato mesmo de falar é o
foco das significagbes mais importantes” (ibid., p. 280). O conceito de discurso
converge sobre o0 que Genette em outra ocasido denominava “enunciagao reservada
ao poeta” (GENETTE, 1988), isto €, a liberdade de este enunciar diretamente, pela
prépria “boca”, podendo abrir mao da recriacdo das “agdes” para dar espago a
veiculagdo de “emocgdes”, “ensinamentos”, “ideias”, “argumentos”. O estudo do

“discurso” nao pode ser satisfeito pela (antiga) Poética, porque nele ndo ha mimese:

Pindaro canta os méritos do vencedor olimpico. Arquiloco invectiva seus
inimigos politicos, Hesiodo da conselhos aos agricultores, Empédocles ou
Parménides expdem sua teoria do universo: ndo ha neles nenhuma
representacdo, nenhuma ficgdo, simplesmente uma fala que se investe
diretamente no discurso da obra. Pode-se dizer a mesma coisa da poesia
elegiaca latina e de tudo que chamamos hoje muito largamente poesia lirica,
e, passando a prosa, de tudo que é eloquéncia, reflexdo moral e filoséfica,
exposicao cientifica ou paracientifica, ensaio, correspondéncia, diario intimo,
etc. Todo esse dominio imenso de expressdo direta quaisquer que sejam
seus modos, seus torneios, suas formas, escapa a reflexdo da Poética
enquanto negligencia a funcao representativa da poesia. (GENETTE, 2011,
p. 277-278).

O tedrico traz para exemplificacdo textos resistentes ao designio mimético, no
entanto, ndo por essas razdes, exemplos de n&o-literatura. A Poética se volta,
precisamente, a escritas miméticas (tragédia/comédia) ou a textos diegéticos-
mimeéticos (epopeia/parddia); a Literatura, em maiusculo, e aqui friso sua autonomia
da propria Poética classica, se converte em um campo de composi¢cdes que nao
necessariamente imitam, representam, mas que levam a expressao poética a efeitos
de sentido imprevisiveis. Presenciamos, portanto, “uma nova divisdo, de uma
amplitude muito grande, pois que divide em duas partes de importancia sensivelmente
igual o conjunto do que chamamos hoje literatura” (GENETTE, 2011, p. 278).

Por sua vez, a “descri¢ao”, a outra fronteira da narratividade segundo Genette,

tem um peso mimético. Enquanto a narrativa comporta as representacoes de acdes e
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acontecimentos (que s&o a narragdo, por assim dizer), a “descricdo” remete a
representacdo de objetos e personagens (GENETTE, 2011, p. 272). A narratividade
estda para o “tempo”, enquanto a descricdo serve para situar no “espago” os
participantes da trama, em um paréntese que a narracdo abre e fecha. Em um texto
de género narrativo, a descricdo é capaz de potencializar a narracdo melhor que o
discurso: descrever os aspectos da casa de um protagonista tem mais significancia
diegética em uma narrativa do que um aforismo enunciado pelo narrador (acerca do
momento politico atual da sua comunidade, um exemplo). Ja em escritas que nao
configuram um género narrativo, a descricAo compactua com a imprevisibilidade
semantica do discurso, ndo sendo capaz de entregar narratividade ao texto em
guestdo. Como “simples auxiliar da narrativa” (GENETTE, 2011, p. 273), a descrigao
possui duas funcdes especificas: de ordem decorativa (estética), flagrada nas muitas
artes barrocas, e outra de ordem explicativa/simbélica, comum entre as obras realistas
(Madame Bovary, por exemplo).

O ato de Edgar Allan Poe descrever os dois felinos, no conto de titulo “O gato
preto”, tem uma importancia esclarecedora do ponto de vista narrativo: serve para que
nos surpreendamos com a coincidéncia de o segundo animal possuir as mesmas
caracteristicas do primeiro, assassinado pelo narrador-protagonista. Ja a obra O
filantropo (1998), do brasileiro Rodrigo Naves, ndo nos apresenta casos relacionados
a mesma situacao. Catalogada como “livro de contos”, a mesma esta composta por
escritas que aliam a descricdo a demais saidas discursivas. Reproduzo abaixo o texto

de titulo “Alvura”, a titulo de ilustracéo:

Alvural?

13permita Deus que seja mais alvura do que caricia, esse polvilho que
espalho sobre o corpo e me refresca a carne macia. Sobre a virilha ainda
jovem minhas maos desfazem as fendas que se abrem sobre a superficie
branca. Nao tenho rugas, ndo posso té-las. Os seios fartos, rijos, parecem
serenar ao contato do polvilho. Se fricciono a pele, o pd, é para néo ser afago.
Que eu me lanhe, aqui, ali — pouco importa. N&o é dor. E vestigio. Uma nesga
de luz atravessa minha cela. Do habito branco sobem pequenos corpos, que
a luz sustenta. O mesmo contato vago, a mesma auséncia de peso. (NAVES,
1998, p. 87).

12 Doravante, este negrito sempre se referira ao titulo. Quando se tratar de uma “narrativa” sem titulo,
o “sem titulo” aparecera também em negrito, entre parénteses.

13 Este espaco que sai da régua do titulo acima deve ser compreendido como o espaco de paragrafo.
Neste modelo citaremos as demais escritas literarias ou excertos destas.
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E notério que esta breve escrita literaria se encontra desprovida de
narratividade, quer dizer, da sucesséo de acontecimentos que refletem a presenca de
uma trama, sendo uma voz isolada, uma pessoa (mulher) remetendo-se a detalhes
de sua vida, a particularidades de seu corpo, enfim, caracterizando o espaco onde se
encontra. Ndo me prendo a possibilidades de sentido do texto. Almejo, com a mencéo
a micro-escrita, ressaltar a preponderancia de sua marca estrutural descritiva. A
sugestdo de certa dimensao temporal, portanto narrativa, seja com o esboco de um
personagem, 0 uso da primeira pessoa, a conjugacao verbal, o ar de conteudo
dramatico, ndo desfazem o tipo marcadamente descritivo do texto literario que “Alvura”
€, porque a representacdo das acdes nao irrompe, nem nos intersticios da descri¢ao,
tampouco em seguida, em outro paragrafo. (Temos acima a reproducdo da escrita
inteira). Os elementos da narracéo (terceira ideia de narrativa) estdo em falta, e assim
a nossa percepcdo da histéria (primeira nocdo de narrativa), o conteudo, é
impossibilitada. No fim, isso se explica porque a narrativa (segunda concepcao de
narrativa), frise-se, a estrutura-narrativa-conto em si, inexiste, restando o convite da
escrita a abordagens interpretativas ndo convencionais, que considerem antes de tudo
sua estruturacdo n&ao-conto.

Apoio-me na hip6tese de que os acontecimentos mimetizados, ou diretamente
pelos personagens ou via narracdo, cumprem o projeto de apresentar ao leitor a
histéria narrada. Nado me sustento no pressuposto de que a histéria apareca desde
um relato exaurido, que mais “ensaia” um designio narrativo do que propriamente
“‘narra”. A narratividade coloca a narracdo em atividade, de modo que ela néo
desponta a partir da sugestédo de certo “movimento de coisas” unico, nem a partir de
um namero de a¢des absorvidas por um interesse descritivo ou discursivo dominante.
Temos que ver nessas escritas “sequéncias” narrativas, uma combinacao pacifica ou
complexa de partes narrantes. Sao os personagens, o narrador, o enredo, o tempo, 0
espaco, que se entrecruzam dando vida e sentido a acontecimentos. A historia reluz
guando a narragao se desprende ao processo natural de uma trama. De acordo com
Bremond (2011, p. 118), “toda narrativa consiste em um discurso integrando uma
sucessao de acontecimentos de interesse humano na unidade de uma mesma ag¢ao”
(grifo nosso). “Conto”, “relato” e “narrativa” sdo termos equivalentes no sentido de
promoverem a veiculacdo de “histérias”. As historias sdo, obviamente, contadas,

relatadas e narradas. S&o, ao meu ver, evitaveis os investimentos tedrico-criticos
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massivos para que palavras, frases, expressdes, sejam igualmente contadas, e
signifiguem da mesma forma histérias.

Muitas vezes nos vemos articulando os termos “narrador”, “narracao”,
“narrativo” para referir-nos a essas escritas. Uma voz proferida em um enunciado
talvez aluda a um narrador; o uso verbal da terceira pessoa do singular, no tempo
passado, provavelmente sugira uma narrativa, um relato, uma narracdo. Importa,
contra a falta de expressdes, as aproximacdes etimologicas, e as muitas aspas,
assimilar que o que descaracteriza “mini/microcontos/relatos” enquanto narrativas é o
fato de estarem elas carentes da narratividade, atributo denunciado ja no curso da
escritura, no fluxo das acdes. Novamente Bremond: “onde ndo ha sucessao nao ha
narrativa, mas [...] descricdo (se os objetos do discurso sdo associados por uma
contiguidade espacial), deducéo (se eles estdo implicados), efuséo lirica (se eles
evocam por metafora ou metonimia), etc” (2011, p. 118). Em época de resisténcia a
autonomia literaria ou mesmo de uma pds-autonomia, em que a literatura € segmento
da prépria literatura, a “sucessao de acontecimentos” teria que se adaptar ao ponto
de se abrir a designios de variadas naturezas, de convite, protesto, ditado,
exclamacao, manifesto, trocadilho, piada, mera frase, proposi¢céo polémica, e assim
por diante.

1.1.4 Além da estrutura: interpretacéo e funcdes do leitor

Os estruturalismos puderam esclarecer o nivel morfossintatico das narrativas.
Resultava mais lacunoso o estudo do grau semantico de toda composicéo deste tipo.
Do ponto de vista de sua morfologia e sintaxe, muito material tedrico foi desenvolvido
a fim de definir as variadas estruturas literarias, seja nas formas ou nos géneros, como
também a fim de conceber os microelementos de uma configuracdo ficcional.
Captados tais componentes no texto, teriamos a nossa frente um exemplo de
singularidade, de uma escrita irrepetivel em outro campo, em virtude de sua
poeticidade imanente de construcdo literaria. Parte das teorias da interpretacgéo,
formalmente conhecidas pela década de 60 (paralelamente, entdo, ao estruturalismo
francés), sob o nome de Hermenéutica, trataram de examinar com mais afinco o
assunto do “sentido” do texto literario. Viu-se como necessario sair do “significante”
ao encontro do “significado”, da matematicidade da construgao para a subjetividade

da mensagem.
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A ideia de quebra da automatizacdo da veiculagdo do significado, como
afirmavam os formalistas russos, transparecia colocar a compreensao do texto literario
como fora da realidade leitora. Por outro lado, mediante o exercicio da hermenéutica,
considera-se que o sentido da escrita, ou obra, € apreensivel e, mais que isso, sempre
atualizavel. Em contrapartida, a nova percepc¢do desemboca em outro problema néo
menos grave, que € o da unilateralidade seméantica do texto, pelo menos quando a
hermenéutica literaria, em uma primeira etapa, bebe da fonte do método hermenéutico
“original”, que corresponde a tradi¢cao de leitura do texto biblico. Consequentemente,
por influéncia da hermenéutica da escritura religiosa, também inflama na
hermenéutica da literatura (ficcional) a problematica do “autor” como participante da
entrega semantica da obra redigida: os sentidos da composicdo dialogam com as
expectativas do seu criador, de sua época e entorno, e ndo com nossas realidades
atuais. Mas, no fim, a tese da autonomia da literatura se encerra depois que duas
instancias, a sua maneira, participantes da producéao textual s&o melhor conceituadas:
0 autor e o leitor.

O vocabulo “hermenéutica” origina do grego, de herméneuein, se
aportuguesarmos, e alude a agdo humana de “declarar”, “interpretar”, “traduzir”. Ha,
portanto, alguns termos que serdo muito mais acionados no campo da hermenéutica,
como ‘“interpretacdo”, “exegese”, “compreensdo”’, “decifracdo”, “explicacao”,
sobretudo por intermédio de Martin Heidegger, Hans-Georg Gadamer, Paul Ricoeur e
Richard E. Palmer. Dira Palmer, de um modo sucinto, que “[o] processo de
“decifragao”, [a] compreensdo” do significado de uma obra, é o ponto central da
hermenéutica. A hermenéutica € o estudo da compreensao, é essencialmente a tarefa
de compreender textos” (PALMER, 1986, p. 19). Enquanto os estudos textualistas e
estruturalistas investiram em uma “ciéncia da composigdo”, os “primeiros”
hermeneutas visaram uma “filosofia da compreensao”. A partir desse principio, é
considerado o fator humanistico da obra, seu passado, a distancia e a elasticidade de
seus sentidos, a universalidade de seus temas, sua qualidade simbdlica e densidade
subjetiva, enfim, sua poténcia semantica que diz mais do homem, de sua matéria e
espiritualidade, do que quaisquer relacbes paradigmaticas e sintagmaticas na
construcdo do texto. Nas palavras de Palmer,

as ciéncias da natureza tém métodos para compreender 0s objectos naturais;

as «obras» precisam de uma hermenéutica, de uma «ciéncia» da
compreensédo adequada a obras enquanto obras. E certo que os métodos de
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«analise cientifica» podem e devem ser aplicados as obras, mas ao proceder
deste modo estamos a tratar as obras como objectos silenciosos e naturais.
Na medida em que séo objectos, sao redutiveis a métodos cientificos de
interpretacdo; enquanto obras, apelam para modos de compreensdao mais
subtis e compreensiveis. O campo da hermenéutica nasceu como esfor¢co
para descrever estes Ultimos modos de compreensédo, mais especificamente
«histéricos» e «humanisticos». (PALMER, 1986, p. 19).

Assim, na hermenéutica o conteudo volta a ter relevancia para a teoria da
literatura, melhor, para a “ciéncia do texto literario”: o detrimento da forma em beneficio
do conteudo expressa que a ideia sobre o “literario em estruturas” é suplantada por
uma ideia mais abarcadora, a de “discurso literario”. O desvio do relato, a negacao da
narracdo, faz com que o autor explore os mdltiplos alcances em um plano
satisfatoriamente discursivo-prosaico, porém aberto para o poético/estético. Aqui a
avaliacdo da narratividade deixa de ser o objetivo central do intérprete, j& que o
exercicio narratolégico esta voltado basicamente ao nivel dos significantes e de suas
combina¢gBes sintaticas. Entramos, portanto, em uma etapa posterior da
hermenéutica, a “reflexiva”, teorizada em Paul Ricoeur, para quem os sentidos de uma

narrativa traspassam as expectativas autorais e sdo constantemente atualizados:

O texto narrativo proporciona-nos uma histéria com autonomia prépria. Essa
histéria representa uma abertura a um mundo possivel, na medida em que é
um discurso fixado na escrita que se tornou, de algum modo, autbnomo em
relacdo ao seu autor e cuja mensagem se pode dirigir a um leitor qualquer,
ao ser a sua referéncia situacional superada, sendo substituida por um
mundo. (TAVARES, 2018, p. 454).

Também na década de 60 se formaliza, mais do que uma escola de teoria e
critica literaria, assim como o estruturalismo e a hermenéutica sdo, uma perspectiva
metodoldgica de abordagem do texto literario conhecida por “Estética da Recepgao”,
tendo, como seus divulgadores centrais, a Wolfgang Iser, Karlheinz Stierle, Stanley
Fish, Norman Holland, Umberto Eco e, considerado o principal destes, Hans Robert
Jauss. Segundo este, a Estética da Recepcao primeiramente denuncia a “fossilizagcao
da historia da literatura, cuja metodologia estava presa a padrdoes herdados do
idealismo ou do positivismo do século XIX” (ZILBERMAN, 1989, p. 9). Por outro lado,
o alemdao se contrapde ao método da leitura textualista da obra literaria, ou seja, a
“afirmacéao da autonomia absoluta do texto, que se sobrepde ao sujeito por contar com
uma estrutura auto-suficiente, cujo sentido advém tdo-somente de sua organizagao
interna” (ibid., p. 10). A andlise imanente do texto € um principio que une, se 0

separarmos de suas especificidades, o Formalismo Russo, a Nova Critica e 0s
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estruturalismos (checo e francés). Mas agora se considera “como” determinadas
escritas serdo recebidas, assim como a impossibilidade da unilateralidade da
semantica do texto.

Jauss foi aluno de Hans-Georg Gadamer, tido como o pai da hermenéutica
moderna, utilizada para exame de obras literarias, e também teve o seu foco voltado
para a interpretacdo, fazendo notabilizar-se ainda mais a figura do leitor-intérprete.
Além do mais, ele ndo invalidou por completo a relevancia da histéria da literatura.
Pelo contrario, fixou a importancia de revisitacoes constantes a obras passadas, nao
para que conhecamos a psicologia, o contexto politico, a sociedade, a espiritualidade
do homem de certo periodo histérico, mas para revitalizar os efeitos que as mesmas
proporcionam com o passar do tempo. A tese é assistida por hipéteses que circulavam
no campo da filosofia e da literatura, e propunham concepc¢des menos territorialistas
das entidades que fazem a literatura significar, que sao o autor, a obra e o leitor.

No entender de Mirian Zappone, na segunda metade do século XX sucumbe a

certeza de que o autor seja a personagem ““detentora do sentido” do texto que
escreve. Embora seja o produtor do texto, ou seja, aquele que articula linguisticamente
ideias, sentimentos, posi¢cdes, entende-se [...] que ele ndo controla o(s) sentido(s) que
sua produgdo pode suscitar” (ZAPPONE, 2003, p. 153). A obra, por sua vez,
“desvencilhou-se das amarras estruturalistas/funcionalistas que atribuiam
exclusivamente a textualidade as chaves para a interpretagao” (ibidem). Das trés
entidades, o leitor € a aquela a quem a Estética da Recepgao protagoniza. Ele “é a
instancia responsavel por atribuir sentido aquilo que 1&” (ibidem, p. 54), além de
participar da concepg¢ao da prépria disciplina, que, sinteticamente, busca “recuperar a
experiéncia da leitura e apresenta-la como base para se pensar tanto o fenbmeno
literario quanto a prépria historia literaria” (ibidem). Enfim, o sentido da palavra
“estética” é redimensionado, remetendo agora a etapa da leitura. O poder estético de
um texto depende da comprovacéo do leitor.

A Estética da Recepcgéo coloca o leitor em posicao de protagonismo, mas nédo
ainda como alguém que refute ou que ponha em risco certo funcionamento autbnomo
do texto. De outra maneira, ela tonifica assertivas modernas a respeito de arte, obra,
interpretacdo, resgatando, inclusive, termos gregos articulados na filosofia e critica
aristotélica classica. Referimo-nos, exatamente, as palavras poiesis, aisthesis e
katharsis, que recebem uma remodelacdo conceitual por meio de Jauss. O aleméao

retoma ideias da Estética do campo filoséfico, com o intuito de discutir o assunto da
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experiéncia estética. O diferencial é que Jauss vé no leitor uma entidade capaz de
infiltrar-se na consciéncia autoral. A poiesis, entdo, ndo remete a liberdade criadora
total do escritor, do poeta, do narrador, de acordo com 0 seu gosto, mas sim a uma
criacado pautada no vislumbre de um leitor especifico, aberto ao que se propde, ou,
antes disso, na admissdo de sua presenca virtual, na etapa da composicao, tal como
na forma de uma coautoria. Por isso, o tedrico atenta, sobretudo, ao experimentalismo
das escritas de vanguarda, ja que, segundo cré, como explica Zilberman, “a arte de
vanguarda depende de certa maneira da resposta do publico” (ZILBERMAN, 1989, p.
55). Jauss se vale do argumento do grau comunicacional da obra de arte para formular
sua nocéao de poiesis.

A aisthesis, do ponto de vista do vinculo entre obra e leitor, diz respeito ao
“efeito” que o texto exerce sobre o leitor. Jauss realimenta a ideia da necessidade de
um efeito prazeroso proporcionado pela escrita. Vale mais o prazer estético do que a
reflexdo estética: “legitima-se, desta maneira, 0 conhecimento sensivel face a
primazia do conhecimento conceitual” (SA, 2007, p. 85). Destaca-se, aqui, a atitude
de o leitor buscar revisitar as obras no afa de revalorizar sua beleza, explorar o brilho
em outra ocasido imperceptivel. Na perspectiva do autor, a busca pela novidade
textual € um forte aliado de sua ambic&o em provocar o prazer estético. Ja a katharsis
(“purificagdo”, no grego) remete a “identificacédo” final com a obra, “que leva o
espectador a assumir novas normas de comportamento social, numa retomada de
idéias expostas anteriormente” (ZILBERMAN, 1989, p. 57). A arte, como na narrativa
literaria, pela catarse, passa a ser vista como que tendo fungao social, libertando “o
espectador dos interesses praticos e dos compromissos cotidianos, oferecendo-lhe
uma visdo mais ampla dos eventos e estimulando-os a julga-los” (ibidem). A
estiticidade de uma obra s existe a partir do respeito a essas trés fases, seja por
parte do autor, da obra em si ou do que a recebera.

Entendo que os principios da Estética da Recepc¢ao, pelo menos os de Hans-
Robert Jauss, contribuem para que encerremos uma nog¢ao do que seria 0 moderno
na literatura. Depois do tema da “estrutura”, a “semanticidade” do texto entra na mira
de muitos pesquisadores. O exercicio interpretativo denuncia as limitacdes da
linguagem em uma superficie estrutural. O texto sempre quer dizer algo mais além do
que o seu aspecto formal sugere. Segundo a Estética da Recepc¢éo de Jauss, nossa
missédo é detectar os sentidos de uma escrita literaria desde a interferéncia do tempo

da sua composicéo. Para tanto, o pesquisador teoriza uma leitura hermenéutica que
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se cumpre em trés momentos: primeiro, a “compreensao”, depois a “interpretacio”,
por ultimo, a “aplicagéo”.

A compreensdo se refere a percepcdo estética, por meio da qual nao
apreendemos da obra sendo algo de sua textualidade, estrutura, a sugestado do seu
ritmo, e a realizagédo gradativa de sua forma (JAUSS, 1983, p. 308). Nesta primeira
leitura, o texto mais informa do que transmite sentido (a sua mensagem univoca).
Assim, “as perguntas nao respondidas (implicitas ou explicitas), as quais se [opdem]
a compreensao, necessitam ser solucionadas na etapa da interpretagao” (BRIZOTTO
E BERTUSSI, 2013, p. 148). A segunda leitura, a interpretacdo, é chamada de “leitura

retrospectiva”, e alude, quando Jauss se dirige especificamente ao poema lirico, ao

leitor que realizou receptivamente, verso por verso, a partitura do texto e
chegou ao final, antecipando constantemente, a partir do detalhe, a
virtualidade do todo de forma e significado, apercebe-se da forma plena da
poesia, mas ainda ndo do seu significado igualmente pleno, quanto menos
do seu “sentido global”. (JAUSS, 1983, p. 308).

O alemao parte do pressuposto da existéncia de um “sentido global” do texto,
o qual ndo é ainda alcancado via compreensao interpretativa. Nessas duas etapas, 0
que o leitor faz é antecipar o significado substancial da escrita literaria, isto é,
chegando a um entendimento desta segundo as significacbes que as palavras de
nosso periodo presente oferecem. Conforme defende, falta ao leitor uma terceira
leitura, ou um terceiro tipo de leitura, pautada em um horizonte histérico, de cuja
génese semantica ndo podemos nos esquivar, e que ele chamara de “aplicagao”, ou

“leitura historica”. Esta

evita que o texto do passado seja adaptado ingenuamente aos preconceitos
e as expectativas de significado de nossa época. Ela possibilita a
compreensdo do texto poético em sua alteridade, separando expressamente
o horizonte passado do contemporaneo. (JAUSS, 1983, p. 312).

Em suma, as Uultimas abordagens metodologicas mais relevantes, se
pensarmos em uma teoria moderna da literatura, ou em uma teoria da autonomia
desta, sdo a Hermenéutica e Estética da Recepc¢éo do texto literario. E a literatura
modernista € o principal alvo de investidas dos teoricos da interpretagédo, porque sua
linguagem, segundo entendem, nédo veicula sentidos imediatos, captaveis ja numa
percepcdo estética (leitura primeira). A crenca de um sentido univoco, global,

genesiaco, concede ao texto a responsabilidade de ele apresentar-se sempre
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interpretavel, em uma justa medida aristotélica, belo, provido de tracos apreciaveis e,
por que nao, intocaveis. Nao é competéncia do leitor (ainda) questionar a ou interferir
na sua forma, quer dizer, sua estruturagdo, mas sim suspeitar sobre sua semantica,
atentar para o esticamento de seus desdobramentos de sentido. A exigéncia da
densidade do significado, a obrigagdo das conotacdes, a narracdo das simbologias,
séo pontos-chaves da poética do texto modernista, e também tragos que confirmam a
“literariedade” da escrita literaria (por mais que esse termo se use basicamente nos
estudos textualistas de literatura). Estamos tratando de uma convicgéo sobre o “texto
modelo” escrito para um “leitor modelo”.

A Estética da Recepcdo traz a tona uma afirmacdo moderna acerca do leitor: a
de que ele “é um protagonista”. Sua funcdo, porém, nao ultrapassa o gesto leitor,
interpretativo. Em face de um texto narrativo, seu protagonismo diz respeito ao poder
que possui para elastecer a semantica daquilo que 1, ou que leu. A escrita literaria é
composta a partir do reconhecimento de suas poténcias hermenéuticas, mas a “leitura
histérica” que efetua o mantém como “explorador de sentidos”. Por isso, € comum que
se exemplifique obras abertas a uma hermenéutica moderna aquelas que néo
apresentem complicacdes na organizacdo dos significantes. A atualizacdo dos
estruturantes ainda ndo € competéncia do leitor, como ser4 em uma etapa posterior.
Diante da integridade de uma forma, ante um texto com identidade genérico-narrativa

Obvia, o exercicio hermenéutico se realiza dentro do processo habitual.

1.2 A narratividade na p6s-modernidade e no cenario de pos-autonomia da

literatura

Nas décadas de 60 e 70 surgem abordagens no interior do campo da
Linguistica, como a “Pragmaética”, de Peter Grice, a “Teoria Enunciativa”’, com Emile
Benveniste” e a “Analise do Discurso”, teorizada por Michel Pécheux, que tratam o
texto com a finalidade de nao avaliar exclusivamente sua estruturacdo, senao as
relacdes empreendidas entre a lingua e o social, o contexto: a relagdo indissociavel
entre o0 texto e suas exterioridades fundamenta o ponto de partida comum dos
pensamentos teorico-criticos pés-modernos. A capacidade de intertextualidade do
texto € um atributo ja teorizado pelos pensadores da hermenéutica, principalmente
por Gérard Genette. Irrompe um novo momento da literatura, em que sua autonomia

faz ela mesma transgredir suas leis internas, quando abriga textos, discursos, tracos
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estruturais de outra ordem que ndo a literaria. E merece a pena destacarmos a
“Semidtica” como campo cientifico que, a sua maneira, descreve este cenario, embora
em seu inicio a disciplina atenda a um projeto estruturalista.

N&o propomos destrincar aqui o complexo estudo do pai da Semidtica, Charles
Sanders Peirce (1839-1914), sendo apenas destacar como o estadunidense concebe
0 signo, explorando muito mais a roupagem ndo verbalizada deste. A Semidtica, neste
sentido, € assimilada como “ciéncia que tem por objeto de investigacado todas as
linguagens possiveis, ou seja, que tem por objetivo o exame dos modos de
constituicdo de todo e qualquer fenébmeno de producgao de significagdo e de sentido”
(SANTAELLA, 1983, p. 9). Peirce parte dos principios da Fenomenologia e da Légica,
entendendo esta dltima como, no fim das contas, a propria Semiotica. Conforme sua
visdo, o signo é qualquer “fendmeno” captado por intermédio dos sentidos humanos
possiveis, quer dizer, ndo apenas 0s visuais e 0s sonoros, pelos quais articulamos a
leitura e a escuta.

Todo fendmeno se presentifica perante 0s nossos sentidos jamais por um
acaso: tudo que € percebido tem potencial de significacdo, e ao processo de
percepcao da comunicagdo transmitida da-se o nome de “semiose”. Segundo Peirce,
a poténcia significante de um signo ndo pode ser demarcada, uma vez que sua
significacdo faz assomar-se um signo outro capaz de comenta-lo. O processo de
significagao esta sempre susceptivel a uma “semiose ilimitada”. Tal situacéo perpassa
a consciéncia do autor e do leitor na p6s-modernidade, e ainda mais em um momento
subsequente que vejo como poés-autbnomo: entra na veiculagdo semantica de um
texto as exterioridades menos textuais possiveis, como por exemplo os paratextos
(capa, cores, apresentacao, prefacio, ilustracdes etc.), ou mesmo as margens brancas
das folhas onde ele se escreve, passando pelos designios mercadologicos das

editoras, ou a sua presenca em um canal considerado ndo-literario.

1.2.1 A anti-narrativa e o pensamento p6s-moderno

Contra o argumento da estrutura padréo da obra literaria, e da univocidade
semantica do texto a ser descoberta por um leitor no mais das vezes passivo, somam-
se, desde sobretudo a década de 70 do século passado, pesquisas classificadas como
“pos-estruturalistas” ou/e “desconstrucionistas”. O foco dos estudos incide
principalmente nos Estados Unidos e na Franga. Roland Barthes, por sinal, foi
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estruturalista durante os primeiros trabalhos, mas acabou imergindo no poés-
estruturalismo, ao perceber a “capacidade escrevivel” de um texto literario, ponto no
gue tocaremos adiante. Outros nhomes lembrados por superarem este tipo de teoria e
critica moderna sdo os de Michel Foucault, Jacques Derrida, Gilles Deleuze, Félix
Guattari, Jean-Francois e Julia Kristeva, para que citemos alguns.

O pés-estruturalismo diz respeito a um viés de pensamento e abordagem
tedrico-filosdfica embasados em uma época que se pode chamar pés-moderna,
relativa & segunda metade do século XX, periodo este em que assistimos a uma crise
de valores e conceitos modernos em torno da verdade, certeza, razdo, progresso,

totalidade, sujeito, esséncia. Nas palavras de Michael Peters, das quais partilhamos,

0 pés-estruturalismo questiona o cientificismo das ciéncias humanas, adota
uma posicdo antifundacionalista em termos epistemoldgicos e enfatiza um
certo perspectivismo em questfes de interpretagdo. O movimento pds-
estruturalista questiona o racionalismo e o realismo que o estruturalismo
havia retomado do positivismo, com sua fé no progresso e na capacidade
transformativa do método cientifico, colocando em duvida, além disso, a
pretensdo estruturalista de identificar as estruturas universais que seriam
comuns a todas as culturas e & mente humana em geral. (PETERS, 2000, p.
39).

O que mais necessitamos saber do poés-estruturalismo, pelo menos neste
momento, é que ele remete a atitude humana de opor-se e desacreditar das grandes
narrativas, pelas quais seus autores julgaram haver chegado a ideias, conhecimentos,

conclusfes estaveis. Trata-se do estagio de compreensao que “nenhum signo jamais

”n

[serad] “puro” ou “de significagcdo completa™, para lembrarmos o pesquisador Terry

Eagleton (2006, p. 193). Jean-Francois Lyotard, pds-estruturalista, no mesmo sentido,

ressalta sobre uma “crise dos relatos”, “crise das metanarrativas e dos metadiscursos”
(LYTOARD, 2009). Ele ndo se refere, exatamente, aos géneros narrativos, “conto”,
‘romance”, “novela”, mas ao conjunto de estruturas textuais que se ocuparam de
descrever o homem, a cultura, o globo e as mais diversas questbes metafisicas,
principalmente a partir das ciéncias humanas e da linguagem. Conforme expressa o

francés,

ao desuso do dispositivo metanarrativo de legitimacdo corresponde
sobretudo a crise da filosofia metafisica e a da instituicdo universitaria que
dela dependia. A funcdo narrativa perde seus atores (functeurs), os grandes
herois, os grandes perigos, os grandes périplos e o grande objetivo. Ela se
dispersa em nuvens de elementos de linguagem narrativos, mas também
denotativos, prescritivos, descritivos etc., cada um veiculando consigo
validades pragméticas sui generis. Cada um de nés vive em muitas destas
encruzilhadas. Nao formamos combina¢des de linguagem necessariamente
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estaveis, e as propriedades destas por nés formadas ndo sao
necessariamente comunicaveis.

Assim, nasce uma sociedade que se baseia [...] mais numa pragmatica
das particulas de linguagem. (LYOTARD, 2009, p. XVI14).

Nasce uma sociedade desencantada com as grandes narrativas, os discursos, as
compreensdes do mundo e do homem pautadas em filosofias teleologicas; um cenério
em que o homem, como singularidade, questiona a linearidade da Histéria, e as
explicacdes certeiras sobre o futuro. A confianca na garantia de um bom porvir (nas
utopias) e a conviccdo de um apocalipse tenebroso tornam-se pensamentos
nebulosos, instaveis, que revelam uma crise das “grandes obras” que discutem o real
e 0 sobrenatural desde uma perspectiva totalizante. Neste sentido, a literatura, que é
um saber, ao lado das expressdes artisticas e das ciéncias, acompanha esta
instabilidade se aparelhando, intensivamente, de obras com formatos indecisos, tendo
a qualidade da literariedade sob suspeita. Aqui entra o objeto sobre o qual investo a
tese nos capitulos posteriores: esvaziado, ndo pertencente por completo ao literério,
ficcional, genérico, ou, em outros momentos, explicitamente a negacdo da moderna
estrutura-mestra (estrutura-conto).

Isso ndo implica afirmarmos que na literatura sempre hé respeito das fases que
compdem a histéria da humanidade. Os textos atuais podem apresentar a mesma
ordenacéo das escritas modernas e classicas, do mesmo modo que existem obras
nos séculos anteriores cuja forma permite que as abordemos a partir de pressupostos
da critica contemporanea, buscando problematizar nelas, conforme a filosofia
moderna, os tracos turvos, os discursos improprios, as personagens secundarias e
marginalizadas, o incerto e o caos.

Mas na pos-modernidade propriamente dita se engendram escritas mais
passiveis a olhares tedricos pds-estruturalistas, uma vez postas em xeque certezas
sobre estrutura, obra, estética, autor, época. Assim, “o texto escrito rompeu um duplo
lago: com o autor que o produziu; com o referente que ele designava no momento de
sua criagao” (JOUVE, 2012, p. 62). O Barthes poés-estruturalista, por sua vez, péde
encontrar em um texto moderno, entre a “estética” romantica e a realista, aparatos
necessarios para pensar por um prisma inédito de analise de uma determinada obra
literaria. Trata-se da leitura que fez do conto Sarrasine, de Balzac, publicado em 1830,
em ensaio intitulado S/Z (1999) [1970].

14 Paginas da Introducdo numeradas com algarismos romanos.
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O francés inicia o estudo em questdo com a escrita de nove topicos tedricos,
antes de entrar propriamente na analise do conto de Balzac, através do qual percebe
gue uma leitura estruturalista ndo destringaria um gesto “anti-estrutura” da narrativa
em questdo. A anti-estrutura, que ndo € um termo utilizado por Barthes no referido
estudo, penso como uma construgao pela qual o texto demonstra sua inespecificidade
genérica, isto €, o transito livre, na sua estruturacdo, por uma estrutura genérica ou
outra. Dai a necessidade de precisar que a anti-estrutura culmina na anti-narrativa, e
por fim no anti-conto. Um modo mais simplificado seria a expressao “anti-estrutura do
conto”. Assumindo esse designio, o texto abre méo de apresentar-se com a totalidade
de elementos que comp8&em a narrativa, de uma maneira que a veiculacéo da historia
€ intercalada por momentos nao propriamente narrativos, ou por narracdes
secundarias que néo dizem respeito diretamente a trama esbocada desde o inicio.

A “estrutura” no estruturalismo é entendida como um todo de partes
estruturantes que aparecem ou devem aparecer em toda narrativa, com respeito
também de seus limites genéricos. Os simpatizantes desta vertente, no entender de

Barthes, se propunham a

ver todas as narrativas do mundo (ha tantas, e tantas houve!) numa Unica
estrutura: vamos, pensavam eles, extrair de cada conto o modelo, e depois,
com esses modelos, faremos uma grande estrutura narrativa que aplicaremos
(para verificagcdo) a qualquer outra narrativa: tarefa extenuante [...] e, no fim
das contas, indesejavel, pois o texto perde assim sua diferenga” (BARTHES,
1999, p. 11).

Tal procedimento faz com que esses proéprios criticos fechem os olhos para o
“plural” do texto. A pluralidade estd na escritura mesma da estrutura, na
independéncia de suas partes, na capacidade de ele se abrir a mais de uma
abordagem: um “texto inteiramente plural, [em que] o seu numero nunca é fechado,
tendo por medida o infinito da linguagem” (BARTHES, 1999, p. 13). O tedrico
considera como traco literario o texto que rompe com a linearidade estrutural, nutrindo-
se de poténcias significantes “rizomaticas”, para lembrarmos Deleuze e Guattari
(1995). Nessa forma, o texto “é uma galaxia de significantes e ndo uma estrutura de
significados; ndo ha um comeco: ele é irreversivel; acedemos ao texto por varias
entradas sem que nenhuma delas seja considerada principal” (BARTHES, 1999, p.
13). Sé&o, entdo, todos os textos assim? Nao, mas estes sdo o0s que refletem um
pensamento pos-moderno. Por isso, Barthes faz mengdo a uma separacdo menos

rigorosa com base na forma da “obra”. ha aquelas “legiveis”, as quais associara
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simplesmente as classicas, e as que denominara “escreviveis” ou “redigiveis”,
referentes sobretudo as modernas.

O texto narrativo escrevivel rompe com a unidade estrutural da narrativa, visivel
desde a época de confirmacéo das suas propriedades e distingdes genéricas. No caso
do conto, quebra-se a “unidade dramatica, com principio, meio e fim” (MOISES, 20086,
p. 41), cujos “ingredientes narrativos galvanizam-se numa Unica dire¢ao, ou seja, em
torno de um unico drama, agao” (ibidem); perde-se a concentragdo na exposicao da
historia Unica, que aludiria a uma trama segunda (secreta) apenas implicita e
fragmentariamente (PIGLIA, 2004, p. 90). A organizacéo textual de uma composicéo
escrevivel se mostra indiferente ao fundamento de que seus significantes-
componentes devem cumprir funcéo narrativa sempre. Ja ndo se percebe com mais
claridade a funcionalidade narrativa de todas as palavras ali inseridas, o que leva o
leitor a um certo atrito com a “forma narrativa” em questao. Isso porque “o escrevivel
€ 0 romanesco sem o romance, a poesia sem 0 poema, 0 ensaio sem a dissertacao,
a escrita sem o estilo, a produ¢do sem o produto, a estruturacdo sem a estrutura”
(BARTHES, 1999, p. 12).

A nocdo do escrevivel como caracteristica de um texto dialoga em parte com a
concepcao de “obra aberta” elaborada por Umberto Eco poucos anos atras, em 1962,
no campo da Estética. A expresséao do italiano remete ao gesto de a obra necessitar,
espontaneamente, da intervencdo do leitor, desde as suas proprias experiéncias e
formas de vida, para que a obra tenha seu valor estético validado. Conforme explica,
“no fundo, a forma torna-se esteticamente valida na medida em que pode ser vista
segundo multiplices perspectivas, manifestando riqueza de aspectos e ressonancias,
sem jamais de ser ela propria” (ECO, 1991, p. 40). Dito de outra forma, ele destaca o
fato de, na interpretacéo, o leitor conseguir chegar a uma compreensao particular da
obra — sem a precisao de esta ter sido planejada pelo autor —, todavia ndo por isso
afastada por completo da l6gica semantica geral que a obra em sua originalidade ja
sugere.

Ainda nas palavras de Eco, “uma obra de arte, forma acabada e fechada em
sua perfeicao de organismo perfeitamente calibrado, € também aberta, isto é, passivel
de mil interpretacdes diferentes, sem que isso redunde em alteragdo de sua
irreproduzivel singularidade” (ECO, 1991, p. 40), grifos do autor). Uma visao poés-
estruturalista, como a de Barthes, ja ndo parte mais da certeza da “obra fechada em

sua “perfei¢cao”, e de organismo “perfeitamente” calibrado”. Eco trabalha na linha do
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“fechada, porém aberta, e aberta, contudo fechada”. Barthes, analisando Sarrasine,
pde suas duvidas em torno da verdade sobre “fechamento”, “obra”, “calibre”, e
inclusive sobre “estética” e “arte”, se olharmos para o caso mais profundamente.

Eco, de uma outra maneira propde que a “obra aberta” também remete ao que
Barthes denominou “texto legivel”. O procedimento de leitura de um texto legivel ndo
é inferior a qualquer outro. Com efeito, seu acontecimento se da de modo mais natural
gquando o pesquisador se encontra diante de uma escrita com sua forma
sistematizada, com uma estrutura de identidade genérica acusavel como que,
automaticamente, no desenrolar da leitura ou no seu término. Agiliza-se ai nossa
imersao no sentido do produto. O texto escrevivel propde que o leitor se encante com
o significante, jogue com a escrita, enquanto o texto legivel ndo precisa de mais texto:
o leitor “tem apenas a misera liberdade de receber ou rejeitar o [mesmo]” (BARTHES,
1999, p. 12). O escrevivel é plural desde a sua escrita. Sua leitura se traduz como ato
de trabalho, ndo um ato de passividade, e a leitura de Sarrasine proporcionou a
Barthes tal método de estudo.

Trazendo o ponto para o0 assunto da narratividade, argumentaria que a
passividade leitora indica que o texto a frente j& cumpriu a atividade de narracéo, isto
€, ja conta com os significantes precisos para revelacdo da “estrutura-obra”.
Diferentemente, uma escrita literaria escrevivel requer que, na atividade do leitor, este
passe de uma leitura interpretativa para uma leitura participativa, e as vezes
narrativizante. Essa dindmica exprime que ja ndo sao totalizadoras as instancias
participantes de uma composicao textual literaria, pelo contrario: sinalizam a “morte”
da autoridade autoral, a oposi¢ao do texto a formas e géneros fixados em um passado
distante ou recente, e a emergéncia de um leitor mais préximo do oficio de um escritor.

A nivel de filosofia, ja vinhamos ressaltando que o pdés-estruturalismo € uma
orientacao tedrico-critica procedente de um pensamento pés-moderno. As crises da
verdade, da certeza e das utopias fazem com que, no campo da teoria da literatura,
se busque por termos que deixem de aludir ao hegeménico, a predominancia de um
dos dois polos das muitas dicotomias historicamente demarcadas, muitas delas
imprescindiveis para que a viabilidade de uma “Teoria da Literatura” se concretize.
Nesse contexto, contra o dever de afastar “a obra” da “obra inferior”, se difunde a
preferéncia entre os pos-estruturalistas pela expressao “texto”, termo fechado a ideia
de uma totalidade, algo revelado pelo proprio Barthes em outra ocasiao: “contra a

tradicional nog¢ao de obra, durante muito tempo — e ainda — concebida de uma, por
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assim dizer, forma newtoniana, passa-se a exigir um novo objeto, obtido pelo
deslizamento e capotamento das categorias anteriores. Esse objeto é o Texto”
(BARTHES, 1977, p. 156, traducdo nossa, grifos do autor)'®. O conceito de obra esta
diretamente conectado ao sentido de construcdo laboriosa, denota melhor um algo
concluso, que se consegue com respeito a etapas de estruturagdo. A classificacao
“texto” avisa mais claramente sobre o inacabamento daquilo que se I€é.

O texto incompleto, indeciso, com operacao desregrada, infiltrado na literatura
desde o romantismo, passando pelo realismo, modernismo e vanguardas historicas,
como pensou Barthes, se vera ainda mais presente na pés-modernidade, e depois em
um periodo de pés-autonomia literaria. E que na pés-modernidade, especificamente
em um texto anti-estrutura, percebemos a autonomia da linguagem literaria no limite
tolerada. A “desorganizacao” estrutural de um texto ndo o conduz ainda a uma saida,
pelo menos aparente, da literatura. Na pos-modernidade, a indiferenca do escritor
para com as fronteiras genéricas se intensifica, confirmando-se ainda mais como um
gesto ndo marginal; na pos-autonomia, sdo desafiados diretamente os limites da
literatura. Neste ultimo quadro, vemos um leitor que é convidado a acdo de adentrar
no espaco onde se faz a estruturacdo do texto, a jogar com a estrutura e fazer eclodir,
nao significados, mas sim significantes. S6 assim é suficiente a nogcéo de “leitor
coautor’ que vem la dos estetas da recepcéo: um leitor que jogue, ndo com aquilo que
esta no texto, mas com aquilo que poderia estar ali.

Como uma vertente do pés-estruturalismo, se desenvolve na década de 60 o
“desconstrucionismo”, para ser, a seu modo, segmento empirico de uma reflexao pos-
moderna. Para Jacques Derrida, pioneiro no movimento intelectual de desconstrucéao,
€ prescindivel que a obra se encontre desestruturada, temos o poder de desestruturar
mesmo as “estruturas fechadas”, caracteristicas da escritura classica: como se todas
as obras fossem “escreviveis”. Desconstruir resulta num modo de leitura pelo qual
esclarecemos que as verdades, os fundamentos, as herancas de discursos
logocentristas, e todos os binarismos engendrados ai, sdo construcdes, e participam
de uma inconstancia significativa ininterrupta. Nesse exercicio, importa ainda que
contrariemos a fatalidade de o segundo ser o outro do primeiro. Nas palavras de

Jonathan Culler,

15 “over against the traditional notion of the work, for long - and still - conceived of in a, so to speak,
Newtonian way, there is now the requirement of a new object, obtained by the sliding or overturning of
former categories. That object is the Text”.
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a desconstrucdo é mais simplesmente definida como uma critica das
oposicdes hierarquicas que estruturam o pensamento ocidental: dentro/fora;
corpo/mente; literal/metaférico; fala/escrita; presenca/auséncia;
natureza/cultura; forma/sentido. Desconstruir uma oposi¢ao & mostrar que ela
ndo é natural nem inevitavel mas uma construgéo, produzida por discursos
gue se apodiam nela, e mostrar que ela é uma construgdo num trabalho de
desconstrucdo que busca desmantela-la e reinscrevé-la - isto é, ndo destrui-
la mas dar-lhe uma estrutura e funcionamento diferentes. (CULLER, 1999, p.
122, grifo do autor).

A postura de Derrida em Gramatologia (1973 [1967]), livro no qual apresenta
suas primeiras ideias sobre desconstrucdo, consiste em criticar 0 hierarquico, o
homogéneo, enfim, o logocentrismo. Destaque-se o excerto de sua vasta teoria em
que discute sobre a inexisténcia, no fim das contas, de uma separacao entre o
significante e o significado: “o significado funciona ai desde sempre como um
significante” (DERRIDA, 1973, p. 8). A separacéo, teorizada em Saussure, remete a
uma expectativa de centralizacao de significado do significante que articulamos. Para
Derrida, toda insinuacdo de significado € composta de significantes de diferentes
ordens que impossibilitardo um sentido final, transcendental. Os significantes de um
texto sédo produtos; operam, em um texto classico, por exemplo, a perpetuidade dos
valores binarios do poder e ndo-poder. Na escritura narrativa literaria, toda linearidade
e naturalidade deve ser resistida: requer-se que na leitura as distancias entre o
coadjuvante e o protagonista, o personagem e o narrador, a diegese e o didlogo, se
tornem inconcebiveis aos nossos olhos. A discusséo que propds nos convida a pensar
em um outro binarismo, o “escritor/leitor’, e a capacidade escritora apostada sobre
este Ultimo que o faz suspeitar de qualquer sentido veiculado imediatamente pelo texto
de autoria do segundo, ou seja, sua capacidade de manipular os significantes ali
registrados, ou 0s ausentes.

Enguanto Barthes entendia que Sarrasine era uma das poucas narrativas que
apresentavam uma complicacao estrutural, um aspecto de “anti-obra”, Derrida deixa
subentendido que todos os textos sdo passiveis de desconstrucdo, quer dizer, sao
todos escreviveis, redigiveis. O prefixo “anti” remete a um ato daquele que olha para
0 texto no intuito de disseca-lo e desconstrui-lo, mas também a um traco do texto em
si, ou seja, como em Sarrasine, uma estrutura aparentemente “desestruturada”,
incompleta, indecisa, inespecifica, as vezes inclassificavel. De todos os modos,

estamos tratando de um cenario em que o texto sO tem o seu ponto final a nivel virtual,
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de um contexto que pde como suficiéncia da escritura, ndo mais ela “ser”, mas sim
“devir”.

Certamente, ao ressaltarmos a acdo do devir, do passar-se a ser, Somos
levados a referenciar Gilles Deleuze, e a associacdo que o francés faz do termo ao
tema da escritura e da literatura, especificamente em Critica e clinica (1997), no qual
argumenta que “escrever ndo é certamente impor uma forma (de expressao) a uma
matéria vivida. A literatura esta antes do lado do informe, ou do inacabamento [...].
Escrever é um caso de devir, sempre inacabado, sempre em via de fazer-se [...]
(DELEUZE, 1997, p. 11). Aqui, teorizando a partir da perspectiva da produgéo, o devir
€ um meio de desterritorializacdo a que o escritor se submete, ou a capacidade deste
de deixar de ser ele préprio: “o que a literatura traz a tona ndo pode ser encerrado na
existéncia do escritor, no que viveu, conheceu ou percebeu, mas naquilo que transpde
as fronteiras de suas possibilidades, no que ele escuta nos intersticios da linguagem”
(FOSTER e SILVA, 2013, p. 88). O devir é transformacédo, ndo representacao, e
transformacdo sempre que seja necessaria, sempre que seja dever abandonar a
pessoalidade do eu-escritor, e assim abrir-se ao devir-animal, devir-crianga, etc.
(DELEUZE, 1997, p. 11).

O modo como concebe tal potencialidade dos escritores faz com que
entendamos, consequentemente, que o produto (inacabado) ao que eles chegam
também expressa uma abertura ao devir. O devir ndo se expressa somente no
desenrolar da acdo de escrever: ele excede o ponto final do escritor. Por mais que 0s
filosofos franceses referidos, Derrida e Deleuze, se atenham a conduta de um leitor
pés-estruturalista, que possa ver toda produgdo com “olhos desconstrutores”, seria
importante voltar a ideia de que existem “construcdes” em que a “desestrutura” ja é
limpida. Talvez esta percepcéao se difundisse em um momento posterior, quando 0s
significantes que compdem uma estrutura, no lugar de se mostrarem apenas
complicando e perpetuando os significados do texto, eles simplesmente “ndo se
mostrarem”. Aqui me dirijo a auséncia destes significantes pensando em uma
morfologia e sintaxe da narrativa: a falta de um narrador; a presenca de ndo mais que
um personagem; a nao descricao do espac¢o onde ocorre a agao ou conjunto de acgoes;
o corte do climax; a entrada no discurso e/ou no verso poético; etc. Aqui teriamos,
diferentemente, a escrita de uma “nado-estrutura”, no sentido de “ndo-narrativa”. E
como explorar os significados de um texto, se 0 mesmo carece de significantes que o

ajudariam a se enquadrar em um género literario? A ocorréncia de uma escrita nesses
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moldes se justifica pela expectativa e hipotese de que a relagédo entre escritor e leitor
se encontre em um grau radical de proximidade. Aposta-se que o intérprete devenha
escritor, antes de tudo.

A profusdo das anti- e ndo-estruturas potencializa o assunto da identificacao
genérica. A incerteza sobre o género incide sobre dois pontos: primeiro, a escrita com
tal forma tem a sua literaturalidade vista como que perigando; depois, pode-se
entender que a identidade de género pouco importa para o estudo do texto em si. No
entanto, pode ocorrer de, neste segundo exercicio, adentrarmos no texto privilegiando
alguns dos seus elementos que mais aludem ao sistema narrativo, empurrando-nos a
um paradoxo do retorno da importancia genérica. Em outras palavras, imergimos as
vezes em uma “narrativa anti-narrativa”, e exploramos seus alcances semanticos com
base na escassa narratividade ali trabalhada, e, na mesma mao, apenas nao
queremos decidir “é narrativa’, “ndo é narrativa”. levamos em conta que seja
satisfatorio que a “estrutura”, a “forma”, o “género”, sé tenham visibilidade em um
territério virtual's,

Se ndo conseguimos proibir a designacao “narrativa”, ou “conto” (de uma ficha
catalografica, por exemplo), ndo por isso devemos fechar os olhos para a
independéncia estrutural do texto, para a sua configuracéo anti- ou nao-mimética, que
€ uma possibilidade literaria aberta desde muitos séculos. Assim é que deixardo de
ser considerados tdo-somente os resquicios da escrita que superficialmente aludem
ao género, e trataremos 0 esvaziamento narrativo como potente reivindicacdo da
propria narratividade. “Se todas as escritas curtas denominadas contos, minicontos,
conseguem reivindicar narratividade”, isso seria outra questdo. Deleuze afirma que
“sao muito poucos os que podem dizer-se escritores” (1997, p. 16), pelo fato de a
maioria ndo conseguir desligar-se de sua “pessoalidade”. Por conseguinte, é possivel
argumentar que nem todos os leitores devém escritores, isto é, abandonam o oficio
centralizado de um leitor-semanticista. Tampouco infiro que esse ultimo procedimento

ja ndo funciona, ou € inferior ao primeiro. Pelo contrario, a mesma leitura pela que se

16 Escritas deste perfil, quer dizer, minicontos anti-contos, encontramos inseridas em obras como
Pérolas de um decote (1998), de Pdlita Gongalves, minimos multiplos comuns (2015), de Joédo Gilberto
Noll, O grande deflorador (2000), de Dalton Trevisan, e Contos negreiros (2005), de Marcelino Freire,
para que se citem alguns exemplos no Brasil. No segundo capitulo chego a destacar como a estrutura
de um conto, de uma narrativa, se “contamina” em “Linha do tiro”, uma das composi¢ées do livro de
Freire, que apresenta em sua construgdo um texto do inicio ao fim redigido somente via discurso direto,
por didlogos articulados através de dois personagens apenas, que vao preparando todo o tempo um
climax que ndo chega a se concretizar.
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busca de imediato significado é aquela que fara o leitor retornar ao texto a fim de
substitui-la por uma leitura narrativizante, a nao ser que ele, o leitor, e por varias
razdes, ignore essa conduta simultanea de leitura-escritura.

Quero com isso dizer que ha um primeiro cenario, e nele se atua como se nao
houvesse crise das hegemonias, nem necessidade de invalidagcédo dos binarismos e
dicotomias: a narrativa é narrativa, o conto € conto, em vez de anti-narrativa, ou anti-
conto, que estdo em uma etapa subsequente da histéria. Estes ultimos, por sua vez,
admitem uma anti-estrutura, de modo que o “anti-relato”, ao ser nomeado “relato”, o é
precipitadamente. Dai questionarmos o método empregado por pesquisadores que
analisam esse tipo de texto p6s-moderno: quando acreditam, como exporemos nos
préximos capitulos, que a anti-estrutura reune todos os componentes de uma
estrutura. Nessa atitude, vasculham o texto na missdo de encontrar nele nem que seja
um trago sutil, ou qualquer prova da sua filiacdo a “grande estrutura”, a narrativa, ao
género: um verbo conjugado na terceira pessoa do singular, uma voz que se
pronuncia, um nome proprio, o sinal grafico que indica um dialogo... Tal procedimento
pode levar o critico a ignorar a poténcia do texto que reside justamente naquilo que
ele ndo é, por ser esboco, ensaio para, um quase, um devir. Mas ha ainda um
momento, terceiro e “Ultimo”, por problematizarmos, aquele que compreendemos
como “pos-autdbnomo”, e nesta discussao a clarividéncia de uma estrutura cadtica, de
uma escrita escrevivel, se acentua sobremaneira: presenciaremos a negacao explicita
da “grande estrutura”, na forma nao mais de uma anti-estrutura, mas sim de uma “nao-

estrutura”.

1.2.2 A ndo-narrativa e o estado de pés-autonomia da literatura

Esta Tese se volta a problemética da estrutura, a partir da hipotese de que a
percepcdo desta quer dizer a assimilacdo de uma escrita com determinada
categorizaGdo via género: um conto, um romance, uma novela. E menos exequivel
uma determinacdo de género através restritamente do seu contetdo: o texto pode
inscrever o fantastico em seus termos, mas, para ser “conto fantastico”, depende de
certa adequacéo sistémica. O estranhamento da estrutura remete ao gesto pelo qual
nao identificamos de imediato a que género se enquadra determinado texto, que
poderd estar na forma anti-género ou nao-género (narrativo). A literatura moderna,

principalmente expressa em produgdes romanticas, realistas e modernistas, marca
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um periodo de fixacdo dos géneros literarios, e de descricdo das suas fronteiras. E
também uma época de formalizacdo da Literatura enquanto disciplina, provida esta
de composicdes passiveis a uma leitura profissional. A literatura recebe aqui a
demarcacao do seu territério, e o status de autbnoma. Como instituicdo autbnoma, se
espera que seu corpo de producdo comporte profissionais auténticos cuja aptidao
para o oficio da escritura seja pouco refutada. O género serve como um dos meios de
firmar tal autonomia, e a convicgao sobre uma “literatura em estruturas especificas”
incita a marginalizacédo de tudo aquilo que escapa de moldes canonizados.

Na modernidade se populariza ainda a crenca da existéncia de um céanone,
ocupado preliminarmente por escritores “classicos”, “consagrados”, a quem os demais
devem tomar como referéncia. Por outro lado, reivindica-se que as obras se
caracterizem por uma série de elementos que confirmem sua literariedade ou
linguagem literaria: questbes formais, como a narratividade, o termo metaforico, a
técnica do verso, etc., e questdes de sentido, como a universalidade do tema, a morte
do herdi, a simbologia por tras da trama, a redencdo da comunidade... E possivel
aludirmos a uma “critica moderna” na inten¢ao de destacar uma postura pela qual os
pesquisadores determinam critérios fixos que acusam o escritor, a obra e o leitor de
literatura modelos, com base em abordagens sobretudo textualistas e semanticistas.
Depois, “as referéncias” (de autor, texto e leitor) serdo pegas em crise na poés-
modernidade. Presenciamos a definicdo de literatura se afastar ainda mais do que é
a Poética em seus primordios. A pds-autonomia entra nesse intersticio, em um
contexto que coloca a literatura e a ndo-literatura como binarismo rompido, separacao
esta que entre 0s estruturalistas parecia insusceptivel a violagdes, e que o pos-
estruturalismo pareceu prenunciar. A pés-autonomia significa a indiferenca quanto a,
pelo menos aparente, ndo-autonomia da literatura, do seu campo, de seu estado
enquanto instituicdo, da unilateralidade de sua leitura.

Tomo o conceito de “poOs-autonomia” da pesquisadora argentina Josefina
Ludmer, introduzido por ela mesma em um curto ensaio-manifesto, publicado no ano
de 2007 na revista digital Ciberletras, mas que influenciaria nos anos seguintes um
vasto numero de estudiosos da literatura contemporanea, principalmente os latino-
americanos. No estudo, a critica se dirige especificamente a narrativas escritas na
Argentina, na primeira década do século XXI, e percebe pelo menos um tragco comum
em varias obras: o fato de ndo expressarem explicitamente uma total textualidade

literaria assim como se teorizou na modernidade. Ela, portanto, observa que
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muitas escrituras do presente atravessam a fronteira da literatura (os
parametros que definem o que é literatura) e ficam dentro e fora, como em
posicao diaspoérica: fora, mas presas em seu interior. Como se estivessem
“‘em éxodo”. Seguem aparecendo como literatura e tem o formato livro (séo
vendidas em livrarias e pela internet e em feiras internacionais do livro) e
conservam o nome do autor (que pode ser visto na televisao e em periddicos
e revistas de atualidade e recebe prémios em festas literarias), se incluem em
algum género literario como o “romance”, e se reconhecem e definem a si
mesmas como literatura. Aparecem como literatura, mas nao se pode Ié-las
com critérios ou categorias literarias como autor, obra, estilo, escritura, texto
e sentido. N&do se pode |é-las como literatura porque aplicam “a literatura”
uma drastica operacao de esvaziamento: o sentido (ou o autor, ou a escritura)
resta sem densidade, sem paradoxo, sem indecidibilidade, “sem metafora”, e
€ ocupado totalmente pela ambivaléncia: sdo e ndo sao literatura ao mesmo
tempo, séo ficco e realidade. Representariam a literatura no fim do ciclo da
autonomia literaria, na época das empresas transnacionais do livro ou das
oficinas do livro nas grandes redes de jornais e radios, televisdo e outros
meios. Esse fim de ciclo implica novas condi¢des de producédo e circulagédo
do livro que modificam os modos de ler. Poderiamos chama-las de escrituras
ou literaturas pés-autbnomas. (LUDMER, 2010, p. 1).

Alguns pontos merecem nossa atencdo. Ludmer atenta para o movimento de
textos literarios que abertamente cruzam as fronteiras da literatura, ao passo que ao
mesmo tempo parecem exibir algum pertencimento ao campo literério. A violacdo das
fronteiras da literatura confirma o estado de pds-autonomia desta, quer dizer, ao gesto
de as obras apresentarem os componentes técnicos literarios como parte, de modo
que a literatura em si ja ndo seja a protagonista no texto, e ainda aos casos em que
as escritas se mostram como que exauridas completamente do que ela denominara
“literaturalidade” (LUDMER, 2010, p. 4) (a0 meu ver, um modo que ela encontrou para
remeter-se tanto a “literariedade” dos formalistas, quanto aos critérios denunciantes
do literario oriundos das teorias da literatura subsequentes, como as da interpretacao
e recepgao). Segundo seu ponto de vista, nessas ‘literaturas”, como costuma
designar, a mimese deixa de ser a marca imprescindivel da escritura, ja que ndo mais

se imita ou se representa, e sim se reproduz tal qual: é transportada ao texto

uma realidade que nao quer ser representada porque ja € pura
representacdo: um tecido de palavras e imagens de diferentes velocidades,
gruas e densidades, interiores-exteriores a um sujeito que inclui o
acontecimento, mas também o virtual, o potencial, 0 magico e o fantasmatico.
(LUDMER, 2010, p. 2).

As escritas literarias as quais Ludmer se dirige sdo por ela classificadas como
ficcionrealidad (ibid., p. 3) na medida em que colocam sua atengdo em uma “realidade

cotidiana”, e o presente experimentado, presenciado, se torna tema merecedor de um
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relato imediato, que funciona como espécie de fotografia. Nesse sentido é que
chamara o cenario da producéo literaria contemporanea de “fabrica do presente”, que
€ a “imaginagao publica” (ibidem). Por essa razao devemos afastar sua definicdo de
“realidade” do conceito tradicional de “realismo”. A realidade transportada aos textos,
a que se refere Ludmer, tem a ver com a descri¢cao do presente, do agora, e ndo com
a narracdo dependiosa do memorialismo. No realismo moderno os textos reportam a
uma “realidade historica”, e, segundo a autora, a realidade a qual chama cotidiana
“ndo é a realidade historica referencial e verossimil do pensamento realista e da sua
histéria politica e social (a realidade separada da ficgcdo), mas sim uma realidade
produzida e construida pelos meios, pelas tecnologias e pelas ciéncias” (ibid., p. 2).
Esta realidade “absorve e fusiona toda a mimese do passado para construir a ficcéo
ou as ficgBes do presente” (ibidem). O relato de acontecimentos passados, intimos do
autor ou universais, culmina em mais um adereco daquilo que na trama é de fato o
cerne: 0 presente; o passado entra na narrativa como enxerte, ora deslocado da
posicdo que ocupava na estrutura original, ora parodiado abertamente.

A narracdo do agora exige que o escritor abra mao de uma das qualidades
conferidas a literatura na modernidade, na época da formalizacdo de sua autonomia:
sua ficcionalidade. O autor ndo se vé pressionado para exprimir o verossimil em seu
texto, de maneira que sobrevive a histéria (a estrutura desta), mas néo a fabulacéo, o
imaginario:

a narracao classica candnica, ou do boom (Cien afios de soledad, por
exemplo) tragava fronteiras nitidas entre o histérico como “real” e o “literario”
como fabula, simbolo, mito, alegoria ou pura subjetividade, e produzia uma
tensdo entre os dois: a ficcdo consistia nessa tensdo. A “ficcdo” era a
realidade histérica (politica e social) passada (ou formatada) por um mito,
uma fabula, uma arvore genealdgica, um simbolo, uma subjetividade ou uma
densidade verbal. [...] Essas escrituras “sem metafora” (como as que analisa
Tamara Kamenszain) seriam “as ficgdes” (ou a realidade) na era dos meios
de comunicacao e da industria da lingua (na imaginagédo publica). Seriam a

realidade cotidiana do presente de alguns sujeitos em uma ilha urbana (um
territorio local). (LUDMER, 2010, p. 2-3).

Logo, a ficcionalidade, na pés-autonomia, é mais um elemento moderno que
tem o seu sentido de dominante, hegeménico, verdadeiro, ignorado. Ao falar de

”n

“escrituras sem “metafora™, a argentina se refere, de um modo que até julgamos
exagerado, ao conteudo das escritas pos-autbnomas, carentes de um teor subjetivo,
desprovidas de uma inteira intengdo mimética. A metafora € uma faculdade da

linguagem poética muito explorada nos estudos modernos de literatura, sobretudo
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pelos semanticistas e tedricos da interpretacdo, hermeneutas. A autora usou o termo
na funcédo de metonimia (ndo a toa as aspas), pois € quase sempre com a metafora
gue nasce a complicacdo semantica do texto. A densidade no significado ndo remete
a uma marca predominante nos textos pés-autbnomos, mesmo porque a funcao
poética perde seu posto de protagonismo na escritura. As finalidades outras da
linguagem se reversam sem uma ordem predeterminada, e é assim que o texto
aparenta tender no mais das vezes a um nivel fatico e oralizante de comunicacéao.

Como narracdo do presente, do cotidiano, as narrativas acabam tomando a
forma de relatos extra/para/ndo-literarios, os quais ao longo da historia tiveram e ainda
tém a descricdo da realidade, do real, como principal finalidade:

tomam a forma do testemunho, da autobiografia, da reportagem jornalistica,
da cronica, do diario intimo, e até da etnografia (muitas vezes com algum
“género literario” enxertado em seu interior: policial ou ficgdo cientifica, por
exemplo). Saem da literatura e entram “na realidade” e no cotidiano, na
realidade do cotidiano (e o cotidiano é a TV e 0s meios de comunicacao, 0s
blogs, o e-mail, internet, etc). Fabricam o presente com a realidade cotidiana
e essa é uma das suas politicas. (LUDMER, 2010, p. 2).

O procedimento pautado na pés-autonomia promove tensdes em torno das ideias
fundacionalistas de autoria, foco narrativo, e recep¢éo. Primeiramente, 0os géneros dos
guais esse modo de escritura se apropria promulgam um intenso vinculo entre o eu-
autor e o narrador. A fusdo das duas entidades € retratada na escrita de uma
“autobiografia”, ou “diario intimo”, como avisa a autora. A popularidade dos géneros
coincide com uma época de supervalorizacdo do eu, em que a nao profissionalizacéo
nao nos impede de atuar, opinar, escrever.

As praticas de escrita tém se alastrado consideravelmente nos ultimos anos, o
que se percebe desde as primeiras interlocugcdes via internet. Escrever se torna
habito; escrever sobre, um dever; escrever respeitando variadas estéticas, algo
sempre propicio. A pos-autonomia rompe com a dinamica funcional da triade autor-
obra-leitor, como em situa¢des nas quais o autor € de uma s vez o escritor, o narrador
e 0 protagonista da ficcdo(realidade) que cria(reproduz), a obra um inacabamento
visivel desde a combinacdo de seus significantes/estruturantes, e o leitor um sujeito
isento da responsabilidade de dissecar as possibilidades significativas do texto. O
contexto referido inspira a critica acida da antropdloga Paula Sibila, que no mesmo
sentido se pronuncia (embora, indo além do que penso aqui, parega negativar

totalmente o momento pos-autbnomo da escritura):
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os alicerces desses relatos mais recentes tendem a se fincar no préprio eu
gue os assina e narra. Com uma frequéncia inédita, o eu protagonista — que
costuma coincidir com as figuras do autor e do narrador — se torna uma
insténcia capaz de avalizar o que se mostra e o que se diz. A autenticidade e
inclusive o préprio valor dessas obras — e, sobretudo, das experiéncias que
elas reportam — apoiam-se fortemente na biografia do auto-narrador e
personagem. Em vez da imaginacdo, da inspiracdo, da pericia ou da
experimentagdo que nutriam as pecas de ficcdo mais tradicionais, nestes
casos é a trajetdria vital de quem fala (e em nome de quem se fala) que
constitui a figura do autor e o legitima como tal. Tanto essas vivéncias
pessoais como a propria personalidade do eu autoral, porém, também sé&o
ficcionalizadas com a ajuda da aparelhagem midiatica e sdo convocadas para
performar na visibilidade. (SIBILA, 2016, p. 250).

Os critérios modernos que definem o que € literatura ndo conseguem domar a
urgéncia da narracdo do ja, o relato do cotidiano comum e das alteridades multiplas,
suscetivel a passar por filtros menos resistentes. A pds-autonomia manifesta a
passagem de uma consciéncia anti-logocentrista — percepcdo que se teve no inicio da
pos-modernidade — para as praticas mais radicais, mediante as muitas formas de
escritura, pautadas nesta mesma consciéncia; ela avisa o final “de uma era em que a
literatura teve “uma logica interna” e um poder crucial. O poder de definir-se e ser
regida “pelas suas proprias leis”, com instituicdes proprias (critica, ensino, academias)
que debatiam publicamente sua funcao, seu valor, seu sentido” (LUDMER, 2010, p.
3). Nao que essas instancias ndo atuem ou ndo existam mais: a questdo é que,
quando o exercicio da escrita parte da consideracao da literatura em uma condi¢cédo
de pés-autonomia, vé-se que importa muito pouco ou nada que esses atributos
consistam em uma entrega intimamente textual. Faltoso de alguns aspectos e
qualidades (genéricas, literarias), a “gléria” do texto estaria numa relagao estética do
mesmo mediante aquilo desvinculado do poético, do mimético.

Agora, 0 que se vé € um esvaziamento de literatura e uma “estruturagéo nao-
estrutura” em muitos casos, de modo que ficam vulneraveis as fronteiras construidas
no campo literario, e tais escritas acabam cumprindo melhor a ambic&o ensaiada com
0S pos-modernos primeiros. Nao so6 isso: deixa de ser determinante a autoridade de
guem decreta o estatuto literario de uma obra, uma vez que as condi¢cdes expostas e
impostas nem sempre se faziam (tampouco se fazem) tdo-somente com base na
construcdo do texto. Certa forma, as obras classificadas como pds-modernas ja
vinham ferindo as “estruturas modernas”, e as situag¢des flagradas nas produgdes
atuais sdo mostras mais “cruas” deste contexto. Tal ponderagao resume, com nossas

palavras, a defesa de Ludmer reproduzida abaixo:
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€ o fim das lutas pelo poder no interior da literatura. O fim do “campo” de
Bourdieu, que supde a autonomia da esfera (ou o pensamento das esferas).
Porque se borram, formalmente e “na realidade”, as identidades literarias, que
também eram identidades politicas. E entdo se pode ver claramente que
essas formas, classificagdes, identidades, divisbes e guerras s6 podiam
funcionar em uma literatura concebida como esfera autbnoma ou como
campo. Porque o que dramatizavam era a luta pelo poder literario e pela
definicdo do poder da literatura. Borram-se as identidades literarias,
formalmente e na realidade, e isto é o que diferencia nitidamente a literatura
dos anos 60 e 70 das escrituras de hoje. Nos textos que estou lendo as
“classificagcdes” responderiam a “outra légica” e a outras politicas. (LUDMER,
2010, p. 3).

Entretanto, os textos sobre os quais direciono esta Tese respondem a uma
l6gica particular de pos-autonomia, ja que as micro-escritas desprovidas de
narratividade ndo desembocam explicitamente no tipo principal de texto ao qual se
dirige Ludmer, isto &, as “narrativas realidadeficcao”. Sigo com a hipétese de que a
condicao “realidade = ficgdo” do texto literario ndo diz respeito ao trago unico de
exemplificacdo da pds-autonomia. Também a ndo-narratividade se mostra como uma
qualidade pdés-autbnoma, pois, nas suas particularidades, também desmantela as
funcdes pré-estabelecidas que sao conferidas a autor, obra e leitor. Seja em situacdes
em que escritas breves e hiper-breves estao enroupadas pelo mesmo “realismo” que
Ludmer teoriza, ou, como na maioria das vezes, em textos com amarracdes
morfossintaticas enigméticas em férmas miniaturizadas, faz-se exigéncia de leitura
atipica, com aspecto de “ndo-leitura”, fruto de um deslocamento da “funcéo leitor”. A
nao-leitura quer dizer um ato de afirmacdo de outro procedimento que ndo o de
“interpretar significados”; trata-se do exercicio de ler criando, ler ao mesmo tempo em
gue os significantes presentes sdo manipulados.

Ludmer entende a pds-autonomia da literatura em ocasifes de fim do designio
mimético. No entanto, o narrativo corresponde a outro plano, o da diegese. Uma
narrativa “hiper-realista” — na acepgao de “realidadeficcao” proposta pela autora —, por
exemplo, continua narrativa, ainda que nao-mimética. Nao seria questionada sua
narratividade, neste caso, mas sim sua ficcionalidade literaria. Em escritas de
realidadeficcdo Ludmer infere haver uma perda do “sentido literario”. Também o
sentido de uma escrita de género indetectavel ndo se apreende do modo como ocorre
guando nos vemos diante de composicdo moderna: no primeiro caso, por motivo da
invisibilidade da mimese; no segundo, pela falta da diegese, da atividade de narracao

que faria surgir a estrutura-relato-histéria.
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E importante complementar que a proposta “anti-” é esbocada entre os
escritores modernos. Ha textos modernistas e sobretudo vanguardistas altamente
resistentes a uma estrutura genérico-narrativa solida, como algumas escritas
prosaicas de Juan José Arrelola, no México, e de Juan Ramon Jiménez, ou Ramon
GOmez de la Serna, ambos espanhois. Mas em termos de consciéncia e
espontaneidade, entre os pds-modernos esta postura chega a ser mais notoria. O
termo “estrutura”, ao que me dirijo aqui, esta atrelado a um funcionamento auténomo
da literatura, referindo-se, assim, a géneros e formas que se estabeleceram nesse
campo, com suas leis, critérios e orienta¢des de leitura centralizada. Desse modo, se
afirmarmos que uma escrita se contrapde, ou se apresenta como inteira negacao a
“narrativa”, reportamos a contraposicdo de tipos de narrativas teorizadas na
modernidade, com estrutura que chega nitida aos olhos do leitor. Entendendo o
estrutural como componente de um territorio autbnomo, devemos,
consequentemente, partir de principios diferentes para analisar aquilo que se escreve
em um espaco anti-autbnomo e pdés-autdbnomo.

A poés-autonomia ainda avisa que a literatura se encontra em algum lugar nao
exclusivamente dominado pela “arte”, se entendermos esta ainda atrelada a funcéao
Gnica, de mimesis. Se o conceito de arte puder ser aplicado a uma literatura pos-
autbnoma, seré o de arte do experimento, do laboratério, da “fabricagdo humana” nas
palavras de Ludmer: a criacdo, ndo da obra, mas do que néo se finaliza enquanto tal;
do incompleto, do indeciso, do sem nome. A saida do mimético, do diegético, do verso,
nao cancela a realidade de que o que se escreve é ainda criacao, poiesis em seu
primeiro sentido. Isso implica afirmarmos que a relagéo estética, a “sensibilizacéo”, do
objeto criado para com o seu “receptor’, sucede mesmo que fora de uma estrutura
literaria evidente.

Dai se inscreverem neste espaco o miniconto que nao € “conto”. Essas formas
preferem o amplo campo do discurso (GENETTE, 2011) — onde se instalam outras
que chegaram a uma identificagdo genérica, como o poema lirico ou o0 ensaio — para
transitarem sem que haja, pelo menos momentaneamente, géneros que as abarquem,
de modo que nos reste a tarefa de analisa-las de acordo com a negacéao do género
em que elas se afirmam (por meio do autor, antdlogo, critica, editora...). Temos,
portanto, em um miniconto ndo-conto um “esvaziamento”, para voltar a um termo de
Ludmer, de estruturantes. H4 um propdésito, do texto em si, mas também em toda

atmosfera que o circunda, que 0os componentes ausentes sejam evocados por um
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leitor especial, que decida sobre as amarracdes narrativas que poderiam se
presentificar ali.

Este gesto de pés-autonomia pde as claras a tese de Barthes de 1968 que
afirma sobre a “morte do autor”. “O discurso barthesiano professa o desligamento do
autor em relacdo a escritura, propondo metaforicamente a “morte” deste a favor do
“nascimento” do leitor” (SOUZA, 2017, p. 143). “Morre”, acima de tudo, a autoridade
conferida ao autor. E “Barthes considerava autoria a sinbnimo de autoridade, tirania e
aprisionamento” (ibidem). Em parte das teorias modernas, a compreenséo do texto é
dependiosa de um exame dedicado do autor e suas exterioridades. Por outro lado, a
autonomia do leitor ndo permitia que este fosse além de sua funcao: ler. Ler,
seguramente, a sua maneira, todavia respeitando sentidos ja deixados pelo autor, e
respeitando a estrutura da escrita. Na pos-autonomia, diferentemente, as trés
entidades ora se interpenetram ora se negam. Sucumbem a autoridade do autor e a
do texto, e irrompe o leitor-escritor, que concatene a interpretacdo com uma leitura
gue seja narrativizante.

Uma leitura narrativizante rompe com a classica operacao hermenéutica, pela
que o leitor “entende”, “interpreta” e “explica” (JOUVE, 2012), ou “compreende”,
“‘interpreta” e “aplica” (JAUSS, 1974) a obra ou escrita em questao. Neste contexto, 0
leitor se conscientiza sobre as aberturas estruturais do texto, quando pensa sobre o
seu género. Enquanto a estrutura-conto 0 empurra a um exame semantico regido,
antes de tudo, pelas leis genéricas, percebe que em uma nao-narrativa pés-autbnoma
“estruturantes de narrativa” ainda precisam ser evocados.

A “compreensdo” da escrita ou micro-escrita com narratividade ausente se
refere ao entendimento, por parte do leitor, pelo menos dos sentidos literais dos itens
lexicais inscritos, lembrando Eco (1992), isto é, de sua “mensagem linguistica”, a
nocao imediatizada de seu grau morfossintatico e 0 maximo que puder no tocante a
seu nivel semantico. E numa leitura mais atenta, na tentativa da interpretacéo, que a
dificuldade de assimilacao “total” do texto se apresenta, porquanto nao se esta lendo
uma escrita com estrutura definida, de classificacdo via género visivel: ha problemas
estruturais a serem resolvidos antes, para que aquilo que se diz “narrativa” possa de
fato se afirmar como tal.

Outro ponto importante que percorre por este cenario concerne a indiferenca

por parte dos autores quanto ao desejo de adentrar ou ndo no canone por intermédio
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da determinacdo genérica de suas producdes. A esse respeito, esclarece Antonio de
P&dua D. da Silva (2016) que
a identidade de género literario a que possa pertencer o texto escrito parece
ter pouca importancia para o sujeito autor, cuja intencdo parece centrar-se
unicamente no modo de encontrar um publico leitor (através da logistica
mercadoldgica, das estratégias disponiveis usadas por cada um) (p. 25).

O conceito de poés-autonomia, alinhado a esta Tese, atinge escritas com
aparéncia ndo-genérica, que trazem a literatura refletida naquilo que ndo caracteriza
a totalidade de um género (narrativo). Isso porque ha propostas outras, multiplas,
variadas formas de efeito sem que o texto cumpra o rito da narratividade. A linguagem
de uma escrita ndo-estrutura ndo se realiza sendo por movimentos além-texto, além-
género, além-“literariedade”. Convém, entédo, destacarmos a precisao da expressao
“pos-autonomia”, que retrata um contexto onde inexiste a nogao do “proprio”, de uso
corrente no interior de um territério autbnomo. Nas palavras de Tiago Guilherme

Pinheiro,

um lugar préprio, um campo chamado “autbnomo” [...] se traduz em
instituicbes e mecanismos especificos de valoracdo, armados com aparatos
gue conferem legalidade (uma relag&o entre literatura e lei, mediada pelos
conceitos de ficcao e realidade, de direito e liberdade) e autoridade (sob os
conceitos de autor, canone, obra, etc.) a pratica literaria. (PINHEIRO, 2013,
p. 156)

A discussao da pés-autonomia introduzida por Ludmer se limita em chamar a
nossa atencdo para praticas da escrita contemporanea (ela estd pensando na
literatura argentina). Esta é a distancia basilar entre pds-autonomia e pos-
modernidade, ja que esta ultima corresponde a um contexto muito mais amplo, a “um
derramamento metaférico, discursivo, epistemolégico, filosoéfico e critico da
modernidade” (OGLIARI, 2012, p. 23), enquanto a primeira se restringe em remeter a
problemas de autonomia no texto. Como a pés-autonomia concentra-se no literario,
sao todas as formas de hierarquizacdo e binarismo vistas como que desconstruidas,
a comecar pela principal delas, o traco mais rigido na definicdo de uma autonomia: a
desambicdo quanto ao ser ficcional e ser real. Voltando a Ludmer, tratam-se de
escritas que acomodam realidades “desdiferenciadoras” (2010, p. 2). O processo de
desdiferenciacdo consiste no jogo que o texto faz ao se mostrar fora e dentro da
literatura ao mesmo tempo (KOHAN, 2013, p. 311). As classificacOes e identidades

literarias também fazem parte deste processo. Nado ha o outro submetido ao seu
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primeiro, mas uma escritura que perfaz o literario e o ndo-literario, e esse movimento
nos impossibilita de a lermos com as mesmas perspectivas critico-analiticas utilizadas
na leitura de obras com estrutura-mestra.

Em suma, encontramos em producdes literarias elaboradas, desde a primeira
parte da década passada até os dias atuais, formas de escrita que ferem e/ou negam
as estruturacdes canbnicas que se afirmaram em periodo que chamamos “moderno”.
E nesta época que as fronteiras de género sdo demarcadas, sendo estabelecidas
suas leis e normas internas, de modo a exigir do escritor habilidade e conhecimento
da forma, dos procedimentos de composicao, do “como escrever”. Em contrapartida,
outras escrituras estdo providas de aspectos que contradizem a organizacéo textual
moderna, e comprometem ainda as funcdes, predeterminadas na modernidade, de
autor/escritor e leitor. Do ponto de vista da construcdo em si, ndo cumprem 0s pré-
requisitos do género do qual é classificado: sdo poemas anti/ndo-poemas, contos
anti/ndo contos, romances anti/ndo romances... Outras escritas parecem fugir do
designio mimético, ficcional, para que se escrevam realidades outras com propostas
estéticas heterogéneas, extraliterarias, buscando efeitos especificos, visando
recepcoes especificas, promovendo efeitos de natureza alheia a poética.

Neste sentido, é satisfatoria para estas produgdes a designagao “texto” em vez
de “obra”, como vimos em Barthes (1977). No texto trabalhamos; a obra, apreciamos,
recebemos (sugere finitude, conclusdo — a obra é aberta, mas também é fechada
(ECO, 1991)). Reinaldo Laddaga, na mesma mao, explica: “Uma obra de arte se
observa. Uma obra de arte: € que a arte — assim se suporia no contexto desta cultura
— esta destinada a culminar em obras. No &mbito da cultura moderna das artes a ideia
da obra é [...] a "ideia reguladora" principal" (LADDAGA, 2006, p. 34, traducédo
nossa)l’. No caso dos tipos das escritas pds-autbnomas as quais atentamos, sua
orientacao reguladora é pautada na ndo-regulagem, refletindo sua conduta de néo-
pertencimento e inespecificidade. A contemporaneidade nos proporciona escritas
inespecificas, em um grau quantitativo e qualitativamente mais notavel do que como
ocorria em tempos de produgdes na modernidade. A hipétese do ndo-especifico da

qual parto tem sua base nos estudos de Florencia Garramufio a respeito do que ela

17 Una obra de arte se observa. Una obra de arte: es que el arte - asi se supondria en el contexto de
esta cultura- esté destinado a culminar en obras. En el marco de la cultura moderna de las artes la idea
de la obra es [...] la "idea regulativa" principal".
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chama “arte contemporanea”, na qual inclui também a literatura. Sobre o tema, a

autora propoe:

se 0 entrecruzamento de meios e suportes é a face mais evidente desse
guestionamento da especificidade, o fato é que essa aposta no inespecifico
se aninha também no interior do que poderiamos considerar uma mesma
linguagem, desnudando-a em sua radicalidade mais extrema. Porque é na
imploséo da especificidade no interior de um mesmo material ou suporte que
aparece o problema mais instigante dessa aposta no inespecifico, explicando,
alids, a proliferacdo cada vez mais insistente desses entrecruzamentos de
suportes e materiais como uma condicdo de possibilidade — dir-se-ia de
horizonte — da producgéo de praticas artisticas contemporaneas. Essa aposta
no inespecifico seria um modo de elaborar uma linguagem do comum que
propiciasse modos diversos do ndo pertencimento. Ndo pertencimento a
especificidade de uma arte em particular, mas também, e sobretudo, ndo
pertencimento a uma ideia de arte como especifica. Seria precisamente
porque a arte das Ultimas décadas teria abalado a ideia de uma
especificidade, além da especificidade do meio, que cada vez ha mais arte
multimidia ou o que poderiamos chamar de “arte inespecifica”.
(GARRAMUNO, 2014, p. 7).

A discusséo do inespecifico na literatura vai na esteira do que Ludmer afirmou
sobre “a drastica operacao de esvaziamento do literario” (2010, p. 1), e anuncia uma
era em que alguns aspectos se destacam. Podemos colocar a hibridez!® da forma
como um dos elementos mais evidentes. A imprecisdo de uma forma Unica reflete o
contexto do relato fragmentado, espécie de anti-relato, e ainda o atributo da
intertextualidade literaria levada a uma aplicacdo maxima, de cruzamento de distintos
géneros, discursos, textos, midias, linguagens e artes. Sdo formas com partes
heterogéneas, providas de agentes, seja em trama ou em um poema lirico, também
caracterizados pela ndo fixidez de identidade, propdsito, faculdades. E por esse
angulo gue a argentina Garramufio abordard o romance do brasileiro Luiz Ruffato,
intitulado Eles eram muitos cavalos (2001). Segundo a pesquisadora, a “obra” é

composta por

fragmentos heterogéneos, tanto no que diz respeito ao formato quanto aos
personagens, que figuram como mosaicos de histérias, sentimentos e afetos
gue, ainda que ocorram todos no mesmo dia, hna mesma cidade de S&o Paulo,
e no mesmo momento, ndo acham maneira de se articular uns aos outros
num romance (muito embora o livro se venda e se proponha como
“romance”). (GARRAMUNO, 2014, p. 8).

18 “Hibridez” ou “hibridismo” sao termos recorrentes na teoria da literatura contemporéanea. Eles, no
entanto, possuem um sentido problematico na linguagem da biogenética, uma vez que afirmar sobre
um animal hibrido significa remeter a um ser vivo desprovido de fertilidade, por resultar de uma
combinacéo de duas espécies distintas. A suposta alusédo a uma poténcia semantica estéril faz com
gue alguns pesquisadores se esquivem desses vocabulos.
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Na mesma linha, a de inespecificidade da estrutura e dos personagens,
podemos incluir as escritas de O filantropo (1998), de Rodrigo Naves. No livro, temos
textos classificados como “contos”, ao menos na ficha catalografica, mas que néo
contam, tendo-se como referéncia uma estrutura-género. Na verdade, ndo se
desenvolvem ali histérias: o leitor estd mais perante um mosaico de informacgdes,
descricdes pouco precisas da vida e das experiéncias de personagens. Também o
romance La ansiedad: novela trash (2004), do argentino Daniel Link, chama nossa
atencao para um caso de pluralidade de formas, observada com a saida do livro para
a linguagem do computador, mas inserida no mesmo livro, onde o contato entre
personagens se da virtualmente, por troca de e-mails, culminando o conjunto da obra

na forma de um nao-romance.

1.3 Problemética do género e a ideia de participacdo sem pertencimento

Trilhamos o percurso, até aqui, de uma discussdo que engloba duas etapas
centrais: a da consciéncia de um texto literario fechado a determinadas estruturas; e
o periodo de rompimento dessas estruturas, de um modo comedido ou radical. Este
capitulo encerra com um debate mais centralizado na questao do género, ou de como
funciona o seu territério no interior da literatura. Na vasta producdo literaria que
acessamos atualmente, as fronteiras genéricas nem sempre sdo imperceptiveis.
Existem o genérico'®, o inter-, poli-, transgenérico, e por fim o aspecto ndo-género.
Por outro lado, é pouco conveniente que lancemos sobre quaisquer textos a certeza
do “genérico”, considerando uma convicc¢ao formulada desde o seu exterior, e assim
fechemos os olhos para os excertos ou para o todo de negacdo do género em
multiplas situacgBes. Essa ndo foi, como vimos, a atitude de alguns estudiosos
pioneiros da poesia ao notarem que alguns versos mimetizavam muito pouco as
acOes, e explicitavam a representacdo das emocdes, percepcdo esta que abriu
caminho para a teorizagao do género “poesia lirica”.

A presencga do lirismo e do ensaistico na literatura desponta como prendncio
de uma autonomia que n&o poderia ser pensada, a partir da metade do século XVIII,
senao como “uma autonomizagao relativa do literario em relagéo a outros discursos e

linguagens” (NASCIMENTO, 2016, np). A autonomia completa da literatura ndo é mais

19 Ainda continuo utilizando a expressao “genérico” na acepgao de “relativo ao género”.
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que virtual, ou, de outro modo, percebida na definicdo e singularizacdo dos seus
estruturantes e estruturas.

Uma abordagem mais abarcadora do género inicia com a admissao de suas
fronteiras e a ciéncia de que a ida do texto de um género a outro, ou de seu
afastamento de certa identidade genérica, reflete uma abertura, ndo do género, mas
da literatura, de seu campo, de divisas fissuradas desde sempre. A abertura do
género, por sua vez, faz surgirem seus determinados “subgéneros”, depois as
“espécies” (seguindo a linha da biologia) ou, como costumeiramente sdo chamadas,
as “formas”?. A prosa-narrativa seria o género, o conto um dos seus subgéneros, que
se abriria a espécies como o “conto maravilhoso”, “folclérico”, “hibrido”, etc. O conto
se desliga da narrativa em si pelo distintivo de identificar restritamente as “narrativas
curtas”. Com o passar dos anos, o conto, como 0 romance e a novela, acabou se
consolidando enquanto “género”. Isso se da pela variedade de escritas que contam,
todavia ou tiram alguma especificidade do conto ou adicionam uma particularidade a
mais que dantes néo lhe dizia respeito, passando a ser necessario que 0 mesmo se
abra a uma pluralidade de subgéneros. O conto, agora como género que concerne a
um “supragénero narrativa”, se distribui entre muitos subgéneros, como o “conto de
efeito”, “conto de atmosfera”, “conto pds-moderno”, “conto ndo-conto”.

As identificacfes ligadas ao subgénero, e as espécies, nao podem dispensar a
premissa principal do género. O conto ultracurto, ou mini/microconto, como espécie
do subgénero conto pds-moderno, e do género narrativa curta, ndo escapa da
fatalidade do “ter de contar”, sem cuja caracteristica sua vinculagao genérica deve ser
pensada a partir de outra modalidade de género, ndo mais o conto; ou, por outro lado,
caso nao conte, satisfaz-se um estudo focado na negacédo da forma em relacdo a esse
“designio original”.

Ocorre que a genologia associada ao estudo do texto literario atende a uma
complexidade singular. A referéncia a um segundo género pode ser apreendida na
passagem de uma frase a outra, por exemplo. A visdo de uma barbatana no lugar de
uma perna humana, temos como acontecimento genético impossivel. Na literatura,
aspectos de géneros distintos aparecem porque sua uUnica fronteira seria a propria

linguagem, a incapacidade de comunicagdo. N&o afirmo que inexistam escritas

20 Estas ndo sao equivalentes a designacgao “formas”, pensada por Massaud Moisés, quando se dirige
aos géneros narrativos em prosa no estudo intitulado A criacao literaria (2006). “Férmas”, em Moisés,
equivale a expressao “subgéneros”.



82

ligadas a um género apenas, mas sim que o vinculo referido termina reivindicando
uma justificacdo, quando “decretado” por alguma instancia. O transito por varios
géneros ou uma escritura que aparentemente se aparta de uma modalidade genérica
ja existente, compreendo como autorizagdo da literatura, em que esta ignora a lei do
género, a lei do limite, do fechamento. Sobre 0 mesmo assunto se posiciona Derrida,
em comunicagao oral articulada em um coldquio, no ano de 1979, na Universidade de
Estrasburgo, e que foi transcrita no ano seguinte, com titulo La loi du genre (A lei do
género):

a partir do momento em que se escuta a palavra “género”, desde que
aparece, desde que se tenta pensar nela, se desenha um limite. Quando se

atribui um limite, a norma e o proibido n&o se fazem esperar: “Tem que”, “ndo
tem que”, diz o “género”, a palavra “género”, a figura, a voz ou a lei do género.
(DERRIDA, 1980, p. 2, traducao nossa)?..

A abordagem estruturalista privilegia textos com evidéncia de género, de modo
a verificar, em uma narrativa, como se da o processo de narragdo, enquanto 0s
semanticistas e tedricos da recepcdo se concentram nos significados dessas
construgdes. Os dois vieses corroboram melhor a hipotese segundo a qual, se “um
género se anuncia, tem que se respeitar uma norma, nao se deve franquear uma linha
limitrofe, ndo se deve arriscar-se a impureza, a anomalia ou a monstruosidade” (ibid.,
p. 3, traducdo nossa)®>. Quando partimos de um viés de interpretacdo pos-
estruturalista, mirando principalmente escritas pds-modernas e pos-autbnomas,
reportamos a um contexto de manifestacéo, via texto, de crises identitarias na/da
literatura. Temos o sentido da raiz grega genos, isto &, raca, parentesco, cepa — que
forma o vocabulo “género” — como inaplicavel a um nimero de textos, no minimo
provisoriamente, “ndo-pertencentes”, que nem por isso deixam de ser vendidos ou
consumidos pelo nome de literatura.

Talvez o assunto do género fiqgue menos enigmatico no momento em que
pensarmos onde comeca 0 genos, isto é: no “nascimento, e nascimento, por sua vez,

como poder generoso de engendramento e de geragao” (DERRIDA, 1980. p. 6,

21 “a partir del momento en que se escucha la palabra “género”, desde que aparece, desde que se lo
intenta pensar, se dibuja un limite. Cuando se asigna un limite, la norma y lo prohibido no se hacen
esperar: “Hay que”, “no hay que”, dice el “género”, la palabra “género”, la figura, la voz o la ley del
género”.

22 *un género se anuncia, hay que respetar una norma, no hay que franquear una linea limitrofe, no hay
que arriesgarse a la impureza, la anomalia o la monstruosidad”.
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traducdo nossa)?3. O genos, assim, remete a um sentido biol6gico, para que depois o
percebamos relacionando ao social, “como raga, pertenga familiar, [...] genealogia
classificatéria ou de classe, [...] classe de idade (geragdo) ou [...] classe social’
(ibidem, traducdo nossa). Ha, portanto, um pertencimento precedente. Existe um
género mais abrangente, concernente a physis (natureza) em si: o dos seres viventes,
ou o género humano, quer dizer, “0 género em todos os géneros, [...] uma

determinacdo genérica ou geral do que se chama a ‘natureza™ (ibid. p. 3, traducao
nossa)?*. A natureza se resume a tudo aquilo que é, simplesmente, sem que seja
possivel uma intervencao humana que o faga ndo sé-lo: o proprio ato de ser (humano),
animal racional, de respirar, e um dia deixar de respirar.

O modo como o homem dialoga com a physis, a descreve, a modifica, recebe
0 nome de techné, no grego, termo equivalente a “producdo”, “agao pratica”, “o
emprego de certa aptidao e habilidade”, e que logo teve seu sentido vinculado a ideia
de “artesanato”, ou mesmo de “arte”. A literatura € assimilada, por Derrida, como um
dos tipos de techné. Ocorre, no entanto, que as techné que se circunscrevem no
campo da physis, “os géneros do género”, sdo demarcadas por fronteiras frouxas, por
parametros instaveis, sujeitos sempre a mudancas, adaptacdes, afastamentos,
retornos, afastamentos de novo... Este contexto faz Derrida pensar na “lei da lei do
género”, ou seja: “é precisamente um principio de contaminacéo, uma lei de impureza,
uma economia do parasita” (DERRIDA, 1980, p. 5, traducdo nossa)?>. Em outras
palavras, todo texto é expressao de significado, e esta se resume a physis, ndo no
sentido da naturalidade que é existir, mas sim no natural que € comunicar. No territorio
da physis as muitas formas de linguagem ora fixam suas diferencas ora se
intercruzam. Dai os géneros surgirem, com as suas especificidades, mas estarem
abertos a contaminacdes de varios lados, de espacos as vezes nao literarios.

A ideia é aproveitada, como se percebe — todavia sem mencao direta ao fildsofo
francés —, nas discussfes de Ludmer (2010) sobre o “esvaziamento literario”, e nas
de Garramufo (2014), em torno da “inespecificidade de uma produgéo artistica”,
autoras que ja mencionei. Os géneros se encontram, se interpenetram, sem que haja

dominancia das regras de um sobre as leis do outro, porque estas, inclusive, estédo

23 “nacimiento, y nacimiento, a su vez, como poder generoso de engendramiento o de”.
24 “el género en todos los géneros, [...] una determinacién genérica o general de lo que se llama la

“naturaleza™.
25 “es precisamente un principio de contaminacioén, una ley de impureza, una economia del parasito”.
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indefinidas, em processo de metamorfose constante; se transformam em campos
abertos habitados por “participantes” e nao por “pertencentes”. Afirma Derrida: “no
codigo da teoria dos conjuntos, se me transportasse ao menos figuralmente, falaria
de uma sorte de participagdo sem pertencimento” (1980, p. 5, traducdo nossa)?®.
Trata-se de uma lei do “transbordamento”, “0 campo sem limite de uma textualidade
geral” (ibid., p. 9, traducdo nossa)?’, o ndo submetimento ao todo de uma certa
estrutura que se estabeleceu, no passar do tempo, como “definida”.

Sao de grande interesse para esta Tese as proposi¢cdes de Derrida acerca do
nao pertencimento do género, ou ao género, e mais ainda quando o francés pensa
suas afirma¢des em relagdo com uma teoria matematica dos conjuntos. O filésofo, na
conferéncia transcrita, executa uma discussao tedrica tendo como objeto de anélise o
conto — na verdade, um ndo-conto, nao-relato, segundo ele mesmo — de titulo La folie
du jour (1973) (“A loucura do dia”), de Maurice Blanchot. Contudo, com o fim de
explicar visualmente a capacidade de o texto ser indefinivel, quanto ao seu estatuto
geneérico, o critico dispensa a ilustracdo via conjuntos e faz uso mais uma vez da
linguagem da biologia, trazendo para a explanacéo a ilustragdo de um quiasma??,

como se vé abaixo:

Figura 1. Desenho da dupla invaginacao quiasmatica, referente a (ndo) estrutura do (néo) conto La
folie du jour, de Maurice Blanchot.

Fonte: Derrida (1980, p. 16).

Para que entendamos a imagem, que corresponde ao que Derrida chama de

“dupla invaginacao quiasmatica das bordas”, devemos, primeiramente, atentar para o

26 “en el codigo de la teoria de los conjuntos, si me transportara al menos figuralmente, hablaria de una
suerte de participacién sin pertenencia”.

27 “el campo sin limite de una textualidad general’.

28 Na Anatomia, cruzamento de estruturas anatdbmicas em forma de “X”; na Biologia, estrutura que
resulta do cruzamento de dois cromatideos (Dicionario Priberam).
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espagco em branco que compreende o0 que esta acima da linha irregular superior, e
aguele que compreende um vasto espaco abaixo da linha irregular inferior. O produto
finalizado é representado pela esfera preta no centro do desenho. Dado que a primeira
linha se refere a lei, e a segunda a nao-lei, notamos de inicio que o texto é envolto
pelas duas linhas, pelo fato de as mesmas se dobrarem. A primeira linha forma um
bolso para baixo em forma de “U”, que corresponde a “primeira invaginagao”. Esta
mesma borda, e primeira linha de fronteira, remete a uma “ordem “normal” daqueles
que regulam a lei comum, a convencdo editorial, o direito positivo, 0 regime da
competéncia em nossa cultura logo-alfabética, etc.” (DERRIDA, 1980, p. 15, traducdo
nossa)?’, o lugar onde se aposta na designacdo de um nome, de um género, um
espaco em que as leis ao menos se afirmam leis. Mas existe também o contraponto,
0 movimento do mesmo texto, cujas finalidades ndo se veem, dada a imprevisibilidade
da prépria linguagem; existe a ndo-lei. O percurso mais arbitrario do mesmo texto se
delineia, paralelamente, no sentido da linha inferior. Esta margem também adere a
uma irregularidade, e engendra um bolso que se contorna em forma de N (“u”,
inverso): a segunda invaginacao.

Ao passo que o bolso se desenha para cima, ele também aborda, no melhor
sentido do termo, este produto que se d4 como concluso: mais do que isso, ele
alimenta o texto com as suas informacdes e caracteres préprios. Temos, enfim, um
texto que, se o considerarmos exclusivamente no interior da dobra superior, ele se
mostra fora do bolso inferior, e vice-versa, ja que “as linhas de borda e desbordamento
[...] contém e expulsam no mesmo movimento o elemento que acolhem” (LOPEZ
BERNAL, 2015, p. 65, traducéo nossa)®°. Encerra-se, assim, a légica da “participagéo
sem pertencimento”. O produto, o relato, a narrativa, assume uma incontrolavel
pluralidade de tracos, no simples acontecimento do toque entre as bordas, da
contaminacdo genotipica que se forma nos quiasmas. Por isso a tese dos prefixos
“anti’/“nao”/“quase”-relato, ou do simulacro de relato (DERRIDA 1980, p. 17); por isso
a necessidade de pensar o género como nao-género em muitas das ocasifes. O

designio-género propende com a linha superior, e 0 ndo-género suspende a inferior:

29 “orden “normal” de quienes regulan la ley comun, la convencién editorial, el derecho positivo, el
régimen de la competencia en nuestra cultura logo-alfabética, etc.”.

30 “lineas de borde y desbordamiento [...] [que] contienen y expulsan en el mismo movimiento al
elemento que acogen”.
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os dois injetam nutrientes em um objeto de acordo com o que diz a lei, e com o que
esta ignora.

Mas onde se localiza a origem dessas informacdes? Importa muito pouco a
resposta. Ha relatos, como La foulie du jour, em que n&o assimilamos o lugar onde
comecgam, ou onde sao/serdo fechados. Temos uma composi¢ao que se diz conto no
centro da ilustragéo, englobada pelas duas dobras. Mas o inicio e o fim das linhas séo
imperceptiveis. A obra ndo-obra é o resultado de varios encontros quiasmaticos
precedentes, literarios ou néao literarios, e se abre, no mesmo sentido, a quiasmas de
leituras que funcionam como reescritas do préprio texto original sem origem, e de fim
igualmente invisivel.

A proposicéao principal de Derrida é satisfatoriamente sintetizada na ilustracéao
da dupla invaginacéo das bordas, e do duplo encontro quiasmatico, de modo a fazer
o filbsofo ndo necessitar apresentar a explanacao por conjuntos matematicos que ele
mesmo chegou a imaginar. Interpretaria, entdo, a “loucura dos géneros” (DERRIDA,
1980, p. 25), pelo suporte da “teoria dos conjuntos”, considerando que a linha da
margem que entendo como physis seria a Unica com contorno sélido, abarcando os
demais conjuntos (produtos da techné), tracados, diferentemente, por linha
pontilhada. Teriamos, pelo motivo do pontilhamento, uma ilustracdo menos complexa
em que physis D (contém) o campo concernente a literatura, o qual, por sua vez, o
uma variedade de conjuntos (géneros literarios) da mesma forma com os contornos
pontilhados, fendidos, que admitem relacdes de pertinéncia (participacdo, nao
pertenca) com outros conjuntos (outros géneros, formas, tipos de texto), da mesma
maneira, com sua circunferéncia fissurada. llustraria, portanto, o pensamento
derridiano sobre a (n&o) lei do género, pautada na teoria dos conjuntos, com a imagem

seguinte:
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Figura 2. llustracéo da indefini¢cdo dos limites dos géneros literarios, pela teoria dos conjuntos, com
base nos pressupostos de Derrida.

PHYSIS

— = e,

LITERATURA
(TECHNE)

Fonte: Elaborada pelo autor.

Claro, a imagem se enquadra nas margens informaticas deste documento. O
espaco que corresponde a physis é imensuravel, e as composicdes literarias, que
esbocam ter alguma espécie de fronteira, sdo muito mais do que as trés citadas.
Conforme a ilustracdo, um texto literario, considerando esta primeira categoria, tem a
liberdade de absorver, de comportar os tracos de uma pluralidade de géneros. O
literario € aberto a conter (2) tracos do poema, do conto, do romance, ao passo que
os trés pertencem (€) a circunscricdo literaria. O diferencial é que os limites da
literatura em si, e dos géneros literarios, inexistem, ou existem parcialmente. Assim, o
conto, 0 poema e 0 romance pertencem, e ndo pertencem (¢) a0 mesmo tempo, ou
admitem um pertencimento provisério. Por essas razbes, o termo “participacao”,
novamente, se destaca em relagéo ao equivalente moderno “pertenga’.

Logo, o conto (o produto vendido/divulgado como tal) pode nascer no territorio
onde o romance é habitualmente pensado, até adotando, se for a intencdo, caracteres
mais presentes no ambito do poema, ocorrendo, entdo, de a classificagao via género,
espontaneamente, se complicar, ou perder a prescindibilidade. Em contrapartida,

classificar significa menos remeter a participagdes do que julgar pertencimentos. E o
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caso se agrava ainda mais pela circunstancia de as fronteiras do literario, da
autonomia, de seus atributos gerais, conforme se vé no desenho, também se
encontrarem em condi¢céo de livre acesso, de permeabilidade, de contaminacao. Isso
quer dizer que um conto (ou a negativa deste), por exemplo, pode percorrer na
vastidao do territorio da physis e assumir, na dinamica de um ima, tracos outros mais
marcantes em formas de escrituras (techné) néo literarias, ou ndo consideradas
literarias.

Por ser pés-estruturalista, mas sobretudo desconstrucionista, percebe-se que
Derrida esta pensando na “participagdo sem pertengca” ndo somente de alguns textos,
0s pés-modernos, por exemplo, sendo de todos: “um texto ndo pertenceria a nenhum
género. Todo texto participa de um ou varios géneros, ndo ha texto sem género,
sempre ha género e géneros, mas esta participacdo nao é jamais um pertencimento”
(DERRIDA, 1980, p. 10, traducdo nossa)3’. Essa seria uma conclusdo pouco original
do filésofo, visto que muitos estudos em torno dos géneros do discurso e da teoria da
intertextualidade ja observaram a mobilidade de um texto em diversas circunscricbes
discursivas ou genéricas. Na outra mao, nao € viavel que neguemos a ocorréncia de
incontaveis obras e escritas de género literario prontamente acusavel. Prefiro o prisma
pelo qual infiro sobre a existéncia do “ndo-conto”, na forma de um “microconto”, como
espécie que nega a particularidade-eixo do género conto, a narratividade, ao passo
que sobrevivem outras formas, que recebem o mesmo designativo “microconto”, como
escritas providas, sim, de narratividade.

Negar a narrativa, o conto, o género, nao significa ignorar qualquer espécie de
existéncia deles. Acontece que a existéncia enquanto texto ja é satisfatoria. Os textos
plurais (Barthes), esvaziados (Ludmer), inespecificos (Garramufio), ou nao-
pertencentes, tém o enquadramento literario via género, via vinculo a um todo
estrutural, como uma das ambi¢cdes mais rechacaveis. Prevalece o0 intuito
comunicativo, o efeito discursivo ou estético (ndo obrigatoriamente poético nem
literario), mas a veiculagcdo da mensagem por meio de formas discursivas diversas,
nas quais a literatura pode participar, ou dominar, ou chegar a perder-se. Isso também
importa menos, e menos que na época moderna, principalmente, pois a escrita por si

s6 nao se classifica, ou nem necessita: arrazoam sobre ela desde o seu exterior.

31 *“un texto no perteneceria a ninguin género. Todo texto participa de uno o varios géneros, no hay texto
sin género, siempre hay género e géneros, pero esta participacion no es jamas una pertenencia”.
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No entanto, ndo podemos subitamente asseverar que ndo ha géneros literarios,
mesmo porque tratar do assunto do género em textos que aparentam nega-lo nos
induz a certo reconhecimento do “valor genérico”. O estudo da dindmica ndo-género
nos é possibilitado porque alguém decidiu, diferentemente de como se apresenta, que
a estruturacdo de certo texto se perfez em pré6 do género. Acessamos todos 0s
elementos da narratividade para argumentar que uma escrita n&do-conto néo
corresponde a um género narrativo. O ndo-conto € uma escrita pelo menos projetada
enguanto conto (da parte que quem o redige), e pelo menos apostada enquanto conto
(da parte de quem o divulga, 1€ ou critica).

Aplicando-se a ilustracdo anterior, perceberemos que o texto de Blanchot,
comentado por Derrida, ndo chega a ser um nao-conto, pois se circunscreve no interior
do circulo pontilhado que diz respeito ao pseudo-territorio do conto. Ou seja, temos
nele um conto anti-conto, em que algumas caracteristicas narrativas prevalecem,
como uma focalizacdo homodiegética (GENETTE, 1995; SILVA, 2007), ou a harracao
de uma sucessao de acontecimentos (BARTHES 2011; BREMOND 2011). Entretanto,
nos leitores, juntamente com os personagens, ficamos reféns da narracdo de uma
série de acdes secundarias. Utilizando a linguagem de Anderson Imbert (1979),
ficamos a par do relato de “cotramas” e “subtramas”, ao passo que a “trama”, a histéria
em si, na superficie da escrita, ndo se mostra claramente. Sob estas circunstancias,
além do mais, se da a provocacdo do narrador para conosco, ha ultima linha e
paragrafo do texto: “Uma narrativa? Nao, nada de narrativa, nunca mais.”
(BLANCHOT, 1973, n.p)32.

Por outro lado, os ndo-contos sdo representados por escritas as quais nao
podemos encontrar situadas nem no circulo fendido do conto. Apresentam-se para o
leitor no exterior de quaisquer circunferéncias; pela escrita em si, ndo conseguem
afirmar o que sdo, como se designam, a que estrutura remetem, pelo menos
parcialmente; admitem e se satisfazem com a categoria “texto”, ou “escrita”, e o
pertencimento ao territorio da physis, que agui penso como o campo das linguagens,
a biodiversidade comunicativa e das significacoes, a “semiosfera”, no dizer de luri
Lotman, ou seja, “um continuum semiético, completamente ocupado por formagdes

semidticas de diversos tipos e que se encontram em diversos niveis de organizagao”

32 Tradugao de Mariana Juliana Gambogi Teixeira e Sérgio Anténio Silva.



90

(LOTMAN, 1996, p. 11, traducdo nossa)®. Estas ndo possuem um catalogo de
elementos ou critérios fixos pelos quais se possa estabelecer uma estrutura, quer
dizer, ndo conseguem abrir uma circunferéncia em cujo interior se instale
estruturantes identitarios estaveis. Os mecanismos de negacdo do género sdo
incontrolaveis, ainda que, por se repetirem, acabem se abrindo ao mesmo
procedimento de sistematizacdo. Em um desenho, essas escritas (ndo-contos) tém
de ser pensadas na figura de um “ponto”, e ndo de um anel. Na mesma relagao de

conjuntos, chegaria, por fim, a seguinte esquematizacao:

Figura 3. Inscri¢céo das escritas e micro-escritas ndo-estrutura, no interior de uma semiosfera com
conjuntos fendidos, que representam fronteiras irregularmente demarcadas

LINGUAGENS / COMUNICACAO
/ SEMIOSE ILIMITADA

§ =
l’

LITERATURA

Escrita / Micro-escrita

[ Texto / Microtexto

Fonte: Elaborada pelo autor

(ndo-narrativa).

83 “un continuum semidtico, completamente ocupado por formaciones semiéticas de diversos tipos y
que se hallan en diversos niveles de organizacion”.
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A localizagdo do ponto indica um texto “n&o-género”, “a-género”, porque ao
negarem o conto, ndo chegam a indicar plenamente outro vinculo genérico. Nao que
essas escritas estejam esvaziadas de todos os elementos possiveis. Ao contrario
disso, seus elementos ndo podem ser demarcados, seus tragos apontam para a
volupia da propria linguagem, na sua velocidade, nos seus vazios, nos seus trugues;
elas se configuram segundo a liberdade da alusdo, do ensaio, do esboco, da
virtualidade, do parecer, do quase-, do pré-, do anti-, do ndo-: tém as vezes 0 verso
do poema, mas ndo respeita a estrutura moderna desta, o didlogo da tragédia, mas
nao a sua dramaticidade, a frase afirmativa de um aforismo, mas n&o seu assunto
filosofico. O texto ndo diz seu nome.

As linhas que apresentaram uma discussao em torno das trés figuras inscritas
neste topico, se referem a uma explanacédo de um cenario de producao de escritas
pés-modernas e pos-autbnomas (anti-estrutura e nado-estrutura), resistentes a uma
vinculacdo direta as circunscricbes “genéricas”, tendo em mente os objetos
designados “contos” ou “microcontos”. Mas ha também narrativas breves e hiper-
breves®* que fazem mencédo a uma estruturacdo matriz: mais que isso, assinalam a
narratividade caracteristica do conto moderno (e/ou classico). Como culminaria uma
ilustragéo desse outro contexto? Podemos analisar esses textos considerando um
contorno sélido da circunferéncia do seu conjunto (que representa sua identidade
estrutural e genérica). A linha do circulo da literatura continua fissurada, uma vez que,
em quaisquer épocas, o texto literario sempre se desvia em algum momento da escrita
daquilo que é propriamente literario (um momento ndo-mimético, por exemplo). O anel
gue indica o género, a narratividade, o conto, a estrutura narrativa, inicia se delineando
no interior do espaco literario, mas encerra em seu exterior. O limite sélido que se
fecha fora do anel que representa a literatura, expressa que o conto tem a liberdade
de colher elementos n&o narrativos ou néo literarios, mas dentro de seu proprio limite.

Vejamos:

34 Dependendo da medigdo da extensao que se faga.
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Figura 4. Cincunscricdo do conto segundo um entendimento classico-moderno do género.

SEMIOSFERA

\0 -—-_._'N l

LITERATURA

Fonte: Elaborada pelo autor.

Explicita-se o problema, portanto, de partirmos do principio de que o objeto que
corrompe a estrutura do conto, ou ndo a admite nem parcialmente, é conto, € narrativa,
confiando na categoria julgada desde fora do texto. Ficaremos limitados a exigir que
a escrita nos ofereca elementos caracteristicos do género, enquanto o seu intento é
outro, o de ruptura, o de percurso livre pelos varios fluxos de linguagem. Nossa anélise
logo se frustra, uma vez que ndo poderemos encontrar estruturantes que denunciem
a pertenca genérica. Na analise do conto, desde que enxergamos tal estrutura,
executamos um exame menos complexo, no interior mesmo da circunferéncia do
género.

Na pesquisa realizada para formacédo do objeto de estudo, me deparei com
textos passiveis, ou do primeiro método de andlise, ou do segundo. No primeiro caso
se enquadram 0s que apresentam uma anti-narratividade ou nao-narratividade, e no
outro aqueles possuidores de uma estrutura narrativa demarcada (estrutura de conto),
acontecendo, no entanto, de nas duas situacdes as escritas serem associadas a uma
mesma categoria, a de “narrativa” ou “micronarrativa”3®, por parte dos autores, de uma
critica especializada, de quem vende, de quem divulga, ou pelos profissionais de
agéncias catalogadoras de livros impressos ou digitais, como os vinculados a Camara

Brasileira do Livro, citando um exemplo nacional. Sado sobretudo humanas a

35 No caso das fichas catalograficas, “conto” € o nome mais comum.
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necessidade e a acdo de dar nome, classificar, categorizar, distinguir, excluir, e tal
gesto se evidencia ainda mais nos dias atuais, em meio a textos com efeito semantico
e tracos estruturais literarios ofuscados, incertos. Chamo a atencdo para o
posicionamento segundo o0 qual se sustenta que o valor literario de um texto é
assegurado somente se 0 mesmo expor Seu Compromisso genérico, sua relacdo com
um todo estrutural; questiono a aceitacao imediata de uma classificacéo exterior, que
limite o leitor a vasculhar elementos da categoria imposta, ficando fadado a se frustrar
depois de perceber as violagdes anti-género e ndo-género da escrita em questao.

Convém questionar também a crenca de que essas escrituras indefinidas
guanto ao género podem receber 0 mesmo tipo de leitura das que apresentam uma
estrutura consistente: isto €, que podemos cumprir nelas o processo de compreensao,
interpretacdo e aplicacdo, como se propde na Estética da Recepcao (na esteira de
Jauss). A mecanicidade desta leitura € pensada para textos com nitido pertencimento
genérico. Nela, o protagonismo do leitor se resume a sua capacidade de explorar a
poténcia de sentido de texto, de perceber uma semantica além daquela que projetou
o autor. O protagonismo para o qual é convidado o leitor de escritas anti-estrutura e
nao-estrutura, se refere a uma capacidade, que o texto e o autor “apostam” que ele
tenha, de juntar pecas, reunir estruturantes, numa dinamica devir-escritor. A auséncia
da narratividade de um texto indica sua presenca em outro espaco, na mente autoral,
ou nas apostas leitoras.

Veremos no segundo capitulo que as pesquisas em torno dos “contos curtos”
e “minicontos” se dividem, no mais das vezes, entre duas perspectivas. De um lado,
h& os estudiosos comprometidos em identificar a mesma narratividade do conto
nestas formas minimas, ou vé-las como representantes de um género independente,
todavia narrativo no mesmo nivel. A narratividade, aqui, € apreendida como atributo
determinante na identificacdo da suposta “qualidade literaria”, de modo que,
consequentemente, as escritas com narratividade imperceptivel sejam tidas como
“literariamente inferiores”. Por outro lado, destaca-se a tendéncia pela qual se aborda
os “relatos hiperbreves” ou ultracurtos como formas mistas, hibridas, em que a
narratividade se interpenetra com tracos de outros géneros. Esta Tese encontra na
segunda perspectiva pontos de partidas mais estimulantes.

Contudo, h&a contos breves aos que cabe uma analise desde o principio da
narratividade. Com isso, devo seguir a linha de teéricos, como David Roas (2017), que

compreendem o “mini/micro-conto” como “conto”. A linguagem daquele se enxuga, é
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mais concisa e eliptica, mas segue (ou deve seguir, em razdo de o nome “conto”
persistir na designacdo) nutrida pela qualidade indispensavel do conto: a
narratividade. Em suma, no segundo capitulo percorro as paginas discorrendo sobre
a narratividade do conto, que deve compor as férmas menores também, mas cedendo
um maior espago, principalmente, para apresentar e discutir os resultados das
pesquisas recentes sobre uma narratividade peculiar ou mesmo nao-narratividade de
escritas “micro”, e as conclusdes proprias acerca de uma estrutura narrativa

corrompida ou exaurida.
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CAPITULO I

2. DO MINICONTO A UMA MICRO-ESCRITA NAO-CONTO

Um percurso de discussao que parte dos antecedentes da “generizagdo”
literéria da prosa-narrativa e se encerra nos casos de negacado da narratividade se
justifica pelo motivo de o objeto chamado “miniconto” corresponder a trés formas
principais: 0 mini/microconto narrativa, o0 mini/microconto anti-narrativa e o
mini/microconto n&o-narrativa. No capitulo préximo, de designio mais analitico,
centraremos nossa atencao em torno do Ultimo cenério, onde se apresentam escritas
ultracurtas desprovidas de narratividade, ainda que categorizadas e divulgadas como
narrativas. A dispensa da atividade narrativa resulta mais direta e visivel em
microformas, porque a inscricdo da trama fica ai subordinada a uma economia de
escritura que, por sua vez, pode ceder a um objetivo discursivo de qualquer ordem,
diegética ou nao, literaria ou nao.

Mas essa hipétese ainda ndo se corporiza se ndo houver, de nossa parte, uma
imersao na teorizacdo do conto, e nas primeiras resisténcias ao género. Este capitulo
segundo garante sua relevancia por especificar ao redor de qual objeto gravitam os
argumentos desta Tese, ja que nem sempre quando os tedricos se dirigem ao
“miniconto”, remetem a uma forma nao-narrativa, e, se o fazem, pode ocorrer de ndo
ser pelo prisma adotado aqui. H4 quem assegure que essas formas minimas sdo uma
mostra de metamorfose do género conto, ou 0 nascimento de um novo género
narrativo. Existe também o posicionamento conforme o qual a negacdo da narrativa
diz respeito a uma condicdo nao literaria da escrita em questédo, devendo ela ser,
entdo, evitada em estudos de género. No entanto, ndo ha como afastarmos o assunto
para o exterior de um debate sobre género e narratividade, em razéo de a existéncia
desse vinculo vir sendo confirmada pelas muitas instancias que compdem a producéo
literaria, como o0s autores, editores, catalogadores, antélogos, leitores, criticos,
tedricos. Resta verificarmos se a narratividade, necessaria para fazer irromper o
conto, esta presente ou ndo nessas escritas que recebem nomes que acusam
pertencimento ao (supra)género narrativa.

Assim como se difundiu na discussao do conto a categoria “género hibrido”
(“subgénero”, seria o melhor termo”), para identificar os contos que conectam o

narrativo com distintos tipos textuais ou discursivos — de maneira a fazer o intuito
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diegético compartilhar seu protagonismo com outras ambi¢cdes da linguagem —, vejo
como cabivel na mesma discusséo a reflexdo sobre um “(sub)género ndo-género”,
gue venha a identificar formas visivelmente esvaziadas da narratividade prépria do
conto. Nesse caso derradeiro, por assim dizer, em que 0 ndo pertencimento genérico
se evidencia, a participacdo dessas escritas no conto é quase nula ou, muitas vezes,
invisivel: configura-se mais nas expectativas e decisdes do escritor, ou nas diversas
estratégias de quem as classifica e divulga, do que como “verdade” textual.

Sendo assim, este e 0 capitulo subsequente apresentam melhor a tese cujo
argumento central afirma que a narratividade pode ndo se transferir a composicéo,
caso se ambicione que o dizer se sobreponha ao contar, e fazer a escrita permanecer
dentro da categoria “narrativa”, uma vez que o (mini)conto ndo-conto diz & sombra de
um leitor-escritor preparado ou convencido a narrar. Essas microformas garantem a
categoria narrativa (mediante o autor, o antdlogo, critico...), por licenca literaria,
todavia ndo sao narrativas em sua estruturacdo; participam do ambito do conto, pois
sdo escritas geralmente por contistas, lidas por leitores de narrativas curtas,
estudadas por tedricos das escritas ultracurtas, além de estarem providas na sua
construcdo por alguma marca de um texto narrativo — como um verbo conjugado em
terceira pessoa do singular e no passado, conter duas falas de personas distintas, ter
um comeco in media res, como nos contos modernistas etc. —, mas, em contrapartida,
explodem em sua curta extenséo a trama caracteristica de um conto. A historias nelas
nao se V&, e sO se encontraria via leitura narrativizante.

Por participarem muito pouco ou nada do conto, essas micro-escritas se
destacariam por seu traco a-género, no sentido de negarem os elementos do conto,
mas inclusive pelo motivo de elas, em sua liberdade, participarem de géneros outros,
e ndo chegar a pertencer a nenhum deles em especifico; seu estado genérico ndo
pode ser outro que ndo o “ndo-género”. Quando se direcionam aos minicontos,
acontece de os tedricos preferirem abordar as microformas que pertencem ao territorio
do conto, e aquelas que narram em um modo peculiar de anti-diegese, em detrimento
daquelas micro-escritas de ndao-narratividade explicita (LAGMANOVICH, 2015;
ROAS, 2017; HERNANDEZ, 2012), perspectiva ndo empregada aqui.

Nas pesquisas e leituras realizadas de livros®® e criticas de escritas literarias

curtas no Brasil, foram encontradas as seguintes designacdes conferidas a

%6 Aqui considero também as informagfes e posi¢cdes expostas nos paratextos, como a ficha
catalografica, prefacio, posfacio, orelha do livro etc.
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microtextos desprovidos de narratividade: conto, miniconto, microconto, micro-relato,
ficcdo, minificcdo, microfic¢cdo, conto curto, conto breve, conto ultracurto, relato breve,
relato hiper-breve, ministoria, nanoconto, para que se citem as mais comuns. Na, ou
sobre a producdo em lingua espanhola, destacam-se os titulos microrrelato,
minificcidn e minicuento. Em francés, € mais habitual o designativo micronouvelle. Na
lingua inglesa, os termos sudden fiction, short short story e flash fiction sao
usualmente articulados. Quase todas essas designagbes “confirmam” que as
respectivas escritas, por conta da mera informacédo etimoldgica, apresentam a
estrutura de um conto, a narratividade deste, com o adendo de isto ser manifesto em
uma férma menor, micro. Nesta situacdo se adequam 0s homes em gue aparecem 0S
lexemas “conto”, “relato” e “histéria”. Dos citados, apenas o termo “ficgdo” ndo chega
a indicar, diretamente, um tipo de texto narrativo.

Neste capitulo trilhamos um percurso de conhecimento do objeto “miniconto”
(ou designacdes afins), considerando suas trés fases especificas: de estruturacdo em
beneficio da narratividade do conto, de estruturacdo anti-conto e de estruturacdo néo-
conto. O trajeto nos faz chegar com mais solidez as argumentacdes referentes ao
ultimo caso, o da ocorréncia de “minicontos n&o-contos” — que séo discutidos e
examinados no capitulo derradeiro —, além de nos introduzir em uma percepgéo mais
abrangente da narratividade, quer dizer, da sua completude, suas contaminagdes e
seu esvaziamento. A ndo-narratividade, como a primeira secao desta Tese em parte
elucidou, se trata de uma abertura permitida pela prépria literatura, pela
imprevisibilidade de sua linguagem, quando se busca via texto significados e efeitos
sem a passagem por um esquema estrutural precedente.

A ndo-narratividade seria uma estética presente ja no discurso narrativo de um
texto vinculado ao género narrativa, todavia estaria ai como excerto, nos parénteses
em que o narrador descreve personagens ou lugares, nos argumentos, na expressao
de sentimentos, nas opinidbes. Sao estes excertos nao-narrantes que dao apoio a
narratividade mesma. Em outra mao, ha escritas em que a ndo-narratividade remonta
ao “todo” da construgdo, ndo ocorrendo, porém, de a categorizacdo miniconto se
perder.

Inicialmente, nossa atencéo se volta a narratividade do conto que, segundo a
hipétese na qual me oriento, coincide com a do miniconto. O miniconto, portanto, diz
respeito a um subgénero que deriva do género conto: nele, a narratividade do conto é

trabalhada a partir de um aprimoramento da brevidade, ou da exposi¢céo pelo menos



98

de uma trama. O exercicio “do curto” conduziu muitos autores a escritura de um texto
com narratividade enxertada por componentes de géneros nem sempre prosaicos, ou
narrativos. Imergimos, no segundo topico, na observacao dessa segunda estrutura do
miniconto: o miniconto anti-conto, ou, de modo mais preciso, a minificgcdo. A “teoria do
miniconto” comeca a se redigir neste exato periodo. Mas acontece que, atendendo a
necessidade de “teorizarem”, “conceberem” um microtexto literario que aparentava se
desligar do conto e demais fronteiras genéricas, os estudiosos se mostram definindo
um outro subgénero, o anti-conto, a minificc&o, e n&o o conto hiper-breve em si. E que
nao é de todo sélida uma teorizacéo inteiramente independente do miniconto levando-
se em conta a sua primeira fase, pois, afinal de contas, “o miniconto € um conto”.
Por ultimo, me atenho ao miniconto em sua terceira acepg¢ao, o “miniconto nao-
conto”. O tépico prepara uma discussao concentrada, desenvolvida no capitulo ultimo
da Tese, que combinara o tedrico e o analitico. A terceira estrutura é representada por
microformas as quais, a sua maneira, exibem a n&o-narratividade e a ndo-afirmacao
genérica, em um sentido mais global. Dai ser preciso pensarmos em uma condi¢ao
genérica para essas microformas com base na “negacao” e nao na “afirmagao” do
género. A nao-narratividade alude a uma certeza da escritura, uma vez que a
narratividade se aloca em um territério virtual, nas expectativas extratextuais, na
mente autoral ou na atividade narrativizante de um leitor concebido como alguém que

extrapola a funcdo hermeneuta.

2.1 O miniconto e sua narratividade

Convém refletirmos, antes de tudo, em qual seja o peso das designacdes
conferidas atualmente aos objetos literarios. As vezes ocorre de o nome ser concedido
por critérios de aproximacgao ou pelo crivo da marca dominante: o “miniconto” assim &
chamado porque possui mais componentes de um conto do que de um poema, e por
essa razao nao pode ser denominado “micropoema”. Entretanto, o perigo das
classificagdes incide na aplicacdo de “um sentido mais substantivo” sobre as
expressdes escolhidas para designar, de maneira que a acepg¢ao dos nomes esbarra
em um simplismo materializado no termo “rétulo”. Por outro lado, cabe a leitura critica
abordar as designagdes na sua amplitude, em sua “capacidade adjetiva”, julgando
questdes de natureza etimologica, filoldgica, cultural etc. A aceitacdo do rétulo nos

induz a precipitagdes como, por exemplo, a utilizacdo do termo porque o autor decidiu,
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porque uma comunidade de leitores o adotou, ou por reivindicagdes paratextuais. Nao
havendo meios logisticos de acabar com as varias designacdes baseadas em motivos
nem sempre textuais, nossa leitura se mostra mais incisiva quando acrescemos aos
nomes o seu designio. Considerado isso, nos encontramos com a hipotese de que a
designagao “miniconto” (e afins), sem uma expressao complementar, sé pode dizer
respeito a uma equivaléncia ao conto, com a diferenca da informag&o da diminuta
extensdo que ha no prefixo-advérbio.

Nao se mostra como necessario um complemento para “miniconto”, porque o
miniconto € um conto, e no Maximo consegue ser um subgénero derivado do ultimo,
pressuposto do qual também partem a pesquisadora venezuelana Violeta Rojo (1997)
e o0 espanhol David Roas (2017). Com o tempo, e percebido com mais frequéncia o
modo como 0s tracos do miniconto se relacionavam com os aspectos de géneros
outros, ou como eles vinham sendo esquecidos na escritura, irromperam estudos
voltados a destacar uma “estética” distinta, suplementar: chamam-se minicontos,
todavia “funcionam” como anti-contos; sdo minicontos microfic¢cdes; sdo minicontos
hibridos, transgenéricos etc. Em outro periodo, difundiram-se escritas amparadas pelo
nome “miniconto”, mas expressamente negadoras da estrutura-conto, isto é, os
minicontos ndo-contos. Seriam esses empecilhos, complicacdes a nivel estrutural,
composicional, e pouco tem relacdo com o tema do conteddo. O complemento
“fantastico” na designacgao “conto fantastico” se da por razdes de semantica: este
conto e o “conto de efeito” se encontram na estruturagcao narrativa.

Mas em que momento comega a se encorpar 0 argumento de que o conto
apenas se satisfaz enquanto conto quando provido de narratividade? Ocorre algo de
especial em relacdo a este género, se 0 compararmos aos demais. E que a historia
do género conto ndo pode ser confundida com a histéria do conto em si: a pratica do
relato, do contar, é anterior a propria nocdo e consciéncia de literatura. Ao reportar a
existéncia de um conto que ndo conta, ndo significa que meus argumentos estao
solidificados na questdo do género. Antes disso, parto da hipétese de que as
estruturas de conto teorizadas antes e durante a época moderna se combinam com
as mesmas articuladas pela primeira vez em um tempo remoto inalcancavel. O conto,
enfim, € uma narrativa antes de sua inscricdo ou fixacdo como género literario. Os
modernos, principalmente os estruturalistas, “apenas” se propuseram a descrever os

procedimentos, a técnica, os atributos e as funcfes das narrativas.
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O termo “conto”, portanto, € de evitavel uso pela justificativa de que o que se
afirma conto, em muitos textos deste século e do anterior, anda em demasia afastado
daquilo que era em seus empregos primeiros, nas formas mais antigas as quais temos
acesso. O conto, assim entendo, se refere a narrativa de uma histéria/estéria que se
transfere, visivelmente, a superficie daquilo que se narra; ele ndo escapa do
compromisso com a narratividade desde sua etimologia, tampouco se o radical é
precedido de um prefixo que acuse uma diminuicdo de extensdo da escrita.
Permanece conto o texto que consegue veicular a historia, relatar acontecimentos

dentro de uma trama, por mais que esta seja difusa e aparentemente incompreensivel.

2.1.1 Estruturacdes da narrativa curta

Somos impossibilitados de precisar a origem do conto porque a sua existéncia
enquanto pratica (techné) é anterior que sua existéncia enquanto género. Segundo
Gilberto Mendoncga Teles, “a histdria do conto deve levar em consideragao que ele é
uma das mais antigas formas de expressdo humana, de natureza gregaria, relato dos
acontecimentos tribais” (TELES, 2002, p. 167). Se em certo periodo comecava a
apresentar tracos especificos, mais tarde compreendidos como genéricos, literarios,
seja em um Decamerao ou n’As mil e uma noites, escritos na Idade Média, o exercicio
do conto esta conectado, em seus primordios, a uma tradicdo popular, oralizante. No
entanto, a mesma forma oralizada de relatar as experiéncias, o cotidiano, um dia de
labuta, “a caga, pesca, aventuras anénimas, descobertas” (ibidem), passa a escritura,
e esta passagem fara com que a narrativa curta, enquanto género, seja considerada,
sobretudo entre alguns autores, como um tipo de relato superior aos demais. Ricardo
Piglia (2004) ressalta que, no entender de Jorge Luis Borges, “o romance nao é
narrativa, porque é demasiado alheio as formas orais” (PIGLIA, 2004, p. 101). Apenas
o conto faz sobreviver a tradicdo segundo a qual o leitor atua, no amago, como ouvinte
de um relato “falavel”: “a arte de narrar, para Borges, gira em torno desse duplo
vinculo. Ouvir um relato que se possa escrever, escrever um relato que se possa
contar em voz alta” (ibidem). Vemos que, nesses primeiros sentidos, o conto esta entre
o relato da histéria e o da estéria, o emprego oral e o escrito, a fabula e o fato.

O conto, primeira das Cinco teses sobre o conto, de Walnice Nogueira Galvao,
“é definido [...] pela simples ac&o de contar’ (GALVAO, 1983, p. 167). Nisto ela ja se

diferencia dos outros modos de relato, uma vez que os substantivos “romance” e
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“novela”, por exemplo, ndo se averbam. Nao so isso: a propria agao de contar constitui
o combustivel primordial de todas as formas e géneros narrativos. O romance também
conta, assim como 0 poema épico, a novela... A diferenca consiste em que o conto,
enquanto especificidade, enquanto género literario, ndo abandona, assim se cré, a
narracado oralizada. Ndo que sua forma se caracterize pelo ato em que o autor
transfere a linguagem popular, informal, para a escritura, sendo porque a narrativa
esta concentrada no relato de uma cadeia de acontecimentos que dizem respeito a
uma historia central, comum na narracdo em comunicacdes cotidianas.
Uma das qualidades principais do conto chama-se “unidade”. A trama é unica.
O conto esta ligado a uma tradicdo oral no sentido de exigir que o narrador relate a
histéria como que mediante um s6 turno de fala, assim como se exige que a leitura se
realize tdo-somente numa “assentada”. Esse seria o diferencial do conto, na 6ptica de
Edgar Allan Poe, que o coloca, por sinal, numa posicéo acima do poema épico, género
este que ele considera de efeito paradoxal. A extensao da epopeia inviabiliza um relato
provido da unidade de efeito: “esta unidade nao pode ser totalmente preservada em
producdes cuja leitura ndo possa ser feita de uma assentada” (POE, 2004, p. 4). Ainda
sobre o tema, resta seguir com Massaud Moisés, e sua explicacdo de que
0 conto é, pois, uma narrativa univoca, univalente: constitui uma unidade
dramatica, uma célula dramatica, visto gravitar ao redor um sé conflito, um so
drama, uma s6 acgdo. Caracteriza-se, assim, por conter unidade de acao,
tomada esta como a sequéncia de atos praticados pelos protagonistas, ou de
acontecimentos de que participam. A acdo pode ser externa, quando as
personagens se deslocam no espaco e no tempo, e interna, quando o conflito

se localiza em sua mente (grifo do autor) (MOISES, 2006, p. 41, grifos do
autor).

Por possuir um sé conflito, um s6 drama, uma sé acao, ndao implica que o conto
se estruture pela descricdo de um ato possibilitada por construcdo frasal minima,
como na oragao: “Jodo chorou por ela”. Temos aqui um ato, ou uma “cena neutra”, na
linguagem de Massaud Moisés (2006). Mas a acéo, na perspectiva do conto, € maior
gue o ato e gque 0 acontecimento. Sdo uma sequéncia de atos que constituem a
unidade de acao. Percebemos que “sequéncia” é uma palavra que adentra na
teorizagcdo do conto. A mesma equivale ao termo “sucesséo”, articulado pelo
estruturalista Claude Bremond (2011), quando discutia a estrutura de toda narrativa.
Aqui Moisés trata de “sequéncia de atos”, no sentido mesmo em que Bremond alerta
para a necessidade da “sucessdo de acontecimentos” para que a narratividade se

faca. A unidade de acgéo, assim como a unidade dramatica, caracteriza o conto em
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sua fase de formacdo: reivindica-se que o narrador se concentre na acdo Unica,
evitando os desvios em direcdo a narracdo de acontecimentos marginais. Ainda
Moisés: “o conto aborrece as digressées, as divagacdes, os excessos” (MOISES,
2006, p. 41). O relato oral atende as mesmas demandas: sdo diversos o0s
acontecimentos que nos perpassam em um dia de trabalho, mas se pudéssemos fazer
dele um conto, dispensariamos da nossa narrativa os atos triviais, que ndo participam
da dramaticidade da histéria do nosso determinado dia.

O conto, portanto, antes de fixar uma estrutura especifica na modernidade, esta
associado a uma pratica humana remota, a arte de narrar, por assim dizer: “0 homem
sempre foi um ser narrativo”, nas palavras de Italo Ogliari (2012, p. 61), tentado ao
relato (ALVES, 2019, p. 357). Nao por acaso, o conto € o primeiro género que vem a
mente de muitos leitores e pesquisadores, quando se busca apontar uma forma de
relato. Mais que isso, o conto é confundido com o relato, comumente, ainda que o
relato esteja mais para sinbnimo de narrativa. Ocorre que o conto herda os elementos
do relato em sua origem: a narracdo de uma série de acontecimentos, no interior de
uma célula dramatica, isto €, a narrativa de uma histéria, do modo mais enxuto e
objetivo. Ndo por acaso os estudiosos das formas minimas e micro hispano-
americanos ou espanhdis — Dolores Koch (1981); Francisca Noguerol (1992), David
Lagmanovich (1996), Dario H. Hernandez (2012), Basilio Pujante (2013), Ana Maria
Shua (2017) etc.—, em sua grande maioria, preferem o termo “relato” a “conto”. A
designacao micro-relato indica que a forma cumpre os pré-requisitos de um conto e
vai além: remete ao conto em seus empregos mais remotos. Por outro lado, a opcéo
por “relato” avisa que o tipo de escrita micro, hiper-breve, € uma narrativa nao
necessariamente equivalente ao conto. Mais adiante perceberemos que, em algumas
situacdes, tanto as preferéncias por “conto” quanto por “relato” sdo problematicas, e
evitaveis, quando utilizadas para fazer referéncia a escritas que ndo narram como um
conto.

Antes que houvesse uma consciéncia sobre o conto enquanto género literario,
tal como comecou a haver ainda no século XIX — sobretudo com os estudos de Edgar
Allan Poe sobre as narrativas curtas na obra Twice-told tales (1837), de seu
conterraneo Nathaniel Hawthorne —, nem sempre o nome “conto” identificou, na época
em que foram escritas e publicadas, a totalidade de escritas que hoje designamos
contos. Determinar, catalogar, localizar, dividir, sdo habitos que se tornam comuns

apenas entre os tedricos modernos, no inicio do século XX (OGLIARI, 2012, p. 38).
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Ao usar o vocabulo “conto” (tale) pela primeira vez, no referido ensaio escrito por Poe,
o estadunidense ratifica, na sequéncia, entre parénteses: “usamos esta palavra em
sua forma popularmente aceita” (POE, 2004, p. 1). Nao existia uma designacao fixa,
internacional: havia consciéncia de uma narrativa em extensdo menor, um relato
pautado na unidade de efeito, mas aceitava-se a difusdo e disparidade das
nomenclaturas, e a intitulagdo com pouco rigor.

Aqui entra a confusdo entre os termos “conto” e “novela”, que sao colocados
como expressdes equivalentes em muitas ocasides. A novela, que também & um
género literario, possui da mesma forma, em sua veia etimologica, relacdo com o
vocabulo “relato”. “a palavra “novela” remonta ao italiano “novella”, por sua vez
originario da Provenga (“novas”, “novelas”), onde significava “relato, comunicacéo,
noticia, novidade” (MOISES, 2006, p. 103). O conto e a novela, na condicdo de
modalidades genéricas, se apartam, primeiramente, por motivos de extensdo. A
unidade dramética do conto ndo permite que ele seja partido em capitulos, de modo
gue sejam relatadas uma pluralidade de histérias. Na novela, diferentemente, cada
episodio diz respeito a uma célula dramética distinta, permitindo a presenca de
mesmos personagens nas diferentes tramas. Os enredos podem estabelecer alguma
conexao entre si, mas ndo podem ignorar sua tendéncia a uma resolucdo, como
ocorre no conto. Desse modo, a novela também se afasta do “romance”, em que os
capitulos ndo constituem exatamente episodios, e 0 seu epilogo ndo potencializa um
climax apresentado momentos antes. Na verdade, “o final de um romance [€é] um
momento de enfraquecimento e ndo de reforgo; o ponto culminante da agéo principal
deve encontrar-se em algum lugar antes do final” (EIKHENBAUM, 1970, p. 162).
Como se pode notar, a proximidade entre conto e novela esta mais na relacao
estrutural do primeiro com a estrutura de cada episédio do segundo, ndo com o todo
deste.

Antecedentes aos estudos textualistas, Edgar Allan Poe e Anton Tchekhov séo
dois dos expoentes mais antigos, no ambito da escritura diegética breve, que levaram
0 conto a uma generizacdo, e contribuiram, por conseguinte, no esclarecimento da
distancia entre esta modalidade genérica e o romance, ou a novela. Devemos ao
norte-americano a nocao de “conto de efeito” e ao russo a ideia de “conto de
atmosfera”. Temos aqui as duas principais estruturas do conto moderno. Entre os
anos 1829 e 1832, o conto finalmente se firma como “entidade literaria”, por intermédio

dos precursores Prosper Mérimée, Honoré de Balzac, Nathaniel Hawthorne e Edgar
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Allan Poe, e neste periodo se afirma o conto de efeito, projetado para surpreender o

leitor no momento apical da historia, desabrochando um desfecho inesperado, ainda

gue coerente com as partes narrantes nas linhas anteriores do texto.

Para Silva (2016), tratar-se-ia

do mais fiel modelo de ficcdo curta, porque 0s contistas parecem seguir a
risca, salvaguardando-se os estilos de época e individuais, é evidente, a
“cartilha” em que o conto nasce, desenvolve-se rapidamente como em um
flagra, relacionada a um nimero exiguo de personagens que atuam no tempo
€ no espaco narrativos; geralmente exibe caracteristicas tradicionais como

uma apresentacao, um conflito, um climax e um desfecho baseado no efeito
“piada” (p. 40).

Mais que o efeito piada, Poe, nas palavras de Ogliari,

concentrou-se em estudar a extensédo e a reagao que o “verdadeiro” conto
causava no leitor, a qual rotulou como efeito, apontando que em quase todas
as classes de composicéo, a unidade de efeito ou impressdo deveria ser o
ponto de maior importancia: unidade de efeito ou unidade de impresséao foi o
nome que deu a essa forma, essa reacdo que o conto teria de causar em
guem o lesse. Destinou, com isso, varias questdes ao autor — aterrorizar?
encantar? enganar? — para que fossem pensadas por ele antes de escrever
sua narrativa, tendo como objetivo trabalhar, posteriormente, a partir de sua
escolha, para “fisgar” o leitor. (OGLIARI, 2012, p. 64).

O estadunidense consegue o destaque necessario para ser considerado por
muitos o primeiro tedrico do conto. Ele estabelece pela primeira vez os pré-requisitos
de uma narrativa curta com “qualidade”, conforme julga, ao mesmo tempo que
constrange o vinculo imediato do conto a uma tradicado oral, a “satisfacdo de alguma
coisa ocorrida no passado” (TELES, 2002, p. 166): a histéria a que se remete nao
obrigatoriamente foi experimentada, vivida, ou faz parte de um imaginario, do folclore,
do rol de fabulas de uma cultura, ela € (ou deve ser encarada como), acima de tudo,
invencao, criacdo. O conto se torna lugar de experiéncia da escritura, zona de ficcéo,
e ndo somente de transcricdo de um fato via linguagem conotativa.

Depois, o conto de atmosfera, como assim compreendeu a critica a contistica
de Anton Pavlovitch Tchekhov (1995), modifica a perspectiva do género. Nele, o
escritor/narrador se vé abandonando o relato fechado, o desfecho inesperado todavia
coerente, tipicos da narrativa curta no romantismo de Poe (2004), e cede, por
conseguinte, a projetos modernistas literarios que reivindicam da escrita a abertura
para interpretacdes, um climax por vezes sem 0 impacto convencional, ou
imperceptivel, e uma histdéria incompreensivel até. N&o ha nele um final

surpreendente, que surta o efeito rapido ou do gosto ou do desgosto. O oculto também



105

se alia a um texto “construido na base de uma linguagem implodida, restrita ao
universo psicologico” (SILVA, 2016, p. 39). James Joyce é o modernista de destaque
para expor as facetas do conto de atmosfera. O estilo de construcdo também se
apresenta na contistica de Machado de Assis, Horacio Quiroga, Clarice Lispector, na
América Latina.

O conto de efeito, no prisma de Poe, se particulariza por sua abordagem
tematica restritiva, visto que sem aideia de um impacto apical para a historia, a mesma
tem sua escrita menos fértil, do ponto de vista do efeito. O leitor caminha neste tipo
de conto como que se preparando para o climax e o desfecho, que propiciardo a
surpresa “essencial” do conto. Por outro lado, o conto de atmosfera da um novo
desdobramento para a férma. Tchekhov desenvolve

uma nova “férmula” para a narrativa curta, diluindo essa impressao total pelo
decorrer da narrativa. As historias intrigantes, de desfechos inesperados,
como O gato preto, que predominavam entre os praticantes do género
inspirados por Poe, foram — assim credita o estudo sobre o conto e é possivel
perceber através do cotejo entre os dois autores — modificadas por Tchekhov,
qgue preferiu criar atmosferas, registrando situacdes abertas, que ndo se
encerravam no fim dos relatos. Com uma viséo de mundo ora humoristica,
ora poetica, ora dramatica, Tchekhov joga com os momentos ocasionais dos
conflitos humanos, fatias de vidas, pequenos flagrantes do cotidiano e do
estado de espirito do homem comum [...] (OGLIARI, 2012, p. 65).

A preferéncia de Tchekhov pelo enigmatismo (o anti-realismo), em detrimento
do efeito assimilavel de Poe, estimularia mais tarde a ecloséo de teorias da narrativa
curta no Ocidente. O periodo que corresponde a segunda metade do século passado
resguarda tedricos e criticos literarios que enxergam no conto um (sub)género literario
potencialmente suscetivel a desconfiguracfes estéticas, formais, semanticas, em um
grau nao tao elevado como ocorre com outros géneros narrativos.

Mas em Poe e Tchekhov o conto ndo chegou a receber um estudo minucioso.
Com airrupcéo das leituras textualistas do século XX, fundamentada em metodologias
cientificas de analise, o conto se torna objeto para que a estrutura narrativa de um
texto literario prosaico seja definida, descrita, destrincada. Devo, portanto, citar o
russo Vladimir Propp (2001) como peca relevante no que concerne as primeiras
pesquisas desta natureza. Propp, enquanto formalista, destacou-se em relagéo aos
seus contemporaneos por devotar seu estudo concentradamente a narratividade do
conto. Visando um namero de relatos folcldricos representantes até aquele momento
da literatura russa, o pesquisador se ateve a uma Morfologia do conto maravilhoso,

como expressa o proprio titulo da obra que data de 1928.
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Propp questionou-se — uma preocupacdo elementar prépria do
estruturalismo®’, sobretudo o francés — por que as estruturas narrativas se repetem,
ocorrendo de haver “semelhanca entre os contos do mundo inteiro” (PROPP, 2001, p.
15). O russo partiu do pressuposto de que o efeito “maravilhoso” do conto se realiza
em razéo de sua estruturacao. Seria entdo necessério transformar a classificacado dos
contos “num sistema de indicios formais, estruturais, como acontece nas demais
ciéncias” (ibid., p. 9). A partir deste ensaio, 0 conto comeca a receber um estudo sério
sobre a “fung¢ao” ou “funcionamento” de suas partes.

Propp observa as fung¢des (31, no total) de um texto narrativo pela perspectiva
da personagem: “por funcdo, compreende-se o procedimento de um personagem,
definido do ponto de vista de sua importancia para o desenrolar da agao” (PROPP,
2001, p. 17). Os pormenores da narrativa, seu nivel discursivo, descritivo, nao
conseguem fazer a totalidade de contos maravilhosos ferir tal sequéncia das fungbes
e acOes dos personagens. Pelo menos essa era a tese. A escolha da expressao
“‘morfologia”, em Propp, se relaciona com o seu uso oriundo da perspectiva linguistica.
Se pela linguistica se examina a forma das palavras, a morfologia narrativa se detém
a forma das partes narrantes no texto literario narrativo. Temos em Propp a “fundacéao
da narratividade” (Cf. BERTRAND, 2003, p. 127), ou a primeira investida narratolégica
de andlise dirigida ao género conto, ainda que estivesse se dirigindo especificamente
ao “conto maravilhoso”.

Na Andlise estrutural da narrativa (2011), livro organizado por Roland Barthes,
no qual estdo inseridos ensaios de diferentes autores ligados ao estruturalismo
francés, a nogao de “fungao” inaugurada por Propp € tomada com fins de aplicacéo a
outros participantes da estrutura narrativa. Teria que destacar, nesta obra, o artigo de
Barthes que nos propde uma introducdo nessa estrutura. Mesmo que néao priorize o
conto, é relevante refletir suas posicdes, ja que o francés costuma ser apoio para
alguns pesquisadores, como Marcelo Spalding (2012) — pioneiro no Brasil no estudo
miniconto na condigdo de género narrativo —, solidificarem o argumento segundo o
gual a narratividade sobrevive em algumas escritas mesmo em caso de extrema

brevidade de extensao.

37 Findo o Formalismo Russo em 1930, Propp ndo abandonou seus principios formalistas, porém, assim
como Roman Jakobson e Yuri Tynianov, se propds a dosar o método de leitura imanente do texto,
dando maior atengdo a capacidade de estruturantes se repetirem em diferentes narrativas do mundo
inteiro.
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A funcdo, em Barthes (2011, p. 30), é abordada como unidade narrativa de
conteddo. Enquanto as palavras significam sem que precisemos levar em conta sua
vestimenta narrativa, em um conto, pensemo-lo como exemplo, todos os termos,
isolados ou participantes de tessitura, estdo providos de uma significagdo no ambito
do género, da narrativa. Devemos pensar, de acordo com o francés, o nivel das
funcdes bipartido em duas classes, representadas por dois elementos: as funcoes
distribucionais ou cardinais (dos “nucleos” e das “catélises”), e as integrativas (dos
‘indices” e “informantes”). A narrativa resulta da combinagdo desses elementos,
ocorrendo de em determinados locais da escrita a presenca de algum deles ser pouco
necessaria ou totalmente dispensavel. Os nlcleos sdo responsaveis por determinar o
desenvolvimento da mesma, enquanto as catalises significam os momentos de pausa
do desenrolar-se da trama (func@es distribucionais); os indices constituem unidades
semanticas sugeridas, enquanto os informantes sdo operadores que entregam
significados completos ao leitor, sobre personagens, tempo e espaco (funcdes
integrativas).

Conforme exemplo do, nesta ocasido, estruturalista, se o telefone toca em uma
histéria, temos ai a abertura de uma incerteza, pois ndo sabemos que alguém
atendera a chamada ao lermos somente “o telefone tocou”, que funcionaria, entio,
como o nucleo de uma fracdo narrativa da historia. Entre o toque do telefone e o
acontecimento do atendimento, Barthes explica que a narracao pode ser saturada “por
uma multidao de incidentes pequenos ou de descri¢gdes pequenas” (2011, p. 34), que
0 personagem “se dirigia a sua mesa, levantou um receptor, pousou seu cigarro”
(ibidem). Esses incidentes minimos sdo as catalises. Os indices, diferentemente,
remetem “a um carater, a um sentimento, a uma atmosfera (por exemplo de suspeita),
a uma filosofia” (ibid., p. 35); os informantes, ou as informagdes, por sua vez, “servem
para identificar, para situar no tempo e no espacgo” (ibidem).

Em outra ocasido, complementa:

os indices tém pois sempre significados implicitos; os informantes, ao
contrario, ndo o tem, pelo menos no nivel da histéria: sdo dados puros
imediatamente significantes. Os indices implicam uma atividade de
deciframento: trata-se para o leitor de aprender a conhecer um caréater, uma
atmosfera; os informantes trazem um conhecimento todo feito; sua
funcionalidade, como a das catalises, é pois fraca, mas néo é nula: qualquer
que seja sua “palidez” em relagdo ao resto da histéria, o informante (por
exemplo a idade precisa de um personagem) serve para dar autenticidade a

realidade do referente, para enraizar a ficcdo no real: € um operador realista
[...] (ibid., p. 36-37).
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Bem verdade que essas fungbes podem compor qualquer texto narrativo, dos
mais curtos aos mais longos. Como unidades narrativas minimas, um trecho, um
paragrafo, poderdo ter ao menos um nucleo, uma catalise, um indice e/ou um
informante. Mas em nenhum momento do artigo o francés afirma que esta estrutura a
gue se chega se traduz como composicao pertencente ao género narrativa. Pelo
contrario, quando se dirige a essas funcdes, as apresenta sempre remetendo ao
plural. Ademais, ndo entende que ha histérias apenas com nudcleos, ou apenas com
catdlises, etc. O que existe € uma combinacao dessas fungdes, que vao entrando em
harmonia e denunciando a atividade da narracdo, revelando a historia, a trama com
seus indispensaveis componentes.

Na segunda metade do século XX as teorias em torno do conto amadureceram,
e cravaram seu apogeu na América Latina. Julio Cortazar e Jorge Luis Borges séo os
dois expoentes a quem devemos lembrar, vez que perpetuam a tradi¢do da escrita do
conto de atmosfera, todavia complicando-o, reinventando-o0%8. Neste periodo nédo se
abandona a ideia de que o “conto” tem um pacto com a narratividade: esta remete a
uma estrutura-eixo, uma vez que cada conto pode construir-se com uma dose de
independéncia, contanto que nao saia do género. O assunto se torna menos complexo
guando adentramos nas teorias mais recentes, que explicam a estrutura do conto com
base na trama que expdem. Refiro-me a tese de Ricardo Piglia (2004) sobre o carater
duplo do conto, ou que a estrutura deste se destaca por como relata “duas historias”.

O conto classico, de atmosfera, redigido por um Poe, um Horacio Quiroga, ou
um Machado de Assis, exibe uma histéria primeira, visivel, flagravel desde seu inicio,
que sera justaposta por uma histéria 2 (PIGLIA, 2004, p. 89-90), geralmente no climax,
ou no desfecho, de modo epifanico (ZAVALA, 2014). A histéria 1, podemos associa-
la ao “sobre” do enredo, nos termos de Propp (2001) — sobre os inocentes
perseguidos, sobre o herdi tolo, sobre os trés irmédos etc. A histéria 2 justifica toda
construcdo, a ordem dos componentes, das palavras e das frases, perceptiveis na
histéria 1. Assevera Piglia (2004), em relagao ao conto de efeito: “¢ um relato que

encerra um relato secreto” (p. 91). Ja o conto moderno (de Tchekhov) “conta duas

38 Como tedricos, definem o género sem fugir completamente ao ja pontuado sobre o conto em Poe e
Tchekhov. Como contistas, foram influenciados pelas escritas europeias experimentais de vanguarda.
Borges, por exemplo, notabilizou-se por criar o “conto ensaistico”, e tonificar o conto chamado
“fantastico”, nutrido de elementos impossiveis, de enigmaticidade extrema, alcangando um estilo
proprio, que passou a ser conhecido como borgeano/borgiano, estilo perceptivel em um de seus livros
de contos mais aclamados, intitulado EI Aleph (1949).
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histérias como se fossem uma s6” (PIGLIA, 2004, p. 91). Na verdade, ignora-se a
necessidade de a historia 2 revelar-se na parte final do conto, porque se “escreve o
conto como se o leitor ja o soubesse” (ibid., p. 92). A histéria 1, no entanto, subsiste,
e nela assistimos também a sobrevivéncia da narratividade.

A tese de Piglia, sobre como o “conto conta duas histérias”, dialoga com a
“teoria do iceberg”, resultante de um parecer do escritor estadunidense Ernest
Hemingway sobre sua técnica de escrita de textos breves, e que também remete a
um carater duplo do conto. Ogliari (2012) explica que,

para o escritor americano, se o conto for escrito com carga suficiente de
verdade, o escritor devera omitir partes dessa verdade, que, mesmo ocultada
no interior do texto, sera capaz de cooptar seu leitor de maneira convincente
e segura. O ndo dito deve prevalecer sobre o dito, o sugerido ganha estatuto
de fato consumado. (p. 68).
O conto moderno aprimora a unidade, a intensidade e a brevidade da narrativa. Na
percepcdo do norte-americano, o “nao-dito” (o n&o-escrito) é o atributo imanente do
conto, e esta constitui a principal faceta do conto frente aos demais géneros narrativos.
Cortes, compreendidos como precisos em certos pontos da historia, se acumulam até
o desfecho da trama para que o leitor apds a leitura ndo contemple mais do que a
histéria aparente, como se a mesma quisesse mencionar a, ou ser outra que néo ela
prépria.

Piglia (2004), no topico das “Teses sobre o conto”, entende que toda narrativa
deste género conta no minimo duas histérias, e, além disso, sustenta que a
“verdadeira” histdria nunca se conta. Conforme pensa Hemingway, a camada visivel
do iceberg acima da superficie da Agua do oceano sera um todo suficiente enquanto
narrativa (a historia aparente [historia 1]), enquanto a maior porcentagem de gelo
abaixo da superficie ocultar4 os elementos que mais aderecam uma histéria do que
narram, por assim dizer. No entender convergente de Piglia (2004), o gelo dentro da
agua, se continuamos com a metéfora, ndo serviria como comprovacdo de uma
“historia verdadeira”, ainda que esboce se sustentar como a histéria 2. A historia
segunda é secreta do comeco ao fim, e sua assimilacéo é altamente enganosa.

Aplicando isso ao assunto das funcgbes distribucionais e integrativas das
unidades narrativas de contetdo, concebidas em Barthes (2011), pode-se dizer que a
historia da superficie, a narrativa que se vé, esta exaurida, no maximo que consegue,

das funcdes integrativas, dos indices e dos informantes, isto €, das claras sugestdes
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e descri¢des, dos acontecimentos, dos personagens, e do espaco. A concisao enxuga
a narrativa, que tem a narratividade garantida, mas ndo a clareza da historia: o
ofuscamento da histéria 1 faz a histéria 2 parecer estar ausente. E isso o que ocorre
no conto “O grande rio dos dois coragdes”, redigido por Hemingway: “usa com tal
maestria a arte da elipse que se logra fazer com que se note a auséncia do outro
relato” (PIGLIA, 2004, p. 92, grifo do autor). Se o conto “O gato preto”, de Edgar Allan
Poe, fosse redigido pelo modo de Tchekhov ou Hemingway, com licenca hipotética,
nao haveria necessidade de que se relatasse, com a clareza que o fez Poe, a
presenca do felino junto ao cadaver da esposa do narrador-protagonista. O narrador
poderia discorrer, como se ndo tivesse objetivo narrativo algum, sobre o sumico
repentino do gato: a histéria 2, que pode ser pouco decifravel ou aparentemente
ausente, quer dizer, a “histéria do gato vivo enclausurado junto com um defunto” viria
como interpretacdo do leitor, a partir das pistas deixadas na narratividade da historia
1.

A partir de uma avaliacdo mais refinada das chamadas narrativas curtas que
datam desde o inicio do século XX, alguns tedricos revolucionaram as concepcdes de
conto, com foco em realgcar os atributos da velocidade, brevidade, “elipticidade”,
“‘enigmaticidade”, mas nao puderam senao reforgar a ideia de que o “conto” tem a
“histéria” como seu correlato. Italo Calvino (1990), em Seis propostas para o proximo
milénio: licdes americanas, havia imaginado, para a presente época, uma literatura
provida profusamente de “leveza”, “rapidez”, “exatidao”, “visibilidade”, “multiplicidade”
e “consisténcia”, componentes visiveis no conto. Para a escritura do mesmo milénio,
a brasileira Sénia Maria van Dijck Lima (2008) acrescenta um sétimo atributo: a
“concisao”, isto &, o poder de a escrita “falar sobre varios assuntos e remeter a outros
textos ou a diversos elementos culturais, em um exercicio realizado no espaco
hipertextual, cultivando ou ndo a rapidez da expressdo, com 0 objetivo de nova
significacéo” (LIMA, 2008, p. 20). Estudiosos da literatura contemporénea nas formas
hiper-breves partem do principio de que esses tragos sdo caracteristicos ainda mais
dos microcontos, micro-relatos. De fato. No entanto, em alguns minicontos ha um
aproveitamento concentrado dos aspectos principais de um conto; em outros o fato
de serem “hiper-breves” se sobrepde a um designio diegético, de modo a aparecerem
como alguma expressao discursiva micro significativa, todavia ndo mediante narracao.

Ha, neste dltimo caso, um trabalho voltado a diminuicdo da férma sem que o

vinculo genérico se perca. Muitos autores conseguem “mostrar” o conto, a histéria,
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pelo menos a histéria 1, continuando com a linguagem de Piglia (2004), mesmo em
uma extensao curta, com trés paginas, uma, e isso até é dificil de determinar. Mas se
0 “micro” ndo se pode controlar, o conto ndo consegue se desvencilhar do fatal: “a
agao de contar”. Se toda interpretagao configura, grosso modo, uma acgéo de contar,
deve-se frisar ai duas situacdes distintas: 0 alcance de sentidos do texto ao passo que
se conta ou se revisa 0 que foi contado pelo escritor/narrador, 0 que ocorre na
recepcao de escritas de pertenca genérica flagravel; e uma outra ocasido, na qual se
interpreta tendo que contar aquilo que néo foi contado, apenas sugerido, insinuado.
Neste Ultimo caso, pode ocorrer de tampouco a histéria primeira ser visualizavel.

Pela fatalidade do “ter de contar”, e pela medida de sua extenséo, o conto &
admitido como sinbnimo de “histoéria, narrativa, historieta, fabula, “caso”, embuste,
engodo, mentira (“conto-do-vigario”)”, como esclarece Massaud Moisés (2006, p. 29).
Seus elementos constitutivos sé&o: verossimilhanca, enredo (com exposicao,
complicagdo, climax, desfecho), personagens, tempo, espaco, ambiente, narrador,
tema e discursos. Esses elementos asseguram a narratividade do conto, ao mesmo
tempo que garantem a presenca de uma histéria “contada”. Os mesmos componentes
revestem, também, os demais géneros narrativos. Mas o conto, conforme ja foi
observado, se diferencia por seu enredo, melhor, sua trama, ser desenvolvida no
interior de uma célula, ou de uma unidade dramatica: um s6 drama, uma sé acao, um
s6 conflito (MOISES, 2006).

Uma “anedota” de Tchekhov — segundo classifica Piglia — pode ser util para
finalmente nos aclarar o assunto. Assim ela se escreve: “Um homem em Montecarlo
vai ao cassino, ganha um milh&o, volta para casa, suicida-se” (TCHEKHOV apud
PIGLIA, 2004, 89). E a partir desse exemplo que Piglia apresenta a tese sobre as duas
histérias no/do conto: no caso especifico da micro-escrita de Tchekhov, a histéria do
jogo e a do suicidio. Mas séo historias, afirmo, cujas narrativas estdo no campo das
possibilidades, no espaco da virtualidade, ndo como evidéncia textual. N&do sao
narrados os atos da ida ao jogo, nem os acontecimentos da histéria do suicidio. Nao
h& narratividade que “exponha” nem a primeira, nem a segunda histéria.

As expressdes “historia do jogo”, “histéria do suicidio”, remetem ao “sobre” da
trama, em Propp (2001). Mas o “sobre”, o assunto, o tema, ndo sao pontos exclusivos
da narrativa. E provavel que a micro-escrita de Tchekhov aluda & depressdo, como
um aforismo trata de uma sabedoria, ou uma frase do tema “amor”. O conteudo de

uma escrita ndo garante seu estatuto estrutural. Dessa forma, o microtexto do russo
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exprime bem o que projeta (segundo a interpretacdo que dei), sem ter precisado se
submeter a uma das estruturas literarias, a narrativa, ao conto. Certamente, ha uma
linguagem narrativa na escrita ultracurta: o verbo conjugado na terceira pessoa, um
suposto narrador, alusdo do espaco... Mas a narrativa, no sentido de género, € outra
coisa: esta se faz com narratividade, e com a narratividade o “sobre” tem a sua
presenca suplantada pela histéria mesma. Na transformagdo em conto do “episddio”
de Tchekhov, deveria haver uma narrativa do jogo, de modo que a histéria do suicidio
(a segunda) fosse a secreta, e vice-versa. Foi como Piglia supbs que assim o fizesse
Hemingway: ele iria “narrar com detalhes precisos a partida, o ambiente onde se
desenrola o jogo, a técnica que usa o jogador para apostar e o tipo de bebida que
toma. Nao dizer nunca que esse homem vai se suicidar, mas escrever o conto como
se o leitor ja o soubesse” (PIGLIA, 2004, p. 92).

Os argumentos de Piglia sobre a dupla diegese do conto, em sua estruturacao
classica e moderna, se conectam, a sua maneira, com um trabalho anterior também
redigido por um argentino contista-critico, Enrique Anderson Imbert, intitulado Teoria
y técnica del cuento (1979). O conto, segundo Anderson Imbert, se estrutura como
‘unidade maxima narrante”. esta unidade € composta por “trama”, “cotrama(s)”’ e
“subtrama(s)”. Ha contos de uma trama apenas; ha outros constituidos por mais de
uma, isto &, por trama e cotrama(s). A subtrama seria uma histéria avulsa, anexa, mas
gue pode se alocar em qualquer ponto da narrativa. Nos trés casos, existem trés
movimentos narrativos que fecham uma acao: o de abertura, o de desenvolvimento e
o de clausura. A trama Unica, e a(s) cotrama(s), remetem a acéo principal do conto, a
unidade narrante. As subtramas sao narrantes de um modo distinto: estdo para
resolver um conflito, uma intriga secundaria, e, por isso, ndo podem remeter a unidade
maxima narrante, mas sim a subunidades minimas narrantes.

No conto “Epiddlia”, do brasileiro Murilo Rubido (2010) — assimilado pela critica
como representante do realismo fantastico —, o drama, o conflito a se resolver é o do
sumico da personagem Epiddlia. A agdo central, Unica, é a da busca pela mulher
realizada pelo protagonista Manfredo. A trama se traduziria pela narrativa do
desaparecimento, da procura e do reencontro (ou ndo). Ao perceber que Epidodlia ja
nao estava recostada em seu ombro, encontrando-se ele sentado num banco de um
parque zoolégico, Manfredo se dirige ao velho guarda do local Arquimedes, um
conhecido seu, para saber do paradeiro da moga. Na primeira busca, a unidade

narrante poderia ser consumada. Mas néo temos apenas essa procura, Sem sucesso,
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diga-se. O protagonista a busca no hotel, onde lembrou que ela estava hospedada,
em um botequim na orla maritima, na casa de um pintor, e, por fim, na farmécia do tio
dela. As narrativas que se constroem nesses episodios podem ser interpretadas como
“cotramas”: tém o mesmo valor entre si. Destaco um momento do conto, inclusive
separado por espagos, em que 0 protagonista vai para casa, no intuito de pér uma
roupa adequada para encontrar-se com Pavao, o marinheiro, que mais adiante se
revelara como o pai de Epidodlia. A narrativa que se desenvolve, neste episédio, ndo
diz respeito a acdo primaria, central, do conto: ela constitui uma subunidade narrante,
pela presencga de uma subtrama. Se tirada do conto, mesmo que narre, a narratividade
do relato ndo se perde, em razdo de nas cotramas o narrador ja estar comprometido
em narrar a resolucédo ou nao do conflito.

Almejando aplicar o tema as escritas curtas e hiper-breves (chamadas “contos”,
“mini/microcontos”, “micro-relatos”, “minificcées” etc.) de designio anti- ou ndo-género,
como resolveriamos isso? Os textos, nestas situacdes, dotados de tal inespecificidade
genérica, apresentam uma “unidade maxima anti-narrante”, que pode compreender a
maior parte da escrita, ou uma “unidade maxima nao-narrante”, que diz respeito ao
seu todo. As unidades néo narrantes, segundo Anderson Imbert (1979), constituem a
microestrutura de um conto (ANDERSON IMBERT, 1979, p. 107). Estas unidades sao
absorvidas por outras maiores e dominantes no conto: as que sdo narrantes. Aquelas
estdo no nivel do discursivo, do descritivo (GENETTE, 2011). Afirma o argentino: “sao
os pontos no tecido: formas de enlace, um traco descritivo, um impulso sem
consequéncia, uma qualidade da personagem, indicios, detalhes, relevos,
articulagdes, descansos, transigdes, pistas, etc.” (ANDERSON IMBERT, 1979, p.
111). O critico trata dos trechos ndo narrantes no bojo de um conto: nos microtextos
inespecificos, nas quais nem ao menos uma trama se visualiza, a nao-narratividade
protagoniza no texto, ou, em algumas ocasides, é a sua propria inteireza. A sua falta
talvez represente sua poténcia signica, uma vez pensada para um leitor que se
satisfaz ndo somente com o que o texto narra, mas com o que ele diz, sem narrar.

Discussdes como as de Hemingway, Anderson Imbert e Piglia, ttm me
impulsionado a sustentar a hipotese de que a narrativa sobrevive enquanto
representante do género conto se apresentar ao menos uma trama, uma das suas
“duas histérias”. Aqui entra o miniconto, o microconto, que entendo como subgénero
do conto, com estrutura de extensao mais curta que a que possui o conto classico, ou

moderno, e no qual a especificidade da trama Unica é a mais comum. Pelo miniconto,
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os elementos do conto, a velocidade, o flagra, as unidades, a preciséo, a exatidéo, a
concisédo, a elipticidade, o protagonismo das func¢@es distribucionais (dos nucleos
narrativos), o nao-dito, sdo trabalhados meticulosamente, no limite que permite a
narratividade correspondente do género. As escritas e micro-escritas anti-género e
ndo-género as quais tenho me referido sédo outro objeto, e devem receber uma

abordagem critica com vista a finalidades distintas.

2.1.2 O (sub)género miniconto: primeiras abordagens de estudo e problemas de

taxonomia

Comumente, os estudos do microconto ndo se delineiam como o exposto neste
aqui. Enfatizo, ao longo da Tese, que o objeto que tem sido denominado “miniconto”
(ou equivalentes), corresponde a trés espécies independentes: o miniconto “conto”, o
“anti-conto” e o0 “ndo-conto”. Das trés formas, somente a primeira se abre a uma
“afirmacéao genérica”, quer dizer: o miniconto enquanto conto revela um designio “proé-
género”, “pré-estrutura”, “pro-narratividade”. A segunda forma cede a uma mecanica
“anti-género”, enquanto a terceira explicitamente resiste as leis do género conto. E de
grande relevancia, assim julgo, visitarmos os teéricos do “conto ultracurto” tendo em
conta essa separacao. Vivemos, atualmente, num periodo de confirmacdo da
genericidade de formas narrativas muito curtas, mas ha certo embarago na
especificacdo de quais sejam essas formas: se todas as escritas hiper-breves
remetem a um (sub)género narrativo, ou ndo. O filtro esta narratividade. Por essa
razdo, vemos se sustentarem melhor os argumentos sobre o estatuto genérico de
escritas sobre cuja narratividade nao se suspeite.

Sao muitos os pesquisadores empenhados — dentre 0s quais se notabilizam os
nativos de paises hispano-falantes — em esclarecer a independéncia genérica de uma
narrativa curtissima. O objetivo, para este topico, € que passemos por alguns nhomes
norteadores no estudo do objeto “miniconto”, como também por ideias centrais ja mais
ou menos fincadas neste recente terreno de investigacao: veremos se propdem uma
abordagem de formas representantes como tipos de “conto muito curto”; se objetivam
explorar a contaminagéao na/da narratividade que algumas escritas apresentam; ou se
sao percebidos casos de ndo-narratividade em outras ocasifes.

Por essa razdo, destacam-se, antes de tudo, os estudos de natureza

historiogréafica. Nesta linha se enquadram as seguintes pesquisas: na Espanha, devo
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remeter a quatro Teses, uma produzida por Concepcion del Valle Pedrosa, de titulo
El microrrelato en Hispanoamérica (1991), a segunda elaborada por Dario Hernandez
Hernandez, intitulada EI microrrelato en la literatura espafiola. Origenes historicos:
modernismo y vanguardia (2012), também de 2012 o texto de 661 paginas de Leticia
Bustamante Valbuena, Una aproximacion al microrrelato hispanico: antologias
publicadas en Espafia (1990-2011), além da que redigiu Basilio Pujante, com o titulo
El microrrelato hispanico (1988-2008): teoria y andlisis (2013); na Venezuela, é
conhecida a Dissertacéao intitulada Breve manual para reconocer minicuentos (1996),
de Violeta Rojo; em Cuba, ndo pode ser esquecida Dolores Koch, e seu importante
artigo El micro-relato en México: Torri, Arreola, Monterroso y Avilés Fabila (1981); na
Argentina, outro nome é autoridade sobre o assunto: o professor David Lagmanovich,
autor do livro El microrrelato. Teoria e historia (2006). Estes sao alguns dos autores
que se preocuparam em discorrer sobre a historia do “microconto”, entendendo este
como um género narrativo independente e de “peso literario” equiparavel ao do conto,
ou como uma espécie que procede do género conto, aperfeicoando e ressignificando
suas propriedades.

Convirjo com a hipo6tese de que o miniconto é um conto, e assim me oponho a
algumas conclusGes segundo as quais o miniconto € representado também por
escritas esvaziadas de narratividade, como as unifraficas. O fator da medida da
extensdo, a primeira vista, ndo pode ser determinante: em textos maiores, “com
tamanho de conto”, que se considerem as aspas, a nado-narratividade também
costuma se manifestar. Mas, no caso em que a hiper-brevidade chega ao extremo, e
que se defende que h& conto mesmo em escritas compostas por um s6 verbete, o
assunto do tamanho forca sua relevancia, e nos empurra mais diretamente a
assimilacdo de uma “ressignificacao da narratividade”, em que esta ndo mais implica
no aperfeicoamento da escritura-conto em si, sendo como acontecimento para além
da estrutura que se vé/lé. Uma narratividade satisfeita na etapa da leitura compromete
uma vinculagado genérica ao conto, planejada nas categorias que lhes s&o comumente
conferidas.

Escapa do objetivo geral desta Tese tragar a histéria do “microconto”, seja no
Brasil, no continente, no Ocidente. Os estudos supracitados sdo satisfatoriamente
positivos neste intento, em especial as teses que se escreveram na Espanha. O

namero de discussdes e conceituacdes da forma, assimilada na condi¢cdo de género
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independente ou género derivado do conto, é profuso, embora este estudo seja
relativamente recente. Mas aqui cabem algumas reiteracoes.

A Dolores Koch é concedida a fama de ser a primeira pesquisadora, em lingua
espanhola, a executar um estudo inteiramente voltado a narrativa brevissima. Isso
ocorreu em 1981, com a publicacdo do artigo El micro-relato en México: Torri, Arreola,
Monterroso y Avilés Fabila. Mas em lingua inglesa, um estudo dirigido a0 mesmo
objeto é um pouco mais antigo. Falo de Donald Yates, nascido em Massachusetts,
EUA, todavia estudioso da ficcdo e narrativa argentina. O artigo que escreveu sobre
o0 tema da micro-narrativa leva o titulo de The ‘microtale’: na Argentine Speciality,
publicado em 1969. Sobre quem cunhou o termo “micro-relato” (microconto,
miniconto, minificcdo), ja ndo ha muita certeza. Supde-se, como ressalta Pujante
(2013), que o seu criador foi 0 escritor mexicano José Emilio Pacheco, em 1977, ou o
contista Javier Perucho, segundo o proprio, ou mesmo o poeta chileno Braulio Arenas,
em 1977, no entender de seu conterraneo Juan Armando Epple (1996), ainda que
aguele ndo houvesse divulgado explicitamente o termo (Cf. PUJANTE, 2013, p. 30).

Outro trabalho a ser mencionado, pelo qual se defende a ideia de que os
autores de contos participam da fase de “formacédo do miniconto”: Hacia una poética
de las formas breves en la actual narrativa hispano-americana: Julio Cortazar, Juan
José Arreola y Augusto Monterroso (1990), de Laura Pollastri. Além deste, a
Dissertacdo de Katrien de Hauwere tem sua importancia, focando no contexto
argentino, em El microrrelato en Ameérica Latina: el canon argentino (2008). Das
pesquisas académicas mais extensas, ndo poderia deixar de referir as Dissertagdes
de Mestrado dos brasileiros Marcelo Spalding e Pedro Gonzaga. Os dois sao
considerados pioneiros no estudo da escritura micro no pais, cada qual a partir de um
angulo distinto: Spalding, acerca do “miniconto”, em Os cem menores contos
brasileiros do século e a reinvencdo do miniconto na literatura brasileira
contemporanea (2008); e Gonzaga a respeito da “minificgédo”, em A poética da
minificcdo: Dalton Trevisan e as ministérias de Ah, é? (2007).

E na segunda metade do século XX que se alastra a producéo de escritas hiper-
breves associadas a um género narrativo inédito, ou como espécie do conto,
sobretudo pela influéncia de uma composi¢cao apreendida como precursora desta

modalidade de escrita micro, isto €, 0 microtexto escrito pelo guatemalteco Augusto
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Monterroso, intitulado “El dinosaurio”?, inserido em um “livro de contos” de autoria do
mesmo, em 1959. Escritas minimas como a de Monterroso levaram os pesquisadores
a se ater também a uma diversidade de narrativas “muito” curtas elaboradas ja na
primeira parte do século anterior. As pesquisas resultaram proficuas, e instaurou-se,
entdo, um campo especifico de investigacdo. Nao somente as Teses e Dissertacdes:
nascem 0S congressos internacionais concentrados na discussdo da narrativa
minima, as atas e revistas que integram autores compromissados em contribuir a
difundir o género (ou forma variante do conto), além das antologias, que comecam a
ser organizadas na década de 90.

No que concerne aos congressos internacionais, o pesquisador Dario H.
Hernandez (2012), na tese mencionada, expde um quadro no qual sintetiza sobre 6
encontros, especificando o local onde foi realizado, o coordenador, e alguma
informacé&o sobre os resultados publicados em atas (Cf. HERNANDEZ, 2012, p. 4-5).
Chamo a atencéo para o primeiro deles — | Congreso Internacional de Minificcion —,
ocorrido em 1998, com a presenca de 12 pesquisadores, na Casa Universitaria del
Libro de la Ciudad de México, a convite do professor Lauro Zavala. Os trabalhos foram
publicados dois anos mais tarde na revista digital mexicana denominada El cuento en
red. Revista electronica de teoria de la ficcibn breve (2000). Os congressos
posteriores ndo mais se concretizaram no México: o segundo aconteceu na Espanha
(2002), 0 3° no Chile (2004), o 4° na Suica (2006), o 5° na Argentina (2008) e o0 6° na
Colémbia (2010). Todos foram coordenados por professores nascidos em paises de
lingua espanhola nativa, principalmente hispano-americanos. Nao s0 isso: o cerne das
discussbes e das escritas eram as producdes de micro-relatos escritos na lingua
castelhana. Restaria citar aos demais, que nao entraram na pesquisa de Hernandez
porque sua investigacdo data do ano 2012: o 7°, que ocorreu na Alemanha (2012), o
8%, nos Estados Unidos da América (2014), o 99, pela segunda vez na Argentina
(2016), o 10° novamente na Suica (2018). O 11° Congreso Internacional de
Minificcion estava marcado para ocorrer nos dias 16, 17 e 18 de julho de 2020 na
Universidad de Piura, em Lima, capital do Peru, mas teve de ser postergada para o

ano de 2022 — com datas a serem confirmadas em 20214°,

39 El dinosaurio

Cuando desperto, el dinosaurio todavia estaba alli.
40 por coincidir com as adversas conjunturas politica, social e econdmica as que se submeteu o mundo
inteiro, por conta da pandemia instaurada pelo Novo Coronavirus (COVID-19).
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Além dos mencionados acima, considero também trabalhos norteadores na
discusséo do objeto “miniconto”, cujas formas receberam mais as designagdes “micro-
relato” ou “minificgdo” que outras: Cartografias del cuento y de la minificcion (2004),
de Lauro Zavala; os ensaios, analises e conferéncias reunidas em Minificciones y
nanologia: latitudes de la hiperbrevedad (2017), obra editada por Ana Rueda; os
artigos presentes no livro Escritos disconformes: nuevos modelos de lectura (2004),
editado por Francisca Noguerol; Abismos de la brevedad: seis estudios sobre el
microrrelato (2015), todos de autoria de David Lagmanovich; a obra de imersdo as
formas narrativas hiperbreves, de titulo Cémo escribir un microrrelato (2017), de Ana
Maria Shua; El microrrelato espafiol. Una estética de la elipsis (2010), de Irene
Andres-Suarez; as atas divulgadas em Narrativas de la posmodernidad: del cuento al
microrrelato (2009), livro organizado por Salvador Montesa; La minificcion como clase
textual transgenérica (1996), ensaio elaborado por Graciela Tomassini e Stella Maris
Colombo; o artigo Entre frinchas, a poética do microconto brasileiro (2011), de Luciene
Lemos de Campos; o capitulo Do conto moderno ao pdés-moderno: o Brasil como
exemplo, de italo Ogliari, inserido em livro de autoria do mesmo — A poética do conto
pos-moderno e a situacdo do género no Brasil (2012); e 0s ensaios presentes em
Microcontos e outras microformas (2012), livro organizado pelas pesquisadas
portuguesas Cristina Alvares e Maria Eduarda Keating. Os trabalhos mencionados
discutem o conceito e a situacdo literaria de formas denominadas “microconto”,
“microficcdo”, ou “microtextos” literarios, em geral, pelos quais se percebe um maior
exercicio de pesquisadores latino-americanos.

Sobre as primeiras antologias organizadas, elas sdo estratégicas na medida
em que favorecem a difusdo de um género ou subgénero em formacéao: havia muitas
narrativas “micro”, “mini”, insertadas em obras de contos. Reuni-las em um so livro,
significaria fazer reluzirem os seus elementos analogos, primeiro passo para uma
demarcacdo genérica mais nitida. A iniciativa primeira data de 1969, no artigo
mencionado do estadunidense Donald A. Yates, no qual aproveita o espaco de
discussdo para, além disso, traduzir cinco minicontos de autores argentinos que,
conforme Pujante, “configuram o que poderiamos apontar como o primeiro canone da
minificgdo: Jorge Luis Borges, Adolfo Bioy Casares, Marco Denevi, Bonifacio Lastra y
Enrique Anderson Imbert” (2013, p. 30, traducédo nossa)*!. Em 1990, séo produzidas

41 “configuran lo que podriamos sefalar como el primer canon de la minificcion: Jorge Luis Borges,
Adolfo Bioy Casares, Marco Denevi, Bonifacio Lastra y Enrique Anderson Imbert.”.
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duas antologias que se afirmam como as primeiras a comportar somente textos
entendidos como “minicontos”, segundo 0s seus organizadores: uma no Chile, por
intermédio de Juan Armando Epple, intitulada Breve relacion. Antologia del micro-
cuento latino-americano, e outra na Espanha, que recebeu o titulo La mano de la
hormiga. Los cuentos mas breves del mundo y de las literaturas hispanicas,
coordenada por Antonio Fernandez Ferrer. Os autores de minicontos que vao se
firmando, a partir da segunda metade do século XX, em um presumido canone do
género, sao diversos, e esta revisdo foi bem executada por Basilio Pujante (2013),
que foca naqueles textos escritos por espanhdis e hispano-americanos, mas nao
deixa de mencionar também situacdes de produc¢des em outro idioma.

Sao antologias mais recentes que também merecem referéncia, redigidas do
mesmo modo na lingua espanhola — grande parte divulgada no formato digital ou
comercializada via Internet: Antologia de microrrelatos - Dispara usted o disparo yo
(2017) e Hokusai - Antologia de microrrelatos (2019), organizadas por Lilian Elphick
Latorre; Antologia ibero-americana de microcuento (2017), compilada por Homero
Carvalho; Ciempiés: los microrrelatos de Quimera (2005), editada por Neus Rotger e
Fernando Valls; El canto de la salamandra: antologia de la literatura brevisima
mexicana (2013), com textos selecionados por Rogelio Guedea; Cien microcuentos
chilenos (2002), outra antologia dirigida por Juan Armando Epple; e Twitteratura: 140
microrrelatos en menos de 280 caracteres (2018), organizada por Ricardo Acevedo e
David Corrales. Nesta ultima, se pretende que a narrativa se apresente com menos
do méximo de caracteres permitidos para um tuite — tipo de texto especifico pelo qual
se comunica na rede social Twitter, Inc. —, isto €, 280 caracteres*?.

Sao multiplas as obras de autoria Unica, constituidas por escritas e/ou micro-
escritas divulgadas, igual que as citadas anteriormente, segundo a classificacdo
“narrativas/ficcoes breves ou hiper-breves”. A seguir, menciono, dentre outras,
algumas obras de autoria prépria, impressas ou digitais, a comecar pelas redigidas na
lingua espanhola: Birlibirloque (1987), de Carmen Lefiero; Conjuros y otros
microcuentos (2013), de Carlos Enrique Cabrera Garcia; Infundios ejemplares (1969),
de Sergio Golwarz; A buen entendedor, microcuentos [201-?]*3, de Bruno Falndez

Valenzuela; Astrolabio (2013), de Angel Olgoso; Cazadores de letras (2016), de Ana

42 Até o dia 06 de novembro de 2017, o limite de caracteres era a metade, ou seja, até 140 caracteres.
43 Nao ha referéncia do ano de elaboracao. Livro digital com direitos autorais garantidos por Creative
Commons. Disponivel em brunofaundez.wordpress.com. Acesso: 20 de setembro de 2016.
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Maria Shua; Ajuar funerario (2013), de Fernando Iwasaki; La glorieta de los fugitivos
(2016), de José Maria Merino; La mitad del diablo (2016) e El juego del diabolo (2016),
de Juan Pedro Aparicio; El viaje y otros microrrelatos (2019), de Enrique de la Cruz.

No Brasil, podemos separar outras obras, independentes ou antologias,
catalogadas segundo a acepcgao de “narrativas/ficgdes breves ou hiper-breves”. Os
cem menores contos brasileiros do século (2004), antologia organizada por Marcelino
Freire; Minicontando (2009), de Ana Mello; Minicontos e muito menos (2009), um livro
“dois em um”, de duas se¢des — uma metade de autoria de Lais Chaffe e a outra de
Marcelo Spalding; Entrelinhas: antologia de contos e microcontos (2008), Retalhos:
contos e microcontos (2007) e Historias liliputianas: antologia de microcontos, trés
antologias organizadas por Edson Rossato; Ah, é? (1995), de Dalton Trevisan;
Praticas proibidas (1989), de Edilberto Coutinho; Dedo (2015), de Justum; Contos de
bolsa (2006), antologia elaborada por Lais Chaffe; Sem contos longos (2007), de
Wilson Gorj; minimos, multiplos, comuns (2015), de Jodo Gilberto Noll; e Cem toques
cravados (2012) de Edson Rossatto.

Saindo do cenério luso-hispanico de producéo, destaco a obra Glops (2009) de
Joan Pinyol, em lingua catald. Em francés, Les Aventures du cavalier sans téte (2015)
corresponde ao projeto narrativo micro — os textos sdo designados aqui como
micronouvelles. Sdo escritos por Jacques Fuentealba e Olivier Gechter. Na Alemanha,
chama a atencao a antologia organizada por Phil Humor, intitulada In 100 worten.
Drabbles-Anthologie (2017). Em hungaro, nao pode ser esquecido o livro Egypercesek
novellak (1968), de Orkény Istvan, ou Cuentos de un minuto (2006), da versdo
traduzida ao espanhol que aqui sera referida.

No demais, é relevante acrescentar que ndo esquivo o olhar do cenario que as
duas primeiras décadas deste século proporcionam, como, além de manter acesa a
tradicdo da escrita da mininarrativa no formato livro, fazer os textos se multiplicarem
profusamente na aparéncia digital, em decorréncia do crescente uso on-line dos
dispositivos eletrénicos. Visualizamos um grande namero de minitextos divulgados na
Internet, sem fins lucrativos, redigidos por toda sorte de sujeitos-escritores, em
periodicos digitais, plataformas, blogs, redes sociais etc. A Web se transforma, no
contexto da escritura minima, em um laboratério proficuo: a velocidade, a exatidao, a
leveza, a concisédo, o eliptico, sdo atributos componentes de ambas linguagens: da
computacional e da narrativa brevissima. Neste ciberespaco conheci, em lingua

inglesa, algumas micro-escritas (denominadas “contos”) publicadas na Revista Digital
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Story Bytes, com um intrigante aviso no front-end do site, indicando que ali sdo
apresentadas as historias mais curtas da internet (e do mundo), “ficgdes” que variam
entre 2 e 2048 palavras**. No Facebook, midia social, me instigou a ocorréncia de um
“grupo publico”, de nome Microrrelatos*®, criado em maio de 2010, e composto por
mais de 13.000 membros, autorizados a divulgar seu “miniconto”, “que nao passe de
150 palavras”, a pedido do administrador do grupo.

Mesmo que a exposicao quantitativa dos livros/textos néo resulte decisiva para
0 argumento desta Tese, as menc¢des auxiliam para que contemplemos uma situacéo
que extrapola as fronteiras hispanicas. A maior parte das obras citadas neste
subtdpico sera aproveitada no decorrer deste capitulo e do subsequente, nas ocasides
em que invisto no argumento segundo o qual o “miniconto”, no trajeto de producéao e
critica ocorrido no século passado, e atravessando o0 novo milénio, corresponde a trés
estruturas com especificidades divergentes, que indicam o grau de participagdo no
género conto: 0 miniconto que conserva a narratividade do conto, enxugando-a o
maximo que pode em uma férma minima; o miniconto de narratividade que se
intercruza com elementos nao-diegéticos, ainda que mantendo-se na prosa, no limite
ficcional, quer dizer, o miniconto enquanto minificcdo; e o miniconto que, projetado
como uma narrativa, carece de narratividade necesséria para que a narrativa-conto-
histéria se esclare¢a, uma vez que sua nao-narratividade deixa de ser o reforco de um
discurso narrativo — 0 que ocorre em um conto — para ser o todo da construgao.

Os primeiros estudos e congressos voltados a escritura narrativa micro tiveram
que lidar com um impasse delicado: a presenca, nas antologias e obras
independentes, de textos que preservavam o eixo do conto, suas unidades dramatica,
de conflito e de acdo, dentre outros elementos, e escritas que insinuavam o conto,
mas abarcavam o hibrido, o transgenérico, o ndo-mimético. A confirmacao do género
ou subgénero miniconto careceria, assim, de um detalhamento do objeto: o traco da
narratividade do conto, que de algum modo tinha de estar presente na forma micro. A
ruptura de tal sistema narrativo, e a absorgcéo de elementos discursivos de ordem néo-
narrativa, configuraria um tipo outro, que recebeu o nome de “mini-" ou “microficcao”.
Mas néo so6 estes dois vieses de escritura se mostram com mais definicdo: ha ainda

a aparente saida do conto, do ficcional, da prosa e do literario, em outros casos. Em

44 Disponivel em http://www.storybytes.com/index.html. Acesso: 30 de julho de 2019.
45 Disponivel em https://www.facebook.com/groups/125924450760240. Acesso: 3 de agosto de 2020.
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suma, aquilo que se afirma “miniconto” pode ser um “conto”, uma microficgdo (um anti-

conto), ou uma micro-escrita (ndo-conto).

2.1.3 O “miniconto conto”: definicoes

A conclus3o de que “o miniconto é um conto” chega Violeta Rojo em seu Breve
manual para reconocer minicuentos (1997). A venezuelana argumenta,
objetivamente, que a razdo dessa tese comeca pela propria entrega etimologica da
nomenclatura “minicuento”, quer dizer: “é muito breve e € um conto” (ROJO, 1997, p.
14, traducdo nossa)*®. Mais adiante, a pesquisadora esclarece: “o miniconto € um
novo subgénero narrativo que, apesar de sua extrema brevidade e suas outras
caracteristicas distintivas, cumpre com os elementos basicos que deve ter um conto
e, portanto, pode incluir-se dentro do género” (ibid., p. 15, traducdo nossa)*’. Na
mesma linha de abordagem se adequa David Roas (2008, 2017), espanhol que tem
se firmado como um dos especialistas da ficcdo e escrita micro. Ele alerta que as
caracteristicas de um micro-relato “ndo sao exclusivas do micro-relato, sendo que
aparecem também no conto [...] e com a mesma fungao” (ROAS, 2008, p. 52, traducéo
nossa)*®. A Unica divergéncia se mostra na escolha dos termos: “miniconto”,
preferéncia de Rojo, “micro-relato”, adota Roas.

Anteriormente havia frisado que entendo os vocabulos “conto” e “relato” na
condi¢cdo de sinbnimos. Dolores Koch conseguiu enxergar a distingao entre “micro-
relato” e “microconto” até o inicio deste século, quando foi diluida por conta de sua

instabilidade. Segundo propunha,

no miniconto os atos narrados, mais ou menos realistas, chegam a uma
situacao que se resolve por meio de um acontecimento ou agcdo concreta. Em
contrapartida, o verdadeiro desenlace do micro-relato ndo se baseia numa
acdo, mas sim numa ideia, um pensamento. (KOCH, 2000, p. 3, traducdo
nossa)*°.

46 “es muy breve y es un cuento”.

47 “el minicuento es un nuevo subgénero narrativo que, a pesar de su extrema brevedad y sus otras
caracteristicas distintivas, cumple con los elementos bésicos que debe tener un cuento y por tanto
puede incluirse dentro del género.”.

48 “no son exclusivas del microrrelato, sino que aparecen también en el cuento [...] y con la misma
funcion.”.

49 “en el minicuento los hechos narrados, mas o menos realistas, llegan a una situacion que se resuelve
por medio de un acontecimiento o accidn concreta. Por el contrario, el verdadero desenlace del micro-
relato no se basa en una accion sino en una idea, un pensamiento.”.
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Em outra ocasido, a autora ressalta que a designagédo “micro-relato tem a
vantagem de oferecer um significado mais amplo que “micro-conto™ (KOCH, 2004, p.
51, traducdo nossa)®®. O argumento seria que a palavra “conto” estaria conectada a
uma ideia do género e suas demarcagdes, enquanto a categoria “micro-relato”
abarcaria todo minitexto provido de narratividade, todavia livre para compartilhar
tracos de outros géneros, como 0 poema em prosa e o ensaio. Além disso, a autora
acredita que ha uma certa dificuldade de pensarmos o “conto” com os devidos
adjetivos que definem sua identidade conteudistica: conto fantastico, conto
maravilhoso... Enquanto isso, é mais comum, refletindo em concordéncia com Lauro
Zavala (2004), que o vocabulo relato se interligue as especificagdes correspondentes:
micro-relato classico, moderno, pds-moderno, fantastico, policial, absurdo, integrado,
fractal, hiper-breve. Diferentemente, as adjetivacbes dadas ao conto (para detalhar
sua estrutura) possuem quase sempre natureza pitoresca: “conto de cartdo postal’,
“conto de bolso”, “conto de um minuto”, “conto da palma da mao”, quando se pretende
“explicar” a particularidade estrutural do conto minimo (KOCH, 2004, p. 51). Divirjo
desta diferenciacdo e de como ela foi explanada. Entendo que o conto e o relato se
confundem: se o relato, na tradicdo oral, coincide tempos depois com a forma do
conto, quando passado a escrita, 0 conto, enquanto forma, género, converge com o
relato dos tempos remotos. Também julgo que as mesmas adjetivacdes concedidas
ao “micro-relato” caibam no “microconto”, e a classificagao genérica pelo assunto néo
corrompe a concepcédo de sua identidade genérica segundo a estrutura, que possui
um peso maior. Em suma, o miniconto, ou o micro-relato, € um conto (relato).

David Lagmanovich, por sua vez, expressa que “o micro-relato, ou microconto,
deriva do conto, mas ndo €& um subtipo deste nem tampouco o substitui’
(LAGMANOVICH, 2006, p. 34, traducéo nossa, grifo nosso)°l. Em outras palavras, o
miniconto surge no exercicio do conto, aproveitando alguns de seus principais
atributos, mas no curso do tempo alcanca sua autonomia como tipo narrativo, e nao
tipo de conto, algo um tanto contraditério. Dolores Koch (2004) foi a pesquisadora que
pela primeira vez usou a expressao “micro-relato” (desta forma, separando os dois
termos por hifen, tornando-se microrrelato nos estudos posteriores). O artigo que

redigiu, intitulado El micro-relato en México: Torri, Arreola, Monterroso y Avilés Fabila,

50 “micro-relato tiene la ventaja de ofrecer un significado mas amplio que “micro-cuento.”.
51 “el microrrelato, o microcuento, deriva del cuento pero no es un subtipo de éste ni tampoco lo
sustituye.”.
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publicado em 1981, foi resultado de leituras realizadas dos autores mexicanos
mencionados, nos quais observa uma novidade do ponto de vista da construgéo do
texto, da sua identidade genérica: escritas que combinavam elementos narrativos com
um tom poético, ou ensaistico (KOCH, 2004, p. 46). Tais percepcbes ndo eram
originais, e Koch esteve muito certa disso. No entanto, agrupando um numero de
escritas com estruturas equiparaveis, a cubana diferenciou-se por ndo se apoiar no
gesto simploério dos estudiosos anteriores, ou seja, na facilidade de inseri-las num rol
dos textos representantes de géneros hibridos, preferindo, por outro lado, explorar
nelas a predominancia da narratividade. Enfim, a autora partiu do micro-relato
enquanto prosa narrativa brevissima, correspondente a uma modalidade ou
subgénero novo, no bojo da producéo de escritores de conto.

H4, portanto, duas vertentes iniciais de abordagem do miniconto, que dividem
0os estudiosos da narrativa ultracurta. Como verificamos, enquanto Violeta Rojo e
David Roas defendem que tragos iguais aparecem tanto no conto quanto no
miniconto, David Lagmanovich e Dolores Koch entendem gque o miniconto possui sua
origem no conto, mas desenvolveu caracteristicas independentes que nao
necessariamente aparecem neste. Convém, entdo, que sejam apresentadas as
principais definicbes concedidas ao micro-relato, ou ao mini/microconto, segundo
diferentes perspectivas, para que seja esclarecida a decisdo de vir até aqui
convergindo com a primeira postura.

A mesma Koch (2004) aponta quatro tracos definidores do micro-relato: a
intertextualidade; uma prosa simples, precisa e ambigua; texto provido de humor
escéptico, de paradoxo, ironia e satira; resgate de formas literarias antigas — fabulas
e bestiarios — e combinacdo com novos e modernos formatos néao literarios (KOCH,
2004, p. 48). Sustento que todos esses atributos, porém, séo flagraveis no conto,
sobretudo na forma moderna e pés-moderna. David Lagmanovich (2009) concebe o
“micro-relato” como um género literario que comporta trés tragos principais:

1) a brevidade ou conciséo (critério externo facilmente verificavel, visto que
se pode expressar através do cdmputo das palavras que constituem um
texto), 2) a narratividade (critério interno suscetivel de ser analisado pelo

critico), e 3) a ficcionalidade, que depende sobretudo da atitude, ou do
propésito, do escritor. (LAGMANOVICH, 2009, p. 87, traduc&o nossa)®2.

52 “1) la brevedad o concision (criterio externo facilmente verificable, puesto que se puede expresar a
través del computo de las palabras que constituyen un texto), 2) la narratividad (criterio interno
susceptible de ser analizado por el critico), y 3) la ficcionalidad, que depende sobre todo de la actitud,
o del propésito, del escritor.”
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Mais uma vez, sdo apontados elementos constituintes do género conto. Vimos
em Massaud Moisés (2006) que, diferentemente da novela e do romance, o conto ndo
se prende a excessos e digressoes, devendo ser essencialmente breve e conciso. Na
teoria do iceberg, de Hemingway, o excesso remete ao gelo por baixo da superficie
do oceano, a uma série de componentes ocultos que explicitariam o “sentido principal”
da narrativa, devendo, somente, ser decifrada pelo leitor. A concisdo, a brevidade,
ainda pode ser descrita com a compreensdo de Anderson Imbert (1979) sobre a
“trama unica”: o conflito se apresenta e sua resolugao é executada na primeira atitude
do protagonista, no mesmo cenario. O corte de outras tramas e subtramas indica a
brevidade e a concisdo caracteristicas de um conto.

As qualidades “narratividade” e “ficcionalidade” ndo sao particularidades
exclusivas de um miniconto, mas também ndo sdo exclusivas do conto, nem da
epopeia, do romance, da novela etc. Atento, portanto, para o fato de os pesquisadores
enumerarem alguns aspectos a fim de exibir a distancia entre o micro-relato e o conto,
apoiando-se em componentes que integram o proprio conto, sem 0S quais 0 conto
deixaria de sé-lo. Se o objetivo era defender a independéncia do micro-relato
engquanto género narrativo, em relacdo ao conto, o pesquisador argentino ndo chega
a expor os tracos peculiares daquele. Ele ndo escapa do fatal: o miniconto esta munido
de todos os elementos do conto, com o detalhe de estar provido de uma narratividade
exposta num limite de extensdo minimo, devendo, assim, em sua construcao,
apresentar um trabalho dedicado voltado a aplicacdo concisa da linguagem, a
inscricdo somente das partes indispensaveis na veiculacdo de uma historia.

Entendo o miniconto como “espécie” do conto, ou subgénero que engendra
formas mais ou menos independentes de narrativa micro. Como modalidade ou tipo
de conto, sua especificidade se manifesta na extenséo. A estrutura do conto é polida
no ignoramento, quase total, das cotramas e das tramas secundarias (IMBERT, 1979),
da histéria 2 (PIGLIA, 2004), das funcdes integrativas (BARTHES, 2011), restando a
narrativa de ao menos uma historia e trama. O miniconto remete a um texto breve com
designio “pré-género”, em beneficio do género conto. Ainda que a brevidade seja
“hiper”, ndo deixa de ser uma forma também moderna: o vinculo a modernidade se
explica com o vinculo a uma estrutura narrativa, a do conto.

Aquilo que chamo “micro-escrita ndo-género” difere do objeto “miniconto”.

Ainda que na maioria das vezes elaborada para ser recebida como pertencente a
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circunscricdo do género conto, a micro-escrita resiste a uma identidade genérica ja
existente no campo literario. Ela troca a ambicao do género, o designio diegético, por
uma ambicdo comunicativa imprevisivel: esta na literatura, mas aparenta nao
pertencer a esta, aparece como conto, mas larga méao da estrutura deste. Se aplicasse
isso a perspectiva de Derrida, reiteraria que essas microformas “participam” do conto
muito mais nas expectativas extratextuais, ja& que nesse movimento nao-conto
participam inclusive de territdrios genéricos outros — do poema, do ensaio, da
manchete, da piada etc. —, sem que o “pertencimento” a um desses campos genéricos,
em especifico, se evidencie a nossa andlise. Temos aqui uma condi¢do genérica que
seria a negagdo mesma do género, assim como “o género hibrido” se refere a uma
negacao parcial: neste caso, teriamos um “género nao-género”, uma negacao total.

No caso deste tipo de composicdo, ndo mais € provado o limite da
narratividade, mas sim o limite da significacdo: investe-se na extrema brevidade,
valendo-se de que esta, por si s6, compactuando com elementos textuais e
discursivos outros, emite efeitos, sentidos, sem que uma trama precise ser relatada.
Os elementos extra-narrativos, como a brevidade, a ficcionalidade, o carater proteico,
a intertextualidade nao-literaria, ou a natureza eliptica, sobrexcedem a narratividade,
passam a dominancia, e estes mesmos componentes, por ndo serem exclusividades
de determinado(s) género(s), determinam a inespecificidade genérica do texto. Em
outras situacdes, a linguagem narrativa se introduz (um verbo conjugado na terceira
pessoa do singular, a presenca de dois interlocutores, a indicacdo de um dialogo...),
mas a nao narracao da sucesséo de acontecimentos faz o género narrativo conto nao
aparecer: a narratividade estd como desejo, ponte, ensaio, € ndo como concretizacado
materializada na escritura. Em contrapartida, por ser insinuagdo ou expectativa de
narrativa, o texto desprovido de historia revela sua participacdo no conto também no
seguinte ponto: a narratividade pode ser resgatada por um leitor.

N&o por acaso a discussdo sobre a medida da extensdo do conto é frutifera
entre os estudiosos das formas minimas. Por mais que, referindo-se ao contexto
tedrico hispano-americano, Koch (2004) tivesse asseverado que “determinar a
extensdo do micro-relato [...] nunca foi primordial” (p. 50, traducdo nossa)®3, ndo é
assim que o assunto tem sido tratado. Aqui vale outra proposicdo: a diminuicdo da

extensdo pode comprometer a narratividade de uma escrita, mas ndo consegue

53 “determinar la extension del microrrelato [...] nunca ha sido primordial”.
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prejudicar outra forma de significagéo. Enquanto a extrema brevidade se torna inimiga
do objeto que se intitule miniconto, faz-se, por outro lado, aliada de uma escrita que
se satisfaz em significar, em “dizer”, submetendo-se a simples exigéncia de fazé-lo no
aspecto de microforma.

Qual seria, portanto, a extensdo ideal de um conto hiper-breve ou de um
miniconto? Em primeiro lugar, a expressao “ideal” é pouco rigorosa. Existe o género,
e existe a literatura cuja circunscricao territorial, levando em conta a escritura, é
fissurada, desde sempre. O limite seria a percepcdo da trama, a visualizacdo da
narratividade correspondente do conto, a revelacdo da histéria na superficie do texto.
Estou com Dario H. Hernandez, para quem “um micro-relato pode ser tdo breve como
se queira mas sempre que narre algo, que conte uma histdria, e nunca tao longo como
para romper o efeito estético de instantaneidade e intensidade que busca gerar o
micro-relatista no leitor” (HERNANDEZ, 2012, p. 37, traducdo nossa)®*. De outro
modo, a imposi¢do da margem pelo numero minimo e maximo de palavras, linhas ou
paragrafos, exprime uma postura traicoeira. Mesmo assim, alguns tedricos se
comprometeram com esse procedimento. Uma das classificagdes pautadas no crivo
quantitativo mais aceitas, foi a frisada por Anderson Imbert: “romance, com um minimo
de 50.000 palavras. Novela, de 30.000 a 50.000 palavras. Conto, de 2.000 a 30.000
palavras. Conto curto, de 100 a 2.000 palavras” (ANDERSON IMBERT, 1979, p. 30,
traducdo nossa)®®.

A ideia de um miniconto entraria ha metragem estipulada por Anderson Imbert
quando se dirige ao “conto curto”. Aqui, claramente o miniconto é colocado como
subgénero do conto. A instabilidade dessas categorizacdes foi algo que o professor
argentino David Lagmanovich (2009) viu como

alucinante. Se antes chamavamos “narrativa brevissima” um relato de cinco
a quatro paginas, hoje so aplicamos este nome para uma pec¢a narrativa de
quatro ou cinco paragrafos, logo nos centramos nos dois paragrafos, no
paragrafo Unico, e em umas tantas linhas. O caso extremo o proporcionam

agueles que escrevem os textos que chamo “hiper-breves”: composi¢des de
uma ou duas linhas de extensdo (LAGMANOVICH, 2009, p. 89, traducéo

nossa)°®.

54 “un microrrelato puede ser tan breve como se quiera pero siempre que narre algo, que cuente una
historia, y nunca tan largo como para romper el efecto estético de instantaneidad e intensidad que
busca generar el microrrelatista en el lector.”.

55 “novela, con un minimo de 50.000 palabras. Novela corta, de 30.000 a 50.000 palabras. Cuento, de
2.000 a 30.000 palabras. Cuento corto, de 100 a 2.000 palabras.”.

%6 “alucinante. Si antes llamabamos “narrativa brevisima” a un relato de cuatro o cinco paginas, hoy
s6lo aplicamos este nombre a una pieza narrativa de cuatro o cinco parrafos, luego nos centramos en
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Na optica de Basilio Pujante, ndo é conveniente que o micro-relato supere as
duas paginas de extensdo (PUJANTE, 2013, p. 120), e para Francisca Noguerol (apud
SHUA, 2017, I. 59), que ndo passe da pagina unica. Também deve estar contido em
uma pagina, no entender de Ana Maria Shua, que acrescenta: “em torno de trezentas
palavras” (SHUA, 2017, I. 98). Conforme Violeta Rojo, a extensdo do miniconto é
aquilo que uma “olhada” (vistazo) nossa alcanca: devemos perceber imediatamente o
inicio e o fim em um primeiro olhar que langcamos sobre ele (ROJO, 1997, p. 66). Em
inglés, o equivalente flash fiction tem como limite maximo 750 palavras, e a micro-
fiction, aproximadamente 250 (KOCH, 2004, p. 50). Lauro Zavala (1996), por sua vez,
estipula que ha contos curtos, de 1000 a 2000 palavras, contos muito curtos, de 200
a 1000 palavras, e contos ultracurtos, de 1 a 200 palavras. S&o0 essas algumas
posturas tedricas que nos ajudam a assimilar que a teoria das estruturas do conto é
abrangente, e nos faz chegar agora a uma radicalidade: a da afirmagédo, em Zavala
(1996), sobre o conto composto por somente um vocabulo. E impossivel que haja
narracdo dos trés momentos de uma trama, de sua abertura, desenvolvimento e
fechamento — embora este ultimo signifique as vezes um fechamento enigmatico,
inconcluso, aberto — por intermédio da inscricdo de uma s6 palavra. Surge, assim, o
ensejo de comentar minha preferéncia pelo termo “miniconto”: o prefixo “mini-” n&o
alude a essas radicalidades como a expressao “micro-", em “microconto”. Tanto este
quanto a designacgao “conto ultracurto” sugerem o minusculo em um nivel absurdo,

gue se veria apenas por um “microscoépio”.

2.1.4 Narratividade do miniconto: leituras possiveis

Falta-nos um exemplo, ou exemplos que ilustrem a narratividade de um
miniconto. Com base em que critérios? O numero de palavras ou de paginas néo sao
0os critérios determinantes. Levo em conta atributos tratados por autores que
apresentei paragrafos atras, todavia, basicamente, os que contribuem na explicacao
do porqué do “mini” e a razdo do “conto”, ou seja, a narratividade, a brevidade, a
ficcionalidade, a conciséo, a natureza eliptica, e a preferéncia pela narracdo de uma

trama Unica. A escrita que cumpre com tais condi¢des, sustentam a narratividade de

los dos parrafos, en el parrafo Gnico, y en unas cuantas lineas. El caso extremo lo proporcionan aquellos
que escriben los textos que llamo “hiperbreves”: composiciones de una o dos lineas de extension.”.
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um relato que dificilmente precisa ultrapassar duas paginas, tomando como referéncia
o layout da paginacdo que obedece esta Tese. Mas, que se frise novamente, Sdo 0s
preceitos estruturais que estipulam a medida da extensao, e ndo o contrario. As listas
gue virdo na sequéncia nao sao definitivas, e compreende apenas algumas das obras
as quais cheguei ao acesso. Em primeiro lugar, menciono seis livros em que séo todos
os textos inseridos os que revelam a estrutura do conto em férma minima, e séo
escritos por brasileiros: Minicontos fantasticos, volume |, de 1995, 11 (1996), Il (1998)
e IV (2008), obras escritas por Luiz Roque; Um beijo € s6 um beijo: minicontos para
cinéfilos (2001), de Jodo Batista de Brito; Pérolas no Decote (1998), de Pdlita
Goncalves.

E maior a relacdo que inclui obras cujos minicontos ndo compreendem sua
totalidade, estando no meio de escritas sem identidade genérica, ou entre contos em
conformidade com a estrutura e tamanho dos classicos e/ou modernos. Sigamos com
os(as) brasileiros(as): Entrelinhas: antologia de contos e microcontos (2008),
Retalhos: contos e microcontos (2007) e Histérias liliputianas: antologia de
microcontos, trés antologias organizadas por Edson Rossato; Ah, é? (1995), de Dalton
Trevisan; Praticas proibidas (1989), de Edilberto Coutinho; Em torno de si: minicontos
(2016), de Caio Spessatto; Falo de mulher (2002), de Ivana Arruda Leite; Dedo (2015),
de Justum. Das obras estrangeiras, relaciono primeiramente as escritas na lingua
espanhola, indicando obras possuidoras somente de minicontos ou providas de pelo
menos um conto curto, junto a outros tipos de formas: Destinitos fatales (1988), de
Andrés Caicedo; El Aleph (1949), de Jorge Luis Borges; Falsificaciones (1977), de
Marco Denevi; El libro de los abrazos (2000), de Eduardo Galeano; La gran jaguecay
otros cuentos crueles (2002), de Gabriel Jiménez Eméan; Retratos por palabras (2014),
de Pedro Estudillo Butrén; Minicuentos [201-?], de Pedro Merino; Cuentos de X, Yy Z
(2017), de Fernando Maremar. Em outros idiomas: as obras escritas em catal&o,
Glops (2009) de Joan Pinyol, e O porqué de todas as coisas (2004) (El perqué de tot
plegat [1993]), de Quim Monzo; Dos arquivos do trasno (1987), obra escrita na lingua
galega, por Rafael Dieste; em alemdo, Historias de Almanaque (1987)
(Kalendrgeschichten [1953]), de Bertold Brecht.

Seguindo Hernandez (2012), a depender de como se considere o mini, 0 micro,
€ possivel associarmos os “minicontos” ou “microcontos” (no prisma de alguns
pesquisadores) a escritura que se desenvolve ainda no século XIX, com o introdutor

do modernismo na América Latina, o nicaraguense Rubén Dario, em Azul (1888), e 0
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guatemalteco Augusto Monterroso, em Obras completas (y otros cuentos) de 1959.
Os espanhodis Juan Ramon Jiménez e Federico Garcia Lorca, junto ao francés
Charles-Pierre Baudelaire, sdo apresentados por Hernandez (2012) também como
nomes importantes para reportarmos quando pensamos na escrita do miniconto. As
obras citadas, que representam um corpus consideravelmente mais vasto que este,
tém afinidade no sentido de conter textos de extens&o curta, que manifestam a
narratividade do conto. A andlise de todos eles ultrapassa o objetivo geral deste
trabalho. Almejo, no entanto, esclarecer em algum exemplo como se revela tal
narratividade, com a finalidade de tornar mais llcido o argumento que lanco sobre as
escritas e micro-escritas com propdsito ndo-narrativa, nao-género, passiveis de uma
outra abordagem.

No fim da leitura de cada um dos Minicontos fantasticos, de Luiz Roque (1995),
somos convencidos, do ponto de vista da escritura, de que o autor revelou nelas uma
histéria, uma trama, em cujo interior ndo precisamos enxertar “escrita a mais”, para
cumprimento da narratividade, restando-nos tdo-somente, por mais curta que seja a
narrativa, o trabalho interpretativo natural que se utiliza na leitura de um texto
correspondente a determinada estrutura genérica, assim como nos reivindica, do
mesmo modo, o miniconto Os dois reis e os dois labirintos, de Borges (1999), para
que cite um caso analogo. Os “minicontos fantasticos” se inseririam no rol dos “contos
muito curtos”, entre 200 e 1000 palavras, ou “ultracurtos”, de 1 a 200, na acepcao de
Zavala (1996). Para algumas consideracdes posteriores, reproduzo a seguir o
miniconto “Féretro”, terceiro das narrativas que compdem o0 primeiro Minicontos
Fantasticos (1995):

Féretro

Entéo, ela compreendeu que o congestionamento do transito se devia
a um enterro. P6s-se a segui-lo em seu auto moderno.

Em frente ao cemitério, teve alguma dificuldade em estacionar.

Ladeou os que se revezavam carregando o caixdo. Chorou junto a
algumas acompanhantes. LAgrimas sinceras.

Quando deu por si, liderava o cortejo, com o total conhecimento do
trajeto.

Justificou-se, pensando que o0 acontecimento serviria, a0 menos, para
fornecer-lhe o que contar. N&o possuia, naquela tarde, qualquer
compromisso inadiavel.

Na capela, antecipava-se as palavras do sacerdote.

Quando, aberto o atalde, as pessoas se dispuseram em fila para o
derradeiro adeus, ela assumiu seu lugar. Ninguém a considerou importuna.

Junto ao caixdo, observou, longamente, entre as flores. Como
pressentia, a morta era ela propria.

Acompanhou seu cadaver até o sepultamento. (ROQUE, 1995, p. 13).



131

A narrativa acima é marcada pela univocidade e unilateralidade do seu drama,
conflito, ac&o, coincidindo com o que Massaud Moisés (2006) e varios tedricos inferem
sobre o conto. Narra-se sobre uma personagem-protagonista que “entdo”, de repente,
decide acompanhar um enterro de alguém que ndo conhece. Quanto ao foco
narrativo, a trama nos aponta um narrador que, ndo sendo personagem secundario,
se dirige na terceira pessoa provido de certa dosagem de onisciéncia, concentrado
para relatar o acontecimento, o flagra. A unidade de espaco compreende a rua
percorrida, acometida de um engarrafamento, e o cemitério onde ocorrerq a cena
principal. Temos “a historia do enterro”, e o cortejo como “trama unica”. Estamos
tratando de dois espacos, obviamente, mas que representam uma unidade, nos
termos de Moisés (2006), a medida em que “o deslocamento advém de uma
necessidade imposta pelo conflito que lhe serve de base, constituindo a preparacéo
da cena” (p. 43). Este deslocamento ndo € qualquer um: primeiro nos € apresentado
um cortejo, um trajeto, de carros (ao cemitério), e a sequéncia nos mostra um percurso
a pé, da frente do cemitério a capela, e logo a catacumba (algo na etapa interpretativa
potencialmente significativo).

J& sobre o tempo € possivel afirmar que o mesmo transita entre o cronoldgico
e 0 psicoldgico. A cronologia, ou a linearidade (GOTLIB, 2006), diz respeito a l6gica
de uma locomocao até o endereco final, o jazigo, intercalando-se nesta lacuna o
trajeto por carro e a “intromissdo” da protagonista na ceriménia funebre. E psicoldgico
porque em dados instantes da narrativa somos surpreendidos por deixas do narrador
que comprometem a verossimilhanga, ou a “realidade” do ocorrido: chegando ao
cemitério, ela se pde a chorar “lagrimas sinceras” com outras mulheres, quando, “dada
por si”, ela se nota ja em outra posigao, liderando o trajeto ao local onde se prestariam
as ultimas condoléncias. Mas é o climax que melhor abre margem a tal anacronia: a
mulher defunta era ela mesma.

A ordem “correta” apenas permite que o0 personagem avance até sua morte,
nao mais que isso. Além disso, entre o “chorar com as acompanhantes” e a “lideranca
do cortejo” ndo ha movimento natural, sendo um estalo sobre-humano: ela
subitamente se flagra comandando a comitiva. A mudanca arrebatadora de um
cenario a outro é prépria dos sonhos quando, por exemplo, estamos repousando e
“‘entdo” passamos a contemplar determinada imagem ou adentrar certo ambiente, ou

guando enxergamos a Nn0S mesmos como se féssemos outras pessoas. Aqui € 0
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género fantastico que permite a situacio. E viavel interpretar, ainda, que a mulher n&o
era vista por ninguém, embora a todos pudesse ver, 0 que se nota ja antes do 4pice,
no momento em que “se antecipa as palavras do sacerdote”, € ninguém com isso se
importa (porque, no fim das contas, ela atua invisivelmente).

Conforme a interpretacdo que propus, que obviamente ndo é Unica, nao houve
necessidade de um tempo linear em que a exposicéo e a complicagéo, dois elementos
primeiros do enredo narrativo, se comprometessem em mesclar conflitos e
personagens secundarios, preparando-os para 0 acontecimento da morte da
protagonista no apogeu da historia. Ela ja comeca na trama morta, e para o climax
requer-se outra coisa. Por essas questdes, o conto em questdo se distingue dos
contos classicos, e converge com a narrativa moderna, aliando tons do enigmatismo
e irrealidade da literatura fantastica, para abrir-se a muitas possiveis interpretacdes
(ZAVALA, 2006, p. 29), diferenciando-se daquelas, ja a partir de obras modernistas e
vanguardistas, que entregam ao leitor uma histéria mutilada, por conta da vinda aos
seus termos de elementos de géneros, textos, midias e discursos alheios, as quais
podemos chama-las de “anti-contos”.

Na leitura de Féretro, realizei o procedimento automatico, frente a um texto de
género detectavel, quer dizer, empreguei uma atividade hermenéutica, segundo Hans
Robert Jauss — conforme explica Olga de Sa (2007) -, “que compreende trés
momentos: compreensdo (inteligere), interpretacdo (interpretare) e aplicacéo
(aplicare)” (p. 86). Para o critico aleméo, compreendemos o texto quando dele temos
uma “percepgao estética” (JAUSS, 1983), ou quando suas primeiras veiculagdes
semanticas se entregam pelas amarragdes estruturais observadas, como afirma o
proprio: “pela disposi¢ao do texto, pela sugestdo do ritmo e pela realizacdo gradativa
da forma” (ibid., p. 308). Trata-se da primeira leitura, ndo por isso uma leitura
superficial, mas uma que

ainda ndo necessita possuir o carater de resposta a uma pergunta implicita
ou explicita. A reducao reflexiva da interpretacéo que deseja compreender o

texto enquanto resposta a uma pergunta, pode, nesse primeiro momento,
ficar suspensa (BRIZOTTO e BERTUSSI, 2013, p. 746).

A “compreensdo”, em outras palavras, diz respeito a descoberta de sentidos

superficiais®’ do texto, capazes de expressar a abertura do mesmo. No conto referido,

57 Temos que pensar este termo na acepcdo da superficie em Hemingway, na teoria do iceberg,
aplicada a definicdo do conto.
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sobre suas informac¢des semanticas mais claras, temos a morte da protagonista, e a
revelacdo de que ela era a defunta no caix&o. Neste ponto ocorre algo semelhante ao
conto de efeito de Poe: revela-se abertamente que a protagonista € a mesma que esta
sendo velada. Somos leitores de uma situacédo fechada, de uma trama pautada na
unidade de impressao. O miniconto nos leva, no entanto, a uma etapa posterior, em
que busquemos “compreender melhor”, em outra leitura, a aparicdo da personagem
ressurreta e a légica de poder ver-se a si mesma, de modo a concluirmos a respeito
da coeréncia fantastica de sua invisibilidade, ou seu estado espectral. Esta seria a
interpretacéo, podendo ser refutada por outros leitores, que interpretem, por exemplo,
que a mulher era, sim, real, pelo motivo, talvez, de ter “dirigido um carro” até o
cemitério e la na frente ter “sentido dificuldade de estaciona-lo”. A interpretacéo —
lembrando o que discutimos no primeiro capitulo em Jauss (1983), reforcado em
Zilberman (1989) — trata-se de uma “leitura retrospectiva”, sugerida na etapa da
compreensao, isto é, a volta ao texto, um exercicio repetivel e que é executado por
qualquer leitor, e que atesta a imortalidade semantico-simbdlica da obra.

A compreensdo e a interpretacdo sdo condicionadas, entretanto, por uma
leitura historica, “que inicie com a procura daquelas perguntas — geralmente dificeis
de reformular — as quais o texto dava resposta em sua época” (JAUSS, 1983, p. 312).
Esta seria a “aplicagdo”, uma consciéncia leitora que nos faz respeitar a escrita na
forma como se apresenta, e 0o seu conteddo no como ele é expresso: nao é
conveniente que transportemos a inteira influéncia de nosso presente a época quando
0 texto se construiu. Entenderemos, agora, o porqué da brevidade, da natureza
fantastica, o assunto etc. Os caminhos interpretativos trilhados até este momento
poderiam ser utilizados para a andlise de qualquer conto de extensdo maior. Os
elementos da narrativa, do enredo, a consciéncia de estrutura, a unidade de a¢éo, sao
0S Mesmos no conto ou No miniconto.

No caso especifico do conto curto, do miniconto, ha um trabalho conciso
refinado, além de elipses de partes narrantes dispensaveis. No conto, talvez houvesse
uma preparagao para o momento em que a mulher dirige o carro, junto a um comboio,
em direcdo ao cemitério; algumas fungdes integrativas provavelmente fossem mais
usadas, como os informantes: descricbes de enderecos, aspecto do cemitério, a
especificacdo da mulher, se jovem, idosa, heterossexual ou lésbica... Ndo h4,
também, uma narracdo desviada, uma subtrama, isto é, um acontecimento secundario

relatado, ou algo que comprometa a diegese precisamente concisa, por exemplo: um
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ocorrido paranormal tempos atras no cemitério, ou a narrativa da morte da mae da
protagonista, ou a narracao de um dia de trabalho da finada. O narrador poderia usar
de estratégias suplementares para que o leitor chegasse ainda mais iludido ao climax,
pelo qual descobre a condicdo fantasmagorica da mulher. Se o efeito ndo resulta
Impactante, ndo por isso a narratividade, a estrutura do conto inexiste.

Os Minicontos fantasticos, de Luiz Roque, juntamente com 0s minicontos
contidos nas obras supracitadas, exploram a obtusidade da histéria aparente, esta
que se revela no dito, no transmitido pelo escritor, no legivel, tal como ocorre em
muitas narrativas modernas. Maior a dificuldade de compreensao, mais inferimos que
a narragdo quer nos levar a outra historia. O miniconto, por sua dimensdo métrica,
agrava a abertura de enredos atmosféricos, exigindo do leitor uma recepcdo mais
dedicada, se ele ambicionar captar o seu efeito. As vezes a enigmaticidade ficcional
nos esgota, e ndo sabemos bem que histoéria o0 conto quer nos contar, muito pela razéo
de confundirmos relato aparente e relato secreto, ou por nos encontrarmos limitados
ao entendimento de uma escrita possuidora apenas dos significantes necessarios

para revelacdo de uma estrutura genérico-narrativa.

2.2 Um conto sob suspeita: 0 miniconto anti-conto ou a minificcao

A compreensdo do conto, de seu estatuto genérico, é dependente de uma
percepcao e assimilacdo da relacdo intima historia-relato-narrativa-conto. O conto nao
se desliga de uma estrutura narrativa, e essa estrutura tem sua teorizagado por
encerrada na modernidade. Mas ja em textos modernistas se materializa uma
escritura marcada por um propadsito de ruptura estrutural, que servira como pano de
fundo para os pensamentos pés-modernos a seguir: ja ndo se podera falar do “conto”
em um estado de liberdade, isento de prefixagbes ou expressées complementares
gue modifiquem a designacéao e especifiquem seu designio.

Nao se trata da modificagao pelo crivo do conteudo, do qual procedem o “conto
maravilhoso”, o “conto fantastico”, “conto policial”’, por exemplo, mas segundo uma
acepcao estrutural: o “quase-”, o “anti-conto”, uma estrutura que alie o narrativo ao
ficcional ndo-diegético, lirico e ensaistico, dentre outras estéticas principais. A anti-
estrutura significa, nesse sentido, que a brevidade ndo mais atue em beneficio do

género ao menos eshocado: pelo contrario, pela brevidade é que tracos de diferentes
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géneros se encontrardo. O texto breve ndo se submete a uma necessidade narrativa,

porque a necessidade agora € de ele ser breve sem precisar ser narrativo.

2.2.1 O conto e seus “contras”: o anti-conto e a narrativa p6s-moderna

Os materiais tedricos que definem os géneros literarios, desde a segunda
metade do século XX, se tomarmos como referéncia a América Latina, privilegiam a
concepcao do conto, ou a estrutura que diz respeito ao conto, a partir dos seus
desdobramentos na modernidade, vistos como definitivos, enquanto que muitas das
formas elaboradas no modernismo, nas vanguardas, e sobretudo na p6s-modernidade
sdo abordadas como “espécies” anbOmalas, hibridas, impuras, do conto. A
narratividade é comprometida consciente e explicitamente nos contos de natureza
pés-moderna, no sentido de a histéria, a narrativa que se intenta contar, que aparece
aos nossos olhos leitores, ndo se mostrar com uma completude toleravel, ou desde
um procedimento toleravel, com base no principio da narratividade mesma.
Lembremo-nos da premissa basica, esclarecida por Genette (1995): histoéria, narrativa
e narracao. H4 casos em que nos convencemos da existéncia de uma histéria/estoria,
que “inspira” a narrativa, na medida em que esta prefere o ensaio, o quase, a ilusdo
do relato; h& outras ocasibes em que a voz que narra é totalmente irrelevante,
ocorrendo, as vezes, de a figura do narrador ser dispensada por completo.

Passando ao novo milénio, outros escritores se empenharam em infringir o
feitio ideal do conto moderno. No Brasil, Marcelino Freire com os seus Contos
negreiros (2005) costuma ser sempre lembrado. O autor apresenta seus contos como
“cantos”, havendo desde o inicio uma confrontacéo ante a estrutura convencional. Em
alguns deles somos surpreendidos com a simulacdo de mais de uma unidade
dramatica, ou unidade de efeito, como se 0 narrador ou 0s personagens quisessem
se referir a mais de uma histéria. Caso semelhante se percebe em O grande deflorador
e outros contos escolhidos, de Dalton Trevisan (2000). O anti-conto “Trés maridos” &
uma aposta num “conto 3 em 17, com trés mondlogos, em um sé turno de fala, de
mulheres narrando algum acontecimento concernente a vivéncia matrimonial,

conforme se percebe em seguida:

— Me olho no espelho, o0 que vejo? Uma dondoca ruiva, gordinha,
linda. E de mim por que ndo gosto? Me sinto desgracada. Meu marido
estragou a minha vida. [...]



136

— Ja o meu marido, um pirado em coca. No seu tesouro, € sagrado,
ninguém pega. [...]

— E o0 meu, entdo? De manh&, acordamos, um ndo pode ver a cara
do outro. Cada qual no seu banheiro, ainda bem. [...] (TREVISAN, 2000, p.
68-69).

No Canto VI dos Contos negreiros, de Marcelino Freire (20095), intitulado “Linha
do tiro”: uma sequéncia ininterrupta de dialogos, de discursos diretos, entre
personagens envolvidos em uma situagcéo de assalto dentro de um 6nibus. O conto
anti-conto ja comeca nesse formato, e do inicio ao fim o narrador esta ausente, ou,

melhor, inexiste. Cito abaixo um excerto introdutorio:

— Nao quero.

- Ha?

— Ja disse que nao quero.

-0 qué?

— Chocolate.

— Chocolate?

—Vocé quer me vender chocolate, ndo é?
— Que chocolate, minha senhora?!!
— Bala-chiclete?

— Na&o, porra!

— O senhor é Hare Krishna, ndo é?
— Ha?

[...] (FREIRE, 2005, p. 45).

A preferéncia pela predominancia do discurso direto aproxima o conto pos-
moderno, como vimos nos exemplos de Trevisan e Freire, com o texto dramético. Mas
a proposta € essa: menos narragdao, mais agao. Em “Linha do tiro” a quebra da
narratividade se esclarece ja nessa primeira circunstancia. Nao ha narracéo, ou a voz
que nos apresenta a a¢do, o conflito, a unidade dramatica. Presenciamos a crueza
dos atos, sua imediatez, como um acidente que vemos com 0S n0ossos proprios olhos
e nao “pela boca” de terceiros. A narrativa (anti-narrativa, na verdade), do mesmo
modo ndo esta desenvolvida de maneira que o seu enredo se consuma: todo o texto
se resume ao ato do protagonista dialogar com uma senhora, no intuito de Ihe deixar
claro que a estava assaltando, sendo que a mesma nada compreendia (devaneio?,
deméncia?, dissimulacdo?). Nao h& resolucdo, uma vez que o climax, sem forga para
tal, esta como um “anti-climax”. Mas pouco importa, posto que é proprio da escritura
pos-moderna que o literario, o genérico, se envolva com outras possibilidades
discursivas, textuais.

Para melhor aproveitamento do texto literario, hd que se considerar dois

principios centrais que orientam as metodologias ou 0 angulo de abordagem: um, pela
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qgual se analisa o texto com base na sua submisséo, revelada durante, ou finda a
leitura, aos limites de um género literario, e outro, segundo o qual se reflete sobre as
possibilidades outras de efeito quando a identidade genérica deixa de ser uma
necessidade (autoral, textual). H4 contos que merecem o primeiro tipo de anélise, e
outros que, recebendo o nome de “contos”, frustram as nossas expectativas se os
avaliarmos enquanto tais. Apenas existe “conto” se este for classico, ou moderno,
entdo? Caberia aqui o contra-argumento. Contudo, julgo que, “Linha do tiro”, de Freire
(2005), por exemplo, somente pode chamar-se “conto” se estivermos propondo que a
ideia de conto se encontra apartada do sentido de narratividade. A categorizagao que
afirma o género (conto) nos leva a combater a veia etimoldgica do proprio termo, o
seu sentido imediato, “a acédo de contar”, e, ademais, romper com a sua acepg¢ao que
antecede até mesmo a literatura, quando apreendido como sinénimo de relato, numa
tradicdo oral remota, sendo que na minificcdo tampouco narracdo ha. Diante de toda
a discussao tracada até aqui, com contribuicbes de Poe, Tchekhov, Hemingway,
Zavala, Piglia etc., reitero que o (mini)conto se define como relato ou narrativa curta
de ao menos uma histéria, apresentada na superficie de sua escritura, de modo que
sua narratividade possa ser visualizada pelo leitor.

Falta reafirmar que as obras referidas de Marcelino Freire e Dalton Trevisan se
inscrevem no rol das pés-modernas, porque nelas a modernidade em sua crueza e
realismo se presentificam. Escritas desse tipo dificultam o labor taxonémico,
transferem a importancia classificatoria, a identificacao literaria, para um segundo
plano, diante de um primeiro, o das multiplas maneiras de “significar” pela linguagem
que autorizam qualquer escritor a manipular, rejeitar e mesclar diversas e adversas
escrituras em prol de “pbr a mesa” as experiéncias culturais totais. Por essa razao,
compreendo que a classificacdo presente na ficha catalogréafica dos livros citados se
torna nociva, considerada sua funcéo orientadora de leitura: ela postula um ponto de
partida, irrelevante, do ponto de vista de seu direcionamento a um publico leitor
profissional, académico, no entanto perigoso em um sentido pedagdgico, mais
abrangente, uma vez que a categoria acusa somente a “presenga” genérica, e nao as
“faltas”.

Temos nessas obras escritas munidas de componentes de formas e géneros
classicos literarios, e outros extraliterarios, até extradiscursivos, com finalidades
peculiares: impacto, desabafo, nojo, indignacédo, manifesto, posicéo politica... Talvez

nos despertem para as muitas historias reais dos negros culturalmente inferiores
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diante do homem branco e burgués — em Contos negreiros, ou para as muitas historias
reais de mulheres que tém no mundo a Unica missdo de ser objetos para satisfacéo
carnal do macho — em O grande deflorador. Despertam-nos para narrativas outras
sem que sua escritura assine um pacto com a narratividade (do inicio ao fim).

Nesse meio, as considera¢des do brasileiro Alfredo Bosi, ainda na década de
70, tém pertinéncia, quando repara a mobilidade do conto em dissolver diferentes
estruturantes de formas néo afins, isto €, seu diferencial hipertextual, interdiscursivo.
Sobre o mesmo afirmara: “ora € o quase-documento folclérico, ora a quase-crbnica
da vida urbana, ora o quase-drama do cotidiano burgués, ora o quase-poema do
imaginario as soltas, ora, enfim, grafia brilhante e preciosa voltada as festas da
linguagem” (BOSI, 1996, p. 7). A teoria do “quase” se equivale ao que vinha
denominando “anti-”, um prefixo moderno, todavia de consciente e explicito uso entre
0os pés-modernos. O pertencimento genérico aqui ndo se busca constantemente:
temos pertengas em fragmentos. Cada “canto” de Freire evita o pertencimento
genérico total, o “ser conto”, “a histéria”, muito embora o tamanho extensivo de alguns
“cantos” alimente a ilusdo de estarmos lendo “contos”.

N&o é o mesmo quando, em outros casos, a extensdo diminui em nivel maximo,
ou quando a estética do “curto” se desapega abertamente do designio relato. A
estrutura “anti-genérica” extravasa, evolui para uma “ndo-genérica”’, enquanto se
aposta que na mente leitora, em um gesto de devir-escritor, se evocam ou se
compdem os textos de formato representativo de género narrativo. Nas escritas “pro-
género” (em beneficio de), ainda que apresentem texto de complexa assimilacao, a
acdo do leitor dispensa uma acao extra, um abandono de oficio. J& quando a obra se
mostra aberta, ndo somente mais para as diversas visadas interpretativas, sendo nas
proprias costuras estruturais, os modos de “recebé-la” sdo ressignificados, tal qual
atendessem a uma “nao-leitura”.

E possivel, neste momento, que encerremos uma compreensao a respeito de
guatro estruturas centrais que, ao longo da histéria da narrativa curta, sédo associadas
a categoria genérica “conto”. A primeira estrutura diz respeito a do “conto classico”,
na optica de Lauro Zavala (2014), ou a “primeira estrutura moderna”, no entender de
italo Ogliari (2012): seu imprescindivel elemento consiste na veiculacdo de um efeito
epifanico de surpresa; o tempo respeita uma ordem sequencial, de modo que o leitor
se convenca da irrevogabilidade do epilogo; o espaco € descrito com base na

verossimilhanga; os personagens sao convencionais, remetendo no mais das vezes a
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arquétipos; o narrador € confiavel, e funciona para representar a realidade; por ultimo,
o desfecho propde transpassar uma verdade narrativa, aceitavel desde o ponto de
vista do leitor, e fechado na perspectiva da narrativa (ZAVALA, 2014, p. 28). Aqui se
enquadra o conto de efeito, de impressao, projetado em Poe.

O conto moderno na sua segunda estrutura (OGLIARI, 2012), ou o “conto
moderno” propriamente dito, no prisma de Zavala (2014), comporta a natureza
atmosférica introduzida em Tchekhov. Pautado em um designio anti-realista, o género
admite uma narrativa alegoérica de uma histéria comum, convencional. Os contos
intimistas respiram a atmosfera moderna do género. A respeito dos elementos da
narrativa, pode-se afirmar, ainda com Zavala, que o tempo se ordena de acordo com
a subjetividade do narrador, ou do protagonista, mantendo-se linear, ou assumindo
um modo “especializado”; o espaco é apresentado desde o ponto de vista distorcido
do narrador ou protagonista; 0s personagens, pouco convencionais, sao elaborados
a partir de seus conflitos pessoais; o0 narrador narra acontecimentos por
procedimentos pouco confiaveis e contraditérios, e esta, as vezes, dotado de ironia; o
final é aberto, ndo se encerra com epifania ou surpresa, mas com lacunas (ZAVALA,
2014, p. 28-29). As pesquisas de cunho textualista, a Hermenéutica e a Estética da
Recepcéo, fundamentam seus argumentos, em muitas ocasifes, nessas espécies de
contos, porgue levam a linguagem literaria ao estranhamento necessario, para que o
discurso literario se mostre independente, autbnomo, definitivamente.

Terceira estrutura. O “conto pds-moderno”, ou “anti-conto”, que tem como uma
das suas formas a “micro-” ou “minificcdo”. Sua estrutura corresponde a “anti-
estrutura” esbogada pelos modernos: ela ndo funciona pela integridade literaria, senéo
pelo designio “inter-", inter-géneros, intertextual, interdiscursivo, interartes. Acerca de
seu tempo, pode-se afirmar que se respeita uma organizag¢do cronoldgica, todavia
alicercada numa “fantasia do relato” (ALVES, 2019), o “simulacro de contar uma
histéria” (ZAVALA, 2014, p. 29); o espaco exibe realidades virtuais, que se encorpam
apenas com a participacdo ativa do leitor; os personagens sdo aparentemente
convencionais, mas possuem no amago uma hatureza parddica, intertextual e
metaficcional; o narrador é pouco relevante, pois as acfes dos personagens o0
ofuscam com veeméncia.

Referindo-se especificamente ao livro de microcontos intitulado Minimos,
multiplos, comuns, de Joao Gilberto Noll, Sandra Ferrari, conclui uma ideia aplicavel

para as demais situacOes da contistica pdés-moderna: “j@ nao interessa para o
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escritor/narrador a historia que ele conta, e sim o modo como as personagens atuam”
(FERRARI, 2011, p. 4). Mais adiante, complementa: “o narrador ndo comunica mais a
experiéncia e nem da mais conselho, ele ndo se envolve mais com o ato de narrar e
conduz a narrativa para a ruptura factual do enredo” (ibidem). Para concluir, o epilogo
do conto pos-moderno alia o epifanico ao irbnico, em uma cadeia intertextual
(ZAVALA, 2014, p. 29-30). O “conto” pés-moderno € rizomatico, e neste viés o prefixo
“anti-", que pré-equipa o termo “conto”, se explica: me valho da hipétese de que ele
se contraponha a uma estruturacao particular, Unica, a estrutura-historia.

Resta acrescentar sobre o “conto” que exibe a literatura na condigdo de poOs-
autonomia. Assim como o pés-moderno, ele € precisamente designado se prefixado:
conto pos-moderno > anti-conto; conto pds-auténomo > ndo-conto. Os estudiosos da
chamada “minificgdo contemporanea”, na maioria das vezes, vinculam o “microconto”
na lista de composi¢cdes de estrutura moderna (ZAVALA, 2004), ou pés-moderna
(NOGUEROL, 1996), com proposicdes apreensiveis e defensaveis. De outro modo,
penso também em textos que estdo saindo com o nome de “conto” (“miniconto”,
“microconto”), mas que nao firmam ligacao com poéticas, estéticas anteriores. Havera
a ocasido de analisa-los com a seriedade necessaria. Por ora, basta ratificar que uma
micro-escrita (0 miniconto pés-autbnomo ndo-conto) carece de uma narratividade que
pelo menos se mostre fragmentada, em resquicios compenetrados por tracos

prosaicos e discursivos outros, como ocorre no conto pés-moderno.

2.2.2 Minificgéo, microficgdo, microtexto e configuragdes anti-conto

Vimos que as escritas minimas e ultracurtas consideradas literarias recebem
diversas designacfes, por parte dos autores, produtores, divulgadores, estudiosos:
microconto, miniconto, micro-relato, mini-relato, minificcdo, microficcdo, conto
ultracurto, micronarrativa, conto hiper-breve, conto unifrasico, forma minima,
twitteratura, ficcdo minima, ficcdo breve, foto-relato, microtexto, minitexto, texticulo,
ministoria, continho, microliteratura, miniliteratura. Uns tém aplicacdo mais cientifica,
ou sao mais utilizados que outros. “Microconto” e “miniconto” sdo termos mais bem
acolhidos pelos autores e critica brasileiros. “Micro-relato” é uma designacdo mais
comum entre argentinos e espanhdis. Ja no México popularizou-se a categoria
“minificcdo”. Deve ser dito que os especialistas privilegiaram o estudo de uma forma

minima, breve, de narratividade no minimo esbocada. Ocorre que a linha que separa
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a dominancia da narratividade sobre a brevidade é ténue, e € isso que nos exibe
algumas novidades da escritura modernista, ou 0s experimentos vanguardistas: esta
atitude anti-estrutura, anti-género, que se torna estética assumida e “candnica” entre
0s pos-modernos. A qualidade da “narratividade” tornou-se a mais apreciada entre
estudiosos que tém se esforgcado para promover um género literario, autbnomo e
independente em relacdo aos demais. O gesto € compreensivel, porém, se abre a
dois problemas.

Em primeiro lugar, a proximidade com o poema, com os didlogos de uma
tragédia, com discursos extraliterarios, sdo alguns atributos de textos que acabam,
muitas vezes, sendo rechacados por se desviarem do “relato de uma histéria”. Mas
essas “formas anti-forma” e “nao-forma” do mesmo modo se enquadram na categoria
de “literarias”, sendo este um fendbmeno nao tao recente quanto se possa presumir. A
nao preferéncia pela abordagem de escritas anti-narrativa ou ndo-narrativa se mostra
como um habito precipitado da critica moderna, nos primérdios de seu labor, quando
conclui que certa estrutura ou o pertencimento genérico denuncia a literaturalidade de
um texto, por legitimar, inclusive, um procedimento hermenéutico esfor¢cado. O
segundo problema estaria na postura de outros estudiosos que, ao perceberem
determinada poténcia signica de um texto anti-narrativa ou ndo-narrativa, investem
em argumentos pouco repreensiveis em torno dos resquicios narrativos captados,
suficientes, segundo inferem, para que o mesmo denuncie a pertenca genérica, e
deixam assim, de ocupar-se nos possiveis desvios e efeitos semanticos sugeridos
pelo seu préprio esvaziamento diegético, parcial ou total.

Outros pesquisadores levaram em conta a dinamica em que a narratividade se
complica ou se perde na estruturacdo de alguns textos associados ao género
narrativa, e viram que, ndo mais a designagado “conto” ou “miniconto” poderia
identifica-los: surge, portanto, uma categorizagao “precisa”, a “micro-", ou “minificgéo”,
por assim dizer. No inicio de sua teorizacéo, a microfic¢cao foi compreendida enquanto
miniconto, micro-relato, em que a narratividade se relaciona com outras qualidades
nao vinculadas ao conto, mas segue como trago dominante (KOCH, 2004; ZAVALA,
2004). Mas ha aqui um pequeno imbroglio a ser apresentado e discutido.

Quando Dolores Koch em 1981 escreve o artigo ElI micro-relato en México:
Torri, Arreola, Monterroso y Avilés Fabila, ndo se dirige especifico ou exclusivamente
a narratividade inscrita em um espaco textual muito curto, mas sim ao modo como

Julio Torri, Juan José Arreola, Augusto Monterroso e René Avilés Fabila saem do
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narrativo para um espacgo de nao-diegese em algumas de suas composi¢cdes hiper-
breves. Quer dizer, o estudo entendido por boa parte da critica como sendo o primeiro
comprometido em definir e caracterizar uma narrativa curtissima que se apartava do
conto — ainda que derivasse deste — tratou-se, na verdade, de um estudo do miniconto
enquanto minificcdo, enquanto anti-conto. Isso porque a autora se dirige a minitextos,
dos escritores citados, nos quais a narratividade é compenetrada com excertos de
nao-narrativa, com discursividade outra, afastando-se de um miniconto tal como
“Féretro”, de Luiz Roque, que respeita as fases de enredo do conto.

Seguem uma linha parecida 0s pesquisadores que surgiram noOS anos
seguintes. Quando remetem as especificidades de um microtexto provido de alguma
narratividade, se mostram, em vez de concebendo o “miniconto”, descrevendo mais
aquilo que podemos chamar de “mini” ou “microficcao”. Além de Dolores Koch (2004),
que atenta para a absorcao, no microtexto, de intertextos extraliterarios, nao-literarios,
temos Violeta Rojo (1997), que destaca o carater proteico, ou multiforme, polimorfico,
na esteira de Koch; Lauro Zavala (2004), que discute o gesto fractal; e Irene Andres-
Suarez (2010), voltada a uma natureza ou estética da elipse em microformas deste
género. Em Koch (2004) e Rojo (1997), o caréater proteico no miniconto significa a
combinacdo da narratividade e designios originarios de outros géneros literarios.
Sobre a “fractalidade”, conforme Zavala (2004), remete a um miniconto que se junta a
uma série de outros micro-relatos, com estrutura afim, estilo, técnica, titulo,
personagens, podendo ser interpretado independentemente dos demais ou em
conjunto. A natureza eliptica, em Andres-Suéarez (2010), diz respeito ao corte massivo
de informacgdes narrantes, que dificultam a significacéo do texto, exigindo um leitor de
narrativa curta maior participagao e “suposto” nivel maximo de intelectualidade (Cf.
HERNANDEZ, 2012, p. 41). Essas seriam caracteristicas que fariam um microtexto
frustrar o protagonismo da narratividade (de um conto). Mas aqui ja ndo teriamos um
conto micro, sendo um anti-conto, uma minificcdo. Além disso, ndo necessariamente
através da hiper-brevidade se consegue tais atributos para um texto: um conto que
passa das quatro paginas pode, com frequéncia, absorver tragos ficcionais nao-
diegéticos, ser polimorfo e conter um uso intensivo de elipses, mantendo ai, no mesmo
grau, um propaosito anti-conto.

Na optica de Zavala a minificgdo € um “texto com dominante narrativa de
extensdo de 200 palavras no méaximo. Existem trés tipos de minificcdo: miniconto,

micro-relato e a minificcdo propriamente dita, muito préxima ao poema em prosa por
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sua hibridagdo genérica” (ZAVALA, 2004, p. 348). Por outro lado, a categoria ndo
abarcaria, na visdo do mexicano, microtextos com dominantes n&o-narrativas, uma
percepcao que se pbdde ter do termo em estudos posteriores. O mexicano compreende
a minificcdo como subgénero narrativo, do qual procede basicamente as trés formas
mencionadas. Por outro lado, abordo a minificcdo como forma de um anti-género
narrativo: ela ndo necessita de uma marca narrativa dominante para ser minificcao,
porque a recusa da estrutura-conto ndo pde em perigo o pertencimento a um campo,
pelo menos, ficcional, uma vez que se desprende da prosa narrativa, e se alinha outras
estruturacdes indiferentes a um designio concentradamente narrativo.

Entende-se, com a contribuicdo de outros pesquisadores, que a identificagéo
pelos termos de micro- ou minificcdo indica a ocorréncia de uma escrita nao
pertencente, em parte ou totalmente, de um género literario, narrativo, todavia dentro
ainda do espaco literario. A minificcdo ndo se trataria de um subgénero narrativo,
como o micro-relato, ou miniconto: ela irrompe com os experimentos do conto, ou com
os contistas, mas admite uma identidade “trans-" ou “poligenérica”, transitando pelo
bestiario, 0 poema em prosa curto, a anedota, a estampa, mas sem se fechar no
interior de uma estrutura-género exclusiva.

Convém destacar os nomes de Irene Andres-Suarez, Graciela Tomassini e
Stella Maris Colombo, no que concerne a difusdo do termo “minifccao” desde essas
Gltimas perspectivas as que acabo de me referir. Em trabalho conjunto, as
pesquisadoras mencionadas defendem que o “microconto” ndo deve ser aceito como
modalidade narrativa quando a narratividade é explicitamente dispensada. Por outro
lado, a categoria minificcdo pode reunir escritas hiper-breves desprovidas de
narratividade ou de tracos que acusem qualquer outro género em especial. Como elas

préprias asseveram:

resulta 6bvio que os termos ‘minificcgao’ e ‘ficcdo brevissima’ colocam a
énfase na brevidade e no estatuto ficcional das entidades que designam sem
fazer alusdo a uma classe de superestrutura discursiva determinada. Em
contrapartida, as expressdes ‘miniconto’, microconto’ ‘micro-relato’, ‘conto
brevissimo’ (ou simplesmente ‘brevissimo’) assim como ‘contos em
miniatura’, compartilham semas que justificam seu emprego como
designacdes equivalentes para aludir a um tipo de texto breve e sujeito a um
esquema narrativo. Fica claro que o termo ‘minificcdo’ recobre uma area mais
vasta ao passo que transcende as restricbes genéricas. Ao usar como
equivalentes ‘minificgdo’ e ‘miniconto’ — por exemplo — se supera o fato de
gque s6 um subgrupo (certamente o mais nutrido) do corpus da ficcao
brevissima esté integrado por minicontos, isto &, por textos mindsculos que
compartilham uma superestrutura narrativa. Com efeito, existem numerosas
manifestacbes deste tipo de escritura nas quais resulta forcado (ainda que
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ndo impossivel) catalisar um esquema de tal natureza, se bem parecem fazer
parte de uma mesma categoria textual em virtude de responder a certas
pautas de producdo e recepcdo estética concomitantes. (TOMASSINI e
MARIS COLOMBO, 1996, on-line, traducdo nossa)>®.

A escolha pelo termo “minificcado” ocorre no momento em que se compreende
gue séo tracos de géneros que perpassam uma escritura breve, ndo a superestrutura
fixa, e de modo aleatdrio, difuso. Receber um texto curto como “minificgdo” significa
nao criarmos expectativas que ele nos dé uma narrativa, uma trama, uma historia. Em
contrapartida, ressalta-se que, por questdes também etimoldgicas, 0 miniconto nao
deixa de ser uma curta escrita ficcional, quer dizer, uma minificcdo. Mas uma
minificcdo do género narrativo ja tem sua designacdo: miniconto. Logo, prefiro a
distincdo, que se explanaria da seguinte maneira: miniconto = (sub)género narrativo;
minificcdo = transgénero, ou categoria anti-genérica, na medida em que percorre por
todos os alcances do territorio da ficcdo literaria, mas ndo se adequa, para usar a
colocacgao das autoras supracitadas, a uma “superestrutura” especifica.

Assim, a minificcdo ndo so6 fara uso de algum traco narrativo, mas também do
poema, e de formas minimalistas ndo-diegéticas e ndo-miméticas que se concentram
no “vasto territério do discurso” (GENETTE 2011), da “comunicagdo comum”’
(JAKOBSON, 2007), por exemplo, acontecendo de um todo genérico se desmontar.
Irene Andres-Suarez € uma das pesquisadoras que tratardo destas duas situacdes, a
de pertencimento genérico do minitexto, e a de um movimento anti- ou ndo-pertenca.
Afirmara que

a minificgdo recobre uma &rea mais vasta que a do micro-relato, o qual alude
a um tipo de texto breve sujeito a um esquema narrativo. A minificcdo, no
entanto, € uma supracategoria literaria poligenérica (um hiperdnimo), que
agrupa os microtextos literarios ficcionais em prosa, tanto os narrativos (0
micro-relato, sem duvida, mas também as outras manifestacbes da

microtextualidade narrativa, como a fabula moderna, a parabola, a anedota,
a cena ou o caso, por exemplo) como os ndo narrativos (o bestiario — quase

%8 “resulta obvio que los términos ‘minificcién’ y ‘ficcién brevisima’ colocan el énfasis en la brevedad y

en el estatuto ficcional de las entidades que designan sin hacer alusidn a una clase de superestructura
discursiva determinada. De otra parte, las expresiones ‘minicuento’, microcuento’ ‘microrrelato’, ‘cuento
brevisimo’ (o simplemente ‘brevisimo’) asi como ‘cuentos en miniatura’, comparten semas que justifican
su empleo como designaciones equivalentes para aludir a un tipo de texto breve y sujeto a un esquema
narrativo. Queda claro que el término ‘minificcién’ recubre un area mas vasta en tanto transciende las
restricciones genéricas. Al usar como equivalentes ‘minificcion’ y ‘minicuento’ —por ejemplo— se
soslaya el hecho de que sélo un subgrupo (seguramente el mas nutrido) del corpus de la ficcion
brevisima esta integrado por minicuentos, es decir, por textos minlUsculos que comparten una
superestructura narrativa. En efecto, existen numerosas manifestaciones de este tipo de escritura en
las que resulta forzado (aunque no imposible) catalizar un esquema de tal naturaleza, si bien parecen
formar parte de una misma categoria textual en virtud de responder a ciertas pautas de produccion y
recepcion estética concomitantes.”.
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todos sao descritivos -, 0 poema em prosa ou a estampa)’. (ANDRES-
SUAREZ, 2008, p. 20-21, traduc&o nossa)®°.

A espanhola argumenta que o termo “minificcado” designa uma variedade de
escritas hiper-breves que fazem cruzar-se em seu interior uma pluralidade de tragos
correspondentes a distintos géneros. Como “supracategoria”, independera se o
esquema narrativo se mostra ou esta esvaziado: a minificcdo comporta todos os
“microtextos literarios em prosa”. Por partir-se do principio da subdivisdo prosaica, as
minificcbes serdo as escritas micro providas de caréater ficcional, ja que existem as
prosas do outro tipo, néo ficcionais, e as néo literarias, enfim, todas as expressoes
espontaneas da linguagem, orais ou escritas, sujeitas ou nao a finalidades ou a
estruturas poéticas, como a versificacao, estrofacéo, ritmo regular, rima, musicalidade,
sonorizagao harmonica.

Se forem, de fato, as microfic¢des, escritas que acusam a prosa literéria, elas
s6 poderdo remeter-se a tragcos de géneros literarios, obviamente: microconto,
pardbola, poema em prosa, bestiario... (ANDRES-SUAREZ, 2008). Isso de a
“minificcdo dizer respeito a uma ‘categoria transgenérica’, € um posicionamento de

Graciela Tomassini e Stella Maris Colombo, no qual me apoio neste momento:

além de uma minificcdo tomar emprestado os moldes da fabula, da parabola,
do caso, da lenda, do mito, do quadro de costumes, do retrato, da epistola,
do aforismo, da sentencga, do relatério cientifico, do aviso publicitario — como
costuma acontecer — acusara a preeminéncia de diferentes tipos de discurso,
feito que explica as dificuldades associadas a especificagdo genérica desta
forma escrituraria. E por isso que sugerimos considera-la em termos de
categoria transgenérica [...] (TOMASSINI e MARIS COLOMBO, 1996, on-
line, traduc&o nossa, grifo das autoras)®°.

A categoria “minificgdo”, ainda que abrangente, vé um limite: a ficcao, e por extensao
a literatura, por mais que absorva tracos as vezes extraliterarios. Este mesmo limite

nao vera uma “micro-escrita ndo-género”.

59 “la minificcion recubre un area mas vasta que la del microrrelato, el cual alude a un tipo de texto breve
sujeto a un esquema narrativo. La minificcion, en cambio, es una supracategoria literaria poligenérica
(un hiperénimo), que agrupa a los microtextos literarios ficcionales en prosa, tanto a los narrativos (el
microrrelato, sin duda, pero también las otras manifestaciones de la microtextualidad narrativa, como
la fabula moderna, la parabola, la anécdota, la escena o el caso, por ejemplo) como a los no narrativos
(el bestiario _casi todos son descriptivos_, el poema en prosa o la estampa).”.

60 “ya sea que una minificcion tome en préstamo los moldes de la fabula, la parabola, el caso, la leyenda,
el mito, el cuadro de costumbres, el retrato, la epistola, el aforismo, la sentencia, el informe cientifico,
el aviso publicitario —como suele acontecer — acusara la preeminencia de diferentes tipos de discurso,
hecho que explica las dificultades asociadas a la especificacion genérica de esta forma escrituraria. Es
por esto que sugerimos considerarla en términos de categoria transgenérica.”.
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A primeira vista, a preferéncia pelos termos “mini” ou “microficcdo” pode revelar
que olhamos com mais cautela tedrica para muitos chamados “mini/microcontos” que
demonstram funcionar pelo rechaco do esquema narrativo, para absorver tracos de
formas literarias diversas. Mas nem todos 0s microtextos, ao transitarem por muitas
areas do campo literario ndo-narrativo, se satisfazem com a literatura: nem sempre
nessa ruptura a “ficcionalidade” é mantida. Sendo microficgdo/minificcdo, a escritura
hiper-breve deve ao menos acusar algo do conto, ou do poema em prosa, ou da
fabula, ou da parabola, para que haja dominancia do traco literario. Resulta que essa
ficcionalidade, em um texto que nega evidente participagdo em um género
preexistente, pouco ou quase nada se visualiza, porque ele irrompe traspassando o
limite prosaico-literario, e adentrando as vezes explicitamente na ndo-literatura.

Muito contundente é a Tese de Doutorado do espanhol Dario Hernandez
Hernandez, de titulo EI microrrelato en la literatura espafiola. Origenes histéricos:
modernismo y vanguardia (2012), no sentido de nos oferecer uma historiografia do
microconto, sobretudo na Espanha, muito embora, neste intuito de valorizar ou a
narratividade ou o ficcional das micro-escritas, acabe negligenciando aquelas que néao
se submetem com clareza a nenhum dos dois projetos. Por meio de um esquema (Cf.
HERNANDEZ, 2012, p. 24), o pesquisador apresenta as ramificagbes de um texto,
com a finalidade de chegar ao micro-relato. Primeiramente, ou o “texto” € verbal (na
forma escrita ou oral) ou ndo-verbal (ex.: placas de transito, gestos, dancas, pinturas).
Da modalidade verbal-escrita, se origina o texto de longa ou de curta extensao, o
“microtexto”. O microtexto aceita tanto uma forma néo literaria-ficcional quanto uma
que seja literaria-ficcional, esta chamada “minificgdo”. O texto da minificcdo pode
negar o formato narrativo, ou acata-lo, sendo este ultimo caso o denunciante do

“micro-relato”. Hernandez llustra sua ideia com a seguinte imagem:
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Figura 3 - Esquema que ilustra a indepedéncia do microconto (microrrelato) frente a
microcficcdo (minificcién) enquanto (sub)género literario.

TEXTO

verbal (oral o escrito) .J_. no verbal
larga extension <J—> corta extension: MICROTEXTO
no literario-ficcional OJ—' literario-ficcional: MINIFICCION
no narrativo 4J—p narrativo

v

MICRORRELATO

Fonte: Hernandez (2012, p. 24).

De todos os termos, ainda seguindo Hernandez, “texto” possui maior amplitude,
sendo possivel pensarmos esta sequéncia: texto > microtexto > minificcdo > micro-
relato. Temos ai trés lexemas que merecem sempre a nossa atencdo caso nos
envolvamos na analise de escrituras hiper-breves, ultracurtas. Ja problematizamos
bastante o designativo “relato”, na mesma acepc¢éo da palavra “conto”. “Ficgao”, pelo
que compreendemos com o suporte das teéricas supracitadas, se caracteriza pela
liberdade, por parte de alguns minitextos, de absorcao de tracos de distintos géneros
literarios prosaicos, mas nao podendo ultrapassar essa barreira. Abordar um texto que
aceita apenas a categoria ficcional é considerar sua mobilidade e trafego no interior
de uma diversidade e adversidade de géneros, subgéneros e formas literarias.

Em sintese, a microficcdo, em Andres-Suarez, Tomassini e Maris Colombo, é
uma supra-categoria que designa escritas que ndo aludem a uma estrutura genérica
fixa, e por essa razdo sao chamadas “transgenéricas’, segundo as ultimas
pesquisadoras, ou “poligenéricas”, conforme Andres-Suarez (2008), ambos termos
com sentidos equivalentes. Os textos vinculados a estas categorias podem ser
narrativos ou ndo. Mas o elo com a prosa literaria deve manter-se conservado. Na
ilustracdo de Hernandez, o micro-texto, por sua vez, se abre a dois tipos, o0 “nado
literario-ficcional” e o ‘literario-ficcional”. Aquilo que ¢é “nao literario-ficcional”,
Hernandez (2012) tampouco nomeia, porém, deduzimos que ali se encaixe toda

producéo de natureza extraliteraria. Penso que, ao considerarmos um cenario de pos-
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autonomia da literatura, em que a distincdo entre o ficcional e o nédo-ficcional &
fatalmente ignorada, seremos capazes de perceber microtextos como micro-escritas
de categorizacao especifica de género impossibilitada ja nessa etapa. A vinculacéo
ou nao vinculacéo ao literéario, ficcional, narrativo, ndo se da a néo ser pela forca da
alusdo, da participacdo, que ndo é o mesmo que pertencimento, para lembrarmos
Derrida (1986). O unico pertencimento que enxergo, seria a pertenca a linguagem, ao
texto, a escrita. Enfim, prefiro este ultimo lexema, para formar a expressao “micro-
escrita”, no afa de frisar tdo-somente a condicdo de a composicao tratar-se de uma

construcdo por palavras, uma vez que o texto se abre & comunicacgdo visual, e outras.

2.2.3 Proximidades literarias: minificcdo, poema em prosa, fabula e bestiario

Na légica da minificcdo como supra-categoria genérica, conforme o
entendimento de Hernandez (2012), o miniconto seria uma espécie no interior deste
género mais abarcador, ao lado do poema em prosa, fabula e outros. No entanto, 0s
géneros ou modalidades que se adequam a categoria minificcdo, se mostrarao
vulneraveis a intertextualidades e contaminac¢des, quando também aderem a uma
“‘necessidade” de brevidade. Dai se originam os estudos voltados a comparar a
similitude entre o miniconto e 0 micropoema em prosa, o caso, a anedota, o bestiario
curto, a fabula breve etc. O poema em prosa é concebido como género moderno, que
se tornou conhecido sobretudo por intermédio do poeta francés Charles Baudelaire.
Este tipo de escritura influenciou fortemente os escritores modernistas hispano-
americanos, dentre eles o pioneiro Rubén Dario, em Azul (1888), por exemplo, além
de Leopoldo Lugones, em Las montafias del oro (1897), e Ramén Lopez Velarde, em
El minutero (1923). Nas duas ultimas décadas do século XIX, a experiéncia da escrita
em prosa com os tracos do poema lirico fez com que alguns autores fossem vistos
transitando por dois espacos: o da poesia e o0 da narrativa.

O critério para que a permanéncia no interior do espago do poema em prosa se
mantivesse, seria a utilizacdo dominante dos elementos poéticos por parte do escritor.
Assinala David Lagmanovich que o “poema em prosa contém elementos descritivos
gue o relacionam com 0s poemas, e elementos narrativos que por sua vez apontam

em dire¢@o ao relato de eventos reais e imaginarios” (LAGMANOVICH, 2015, I. 190,
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traducdo nossa)®l. Quer dizer, no poema em prosa se investe em “ritmos, periodos,
construcBes anaforicas e, as vezes, até rimas internas, que Ihe ddo uma especial
sonoridade. E muito propicio para aqueles escritores que se preocupam mais pela
beleza da expressao, pelo cinzelado da frase, pela perfeicdo do paragrafo” (ibid., |
196-197, traducdo nossa)®?. Enquanto neste género sdo dominantes os tracos
descritivos, no miniconto transgenérico, poligenérico, anti-genérico, o impulso
narrativo se torna o principal aspecto. E o que percebemos em muitas das prosas do
poeta modernista espanhol Juan Ramoén Jiménez, em seu Diario de un poeta
reciencasado, de 1917. Sua saida do verso o empurra para um gesto habitual entre
0S contistas, o da caracterizacdo da personagem, da descricdo, do discurso nao
narrativo com o fim de passar uma ideia ou uma certeza. Mais ou menos € o que

ocorre em “Nota a Miss Rapida”, que cito abaixo:

Nota a Miss Rapida

Si corres, el tiempo volara ante ti, como una mariposilla de marzo. Si
vas despacio, te seguira el tiempo, lentamente, como un buey eterno.
(RAMON JIMENEZ, 1972, p. 169).

Uma nota? Um conselho? Um ensinamento? Ficamos com a ideia, transmitida
pela forca metaférica, em que o tempo voa e se desfaz como uma borboleta de marco,
se agirmos com pressa, ou nos acompanha na lentiddo de um boi, se nos
acomodarmos. Temos ritmo, na presenca de dois periodos metrificados quase pela
mesma quantidade de silabas, e parecidos em sua construcdo sintatica; temos
anaforas, na relacdo amistosa entre as semanticas de “correr” e “voar”, pensando no
contexto da expressdo, como também o vinculo de sentido entre “devagar’ e
“lentamente”; da sonoridade poderiamos destacar a dominancia dos fonemas nasais
no primeiro periodo (tiempo, ante, como, una, mariposilla, marzo), e dos dentais no
segundo (despacio, te, tiempo, lentamente, eterno), ocasionando uma combinacgéo

harménica que se percebe mais na leitura audivel. Mas neste exemplo escapa a

61 “poema en prosa contiene elementos descriptivos que lo relacionan con los poemas, y elementos
narrativos que a su vez sefialan en direccion al relato de eventos reales o imaginarios.”.

62 “ritmos, periodos, construcciones anaféricas y, a veces, hasta rimas internas, que le dan una especial
sonoridad. Es un medio muy apto para aquellos escritores que se preocupan mas por la belleza de la
expresion, por el cincelado de la frase, por la perfeccion del parrafo.”.

63 “Nota para Miss Réapida

Se correres, 0 tempo voara na tua frente, como uma mariposinha de marco. Se fores devagar,
te seguira o tempo, lentamente, como um boi eterno.” (tradugédo nossa).
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minima narratividade que deveria possuir um poema em prosa, a0 menos no entender
de Lagmanovich (2015).

Apoés esse primeiro exemplo, redigido por um escritor modernista, me ocorre
argumentar acerca do seguinte contexto concernente a escritura micro na primeira
metade do século XX: em meio ao conjunto de producdes literarias micro, alguns dos
categorizados “minicontos” se mostram convergindo, estruturalmente, com formas
gue passavam por um processo de ruptura de um modo similar. Miniconto ou
minipoema em prosa? Micro-relato ou fabula curtissima? Sao minific¢coes, ao fim e ao
cabo, e demonstram um designio “anti-’, de oposigdo ao género que insinuam
pertencer: miniconto anti-conto, micro-poema anti-poema, microfabula anti-fabula etc.
Sao “anti-” na medida em que, embora apresentem um tragco dominante do género,
nao cumprem com todas as expectativas do proprio, justamente quando combinam a
“estética da elipse” (ANDRES-SUAREZ, 2010) e a dinamica transgenérica.
Diferentemente, um minicontista enxuga o seu relato fazendo uso de uma linguagem
concisa e aplicando elipses de desvios ndo-narrantes ou de desvios narrantes
dispensaveis, o que ocorre nos volumes dos Minicontos fantasticos, de Luiz Roque
(1995; 1996; 1998; 2008), dos quais analisamos um (“Féretro”).

Dario H. Hernandez (2012), em sua Tese, considera o texto “El nacimiento de
la col”, de Rubén Dario, como o primeiro micro-relato escrito na lingua espanhola,
publicado pela primeira vez no jornal buenairense La tribuna em 1893 (HERNANDEZ,

2012, p. 145). A segquir, sua reproducéao:

El nacimiento de la col

En el paraiso terrenal, en el dia luminoso en que las flores fueron
creadas, y antes de que Eva fuese tentada por la serpiente, el maligno espiritu
se acerco a la mas linda rosa nueva en el momento en que ella tendia, a la
caricia del celeste sol, la roja virginidad de sus labios.

- Eres bella.

- Lo soy - dijo la rosa.

- Bella y feliz - prosigui6 el diablo -. Tienes el color, la gracia y el aroma.
Pero...

- ¢ Pero?...

- No eres Util. ;No miras esos altos arboles llenos de bellotas? Esos, a
mas de ser frondosos, dan alimento a muchedumbres de seres animados que
se detienen bajo sus ramas. Rosa, ser bella es poco...

La rosa entonces - tentada como después lo seria la mujer - desed la
utilidad, de tal modo que hubo palidez en su purpura.

Pas6 el buen Dios después del alba siguiente.

- Padre - dijo aquella princesa floral, temblando en su perfumada
belleza -, ¢ queréis hacerme util?

- Sea, hija mia - contest6 el Sefior, sonriendo.
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Y entonces vio el mundo la primera col. (DARIO In: LAGMANOVICH,
2005, p. 40)%,

Pela perspectiva na que me oriento, entendo essa construgdo como um dos
primeiros casos de minificcdo, por mais que haja toda atmosfera de um conto: um
narrador onisciente; presenca de trés personagens que participam diretamente da
acdo; o Eden como o espaco; o enredo que se desenrola no tempo de dois dias.
Temos um conflito: a acusacdo de inferioridade que recebe a rosa do Tentador. A
resolucdo dependera da intervencdo de um outro personagem, o proprio Deus, que
cumpre o desejo da flor. Notamos a narracdo da abertura da acdo, de seu
desenvolvimento e de seu fechamento. Temos uma histéria que se sobressai, a
histéria da rosa, e outra secundaria (que ndo necessita de narracdo), a da tentacéo
de Eva, e as duas se cruzam em um caso de intertextualidade comum nas construcoes
prosaicas modernistas. Por outro lado, percebemos também uma adjetivacéo
descomedida, desnecessaria pelo prisma da narratividade, tipica da vertente lirica do

poema, em "paraiso terrenal”, "dia luminoso", "linda rosa nueva", "celeste sol", "la roja
virginidad", "princesa floral", "perfumada belleza", além de outras exterioridades como
a presenca de animal como personagem, que seria um traco fabuloso. Inclusive, o
conto da margem a um aprendizado, como na fabula, de que “a decisdo pela mudanca
pode ser traicoeira, e muito mais quando estimulada por terceiros”.

O miniconto se converte em minificcdo, desde as experiéncias de escritura
“anti-” na modernidade, que se estendem a pods-modernidade, e também tem sua

estrutura relacionada a forma da fabula, um dos géneros que antecederam a literatura

64 “O nascimento da couve

No paraiso terreal, no dia luminoso em que as flores foram criadas, e antes de que Eva fosse
tentada pela serpente, o0 maligno espirito se aproximou da mais linda rosa nova no momento em que
ela suspendia, com a caricia do celeste sol, a vermelha virgindade dos seus labios.

- Es bela.

- Sou — disse a rosa.

- Bela e feliz — prosseguiu o diabo —. Tens a cor, a graca e o aroma. Mas...

- Mas?...

- N&o és util. Ndo estés vendo essas arvores altas cheias de bolotas? Essas, além de serem
frondosas, dao alimento a multiddes de seres animados que se detém sob suas ramas. Rosa, ser bela
€ pouco...

A rosa entdo — tentada como depois seria a mulher — desejou a utilidade, de tal modo que
houve palidez em sua purpura.

Passou o bom Deus depois da alba seguinte.

- Pai — disse aquela princesa floral, tremendo em sua perfumada beleza —, quereis me tornar
atil?

- Seja, filha minha — respondeu o Senhor, sorrindo.

- E ent&o viu o mundo a primeira couve.” (tradu¢céo nossa).
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moderna. A proximidade entre as modalidades se manifesta na narratividade e
extensdo de ambas, e a principal divergéncia estaria no sentido de a fabula dizer
respeito a uma das “categorias genéricas didatico-ensaisticas”, isto €, de ser um texto
que faz uso de uma estrutura literaria, a narrativa, para exercer uma funcao reflexiva
e moralizadora predeterminada.

Na visdo de Lagmanovich (2006), a brevidade da fabula, ao contrario do que
acontece no miniconto (minificcdo), ndo é obrigatoria, e ainda existe a possibilidade
de ela ser elaborada na forma versificada. Ha, por fim, duas qualidades
imprescindiveis da fabula, totalmente rechacaveis na composicdo de um conto: o
protagonismo outorgado a personagens animalizados, e a moral da historia, o
aprendizado com base na apreensao da trama e na decifracdo do significado Unico
expressado pelo narrador/escritor/autor. As Fabulas de Esopo (“O galo e a pérola”, “O
lobo e o cordeiro”, “O rato e a r&” etc.) sdo os melhores e primeiros exemplos de
historias curtas, reflexivas, em que os animais “atuam e falam como os seres
humanos: paralelos a nds, padecem nossos pecados e reflete sobre nossa conduta”
(LAGMANOVICH, 2015, I. 351, traducédo nossa)®. Augusto Monterroso é um dos
autores mais recentes que resgatam o género, em sua famosa obra La oveja negra 'y
demas fabulas, de 1969. No entanto, estudiosos como Lauro Zavala (2004) e David
Lagmanovich (2015) apontam que a obra do guatemalteco é composta por micro-

relatos, e nao por “minificgdes”, de acordo como infiro. Vejamos um exemplo:

Origen de los ancianos

Un nifio de cinco afios explicaba la otra tarde a uno de cuatro que entre
muchos de ellos se mantiene la mas rigurosa pureza sexual y ni siquiera se
tocan entre si porque saben o creen saber que si por casualidad se descuidan
y se dejan llevar por la pasion propia de la edad y se copulan, el fruto
inevitable de esa unién contra natura es indefectiblemente un viejito o una
viejita; que en esa forma se dice que han nacido y nacen todos los dias los
ancianos que vemos en las calles y en los parques; y que quiza esta creencia
obedecia a que los nifios nunca ven jovenes a sus abuelos y a que nadie les
explica cémo nacen éstos o de donde vienen; pero que en realidad su origen
no era necesariamente ése.” (MONTERROSO, 1998b, p. 52)°.

65 “los animales actuan y hablan como los seres humanos: paralelos a nosotros, padecen nuestros
pecados y reflexionan sobre nuestra conducta.”.
66 “Origem dos anci&os

Uma crianga de cinco anos explicava na outra tarde a um de quatro que entre muitos deles
mantém a mais rigorosa pureza sexual e nem sequer se tocam entre si porque sabem ou acham que
sabem que se porventura se descuidam e se deixam levar pela paixao propria da idade e copulam, o
fruto inevitavel dessa unido contra natura é indefetivelmente um velhinho ou uma velhinha; que nessa
forma se diz que nasceram e nascem todos os dias 0s ancidos que vemos nas ruas e nos parques; e
gue talvez esta crenga apontava que as criangas nunca veem jovens seus avos e que ninguém lhes
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Enfim, onde estdo precisamente a fabula ou o conto no microtexto citado? A
falta de uma resposta positiva e imediata justifica o fato de os pesquisadores, diante
dos muitos casos similares a este, haverem pensado em uma categoria mais
abrangente, a minificcdo. Na ocasido, a fabula se envolve com a narratividade de um
conto breve, de modo que as estruturas “fabula” e “conto” ndo aparecem em sua
completude. Temos um movimento anti-genérico no texto de Monterroso, longe de
significar uma escrita de literaturalidade ausente. Ela nos sugere, de inicio, um
narrador que testemunhou a conversa entre duas criangas. A narracao € interrompida
logo na abertura de uma acdo em potencial: o narrador explora o psicolégico das
criancas, de modo a esmiucar sobre o assunto da sexualidade no qual creem. Domina
0 texto a descricdo de uma crenca a qual se apegam por intervencdo de outras
pessoas (0s pais?, os adultos?). Uma sequéncia de acontecimentos em nenhum
momento aparece, sendo uma narratividade que se sugere na légica da conjuncéo
condicional “se”: “se se descuidarem”’, “se se deixarem levar’, “se copularem”. E
porque o efeito deve ser outro que ndo o proporcionado pelo relato de uma histoéria
que “de fato” ocorreu, que “de fato” deve se transferir a superficie da escritura. Da
mesma maneira, a compreensao de sua fabulosidade nao é unilateral. Chego a “ligao”
de que “o conhecimento antecipado remedia nossos preconceitos”, mas a
interpretacdo pode abrir-se a discussao do assunto da sexualidade propriamente dita,
em outras leituras. Mais que isso, 0 uso de personagens reais significa um desvio
explicito da forma da fabula.

Na linha literario-didatica, teriamos que citar também o bestiario, originario da
época medieval, mas que diferentemente da fabula, a narratividade ndo faz parte dos
seus elementos basilares (ANDRES-SUAREZ, 2008). Os bestiarios

eram livros nos quais nao sé se compilavam relatos sobre animais reais,
mitologicos e fantasticos, sendo, sobretudo, descricbes e desenhos dos
mesmos, e onde se alternava, portanto, o narrativo com o descritivo, o
ficcional com o histérico e o simbdlico com o objetivo (HERNANDEZ, 2012,
p. 56, traducéo nossa)®’.

explica como estes nascem ou de onde vém; mas que na realidade sua origem ndo era
necessariamente essa.” (traducdo nossa).

67 “eran libros en los que no soélo se compilaban relatos sobre animales reales, mitolégicos y fantasticos,
sino, sobre todo, descripciones y dibujos de los mismos, y donde se alternaba, por tanto, lo narrativo
con lo descriptivo, lo ficcional con lo histérico y lo simbdlico con lo objetivo.”.
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O Manual de zoologia fantastica, publicado em 1957, e escrito por Jorge Luis Borges
e Margarita Guerrero, € um livro que tem sido enquadrado nesta categoria. Mas antes
desta obra, o Bestiario de Juan José Arreola, de 1938, nos introduz perfeitamente
tanto no género em si quanto na sua ruptura: as descricbes dos animais séo
enroupadas por uma linguagem narrativa que nao se volta, quase sempre, ao relato
de uma histéria, e se satisfaz com a fungcéo de descricdo da natureza animal, bestial,
com tons de ironia, humor e didatismo.

Igual como acontece com as fabulas, muitos dos chamados “minicontos” (pelos
autores, paratextos, critica) se veem dialogando, em sua composicdo, com o bestiario
(KOCH, 2004; LAGMANOVICH, 2015). Violeta Rojo, em seu Breve manual para
reconocer minicuentos (1997) entende que o microtexto intitulado “El sapo”, de
Arreola, seja mais um microconto que um bestiario, ainda que os estruturantes deste

intermedeiem claramente na composi¢cao. Abaixo o reproduzo:

El sapo

Salta de vez en cuando, sélo para comprobar su radical estatico. El
salto tiene algo de latido: viéndolo bien, el sapo es todo corazoén.

Prensado en un bloque de lodo frio, el sapo se sumerge en el invierno
como una lamentable crisélida. Se despierta en primavera, consciente de que
ninguna metamorfosis se ha operado en él. Es més sapo que nunca, en su
profunda desecacién. Aguarda en silencio las primeras lluvias.

Y un buen dia surge de la tierra blanda, pesado de humedad, henchido
de savia rencorosa, como un corazon tirado al suelo. En su actitud de esfinge
hay una secreta proposicién de canje, y la fealdad del sapo aparece ante
nosotros con una abrumadora cualidad de espejo. (ARREOLA, 2018, p. 69).

Mais uma vez, a caracterizacdo do animal em si se sobrep8e a narrativa, pelo
menos nos dois primeiros paragrafos. Se bem que, se esta contando o que acontece
ao sapo, todavia ao animal em si, como se o0 “narrador’ almejasse descrever a
espécie. A descricdo se desenvolve com o uso de figuras como a metafora e a

comparacao, focando em alguns detalhes (estacdes, o pulo, a estaticidade...) que nos

68 “0 sapo

Pula de vez em quando, s6 para comprovar seu radical estatico. O salto tem algo de batimento:
vendo bem, o sapo é todo coracéo.

Imprensado num bloco de lodo frio, 0 sapo se submerge no inverno como uma lamentavel
crisélida. Se acorda na primavera, consciente de que nenhuma metamorfose se operou nele. E mais
sapo do que nunca, em sua profunda dessecacdo. Aguarda em siléncio as primeiras chuvas.

E um bom dia surge da terra macia, pesado por conta humidade, reestabelecido pela seiva
rancorosa, como um coracao jogado ao chdo. Em sua atitude de esfinge ha uma secreta proporcao de
troca, e a feiura do sapo aparece diante de nés com uma assombradora qualidade de espelho.”
(traducéo nossa).
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proporcionam criar uma imagem muito nitida do anfibio. No ultimo paragrafo
imergimos em uma relagdo mais nitida entre a “besta” e o ser humano, e num epilogo
que simula a forga do “climax” mais de uma fabula do que de um conto: vemos na
feiura do sapo, tal como uma antropomorfizacdo, nossa propria imagem. Um quase-
conto, um quase-bestiario, uma quase-fabula? Enfim, uma minificcdo anti-género,

quer dizer, anti-superestrutura genérica.

2.2.4 Aproximacbes a formas nao-miméticas: minificcdo, ensaio, escritas

gndmicas e outros experimentos

Nessas Ultimas paginas tenho almejado explanar que na modernidade um
conto conciso, de natureza eliptica, de diminuta extensdo, fixa-se no territorio
autdbnomo da literatura como género narrativo ou subgénero derivado do conto, mas
logo tem a sua estrutura modificada pela confluéncia com géneros mais antigos, que
passaram a ser resgatados e reinventados pelos modernistas, vanguardistas, e
escritores de uma literatura fantastica, maravilhosa e magica, se analisarmos
sobretudo o contexto latino-americano. Aconteceu de as formas associadas a tais
géneros estarem passando pelo mesmo processo de encurtamento da escritura e da
expressdo. (A brevidade é um atributo moderno, precisamente, modernista). A
diminuicdo da extensdo do conto reivindica, o que é natural, que o miniconto deixe
tracos de outros géneros participarem de sua construcdo, ao passo que excertos
narrantes comegam a inscrever-se também em outras minificcbes ou minitextos.
Trata-se do inicio do investimento na veiculacdo de sentido sem que o texto deva se
fundamentar em uma estrutura “pura”. Esse gesto anti-género se vera mais
claramente nos minicontos pos-modernos.

Discorrer a respeito das conexdes entre 0 miniconto (enquanto minificcao) e a
parabola®® ou a anedota’®, deixaria repetitivos os argumentos aqui colocados, ja que,
no mesmo sentido que a fabula e o bestiario, a pardbola e a anedota, quando

modificadas, se garantem como prosa ficcional, ainda que o todo de seus tracos

%9 “yna forma narrativa que tiene una doble isotopia semantica: la primera, superficial, es un relato; la

segunda, profunda, es la transcodificacion alegoérica del relato (con significado moral, religioso,
filoséfico, etc.). Piénsese en las parabolas del Evangelio.” (MACHESE, 2000 apud HERNANDEZ, 2012,
p. 64). Tradugao: “uma forma narrativa que tem uma dupla isotopia semantica: a primeira, superficial,
€ um relato; a segunda, profunda, é a transcodificacdo alegorica do relato (com significado moral,
religioso, filosofico, etc.). Pense-se nas parabolas do Evangelho.” (tradugéo nossa).

70 “Relato, geralmente breve, com o objectivo de motivar o riso” (CEIA, 2009, on-line).
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originais ndo mais se mantenham. Sera mais aproveitavel avancar na discussao do
designio anti-estrutura, e apresentar uma situacdo mais agravada, refletida na
proximidade entre o0 miniconto anti-conto, o0 ensaio e textos gnémicos, que sao escritas
hiper-breves constituidas praticamente por componentes poético ou filosofico, ou pela
combinacgao dos dois, de modo a ofuscar e dispensar a narracao, a narrativa, e sair,
ao gue se parece, do campo ficcional, mimético. O miniconto também absorvera tracos
dessas escritas minimalistas. No geral, sigo Violeta Rojo (1997), quando esta ressalta
gue entre os minicontos — ou pelo menos entre aqueles textos que se chamam

minicontos, mas que séo, por outro lado, minificcées —

podemos encontrar alguns com aparéncia de ensaio, ou de reflexdo sobre a
literatura e a linguagem, lembrancas, anedotas, listas de lugares comuns, de
termos para designar um objeto, fragmentos biograficos, fabulas,
palindromos, definigbes na maneira do dicionario, reconstrucdes falsas da
mitologia grega, instrucdes, descricbes geograficas desde pontos de vista
tradicionais, resenhas de falsos inventos e poemas em prosa. (ROJO, 1997,
p. 93, tradug&o nossa)’t.

O ensaio € identificado como um dos géneros discursivos e argumentativos,
possuindo uma estrutura extraliteraria, ainda que o seu argumento tenha o literario

como objeto. Silvana Carrijo assim o define:

prosa digressiva, descontinua e fragmentéria, espécie de pensamento por
imagens, 0 ensaio constitui livre instrumento através do qual o escritor,
hermeneuticamente, langa-se a compreender a realidade. O experimental, o
provisario e o relativo caracterizam esse género. (CARRIJO, 2007, p. 10-11).

A funcdo de um ensaio € didatica tal como a de um bestiario, por exemplo. Mas sua
construcdo pautada na exposicdo de um pensamento autoral, que € veiculado
diretamente ao leitor, faz com que sua linguagem pareca proceder originariamente da
Retorica, assumindo também um designio pragmético (ibid,. p. 12). A busca por um
discurso que convenca o leitor, faz 0 ensaio dispensar o efeito estético, literario, e
sobretudo o relato de uma historia. Adentra, por fim, no territoério da “literatura das

ideias” (ibidem), e ndo da ficcional.

"1 “podemos encontrar algunos con apariencia de ensayo, o de reflexion sobre la literatura y el lenguaje,
recuerdos, anécdotas, listas de lugares comunes, de términos para designar un objeto, fragmentos
biograficos, fabulas, palindromos, definiciones a la manera del diccionario, reconstrucciones falsas de
la mitologia griega, instrucciones, descripciones geograficas desde puntos de vista no tradicionales,
resefias de falsos inventos y poemas en prosa.”.
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Mas a linguagem narrativa também pode aparecer no ensaio. Ademais, 0
ensaio é um dos géneros “mistos” que nos auxiliam a chegar a compreenséo de que
0 narrativo, o poético, ndo dizem respeito a uma estrutura narrativa determinada
(conto) ou a alguma estrutura em verso (soneto), embora 0 aspecto se mostre
dominante na totalidade do texto. A seguir reproduzo o ensaio (micro-ensaio) intitulado
“De funerales”, presente na obra Ensayos y poemas, publicada em 1917, de autoria

do escritor mexicano Julio Torri.

De funerales

Hoy asisti al entierro de un amigo mio. Me diverti poco, pues el panegirista
estuvo muy torpe. Hasta parecia emocionado. Es inquietante el rumbo que
lleva la oratoria funebre. En nuestros dias se adereza un panegirico con
lugares comunes sobre la muerte y jcosa increible y absurda! con alabanzas
para el difunto. El orador es casi siempre el mejor amigo del muerto, es decir,
un sujeto compungido y tembloroso que nos mueve a risa con sus
expresiones sinceras y sus afectos incomprensibles. Lo menos importante en
un funeral es el pobre hombre que va en el atadd. Y mientras las gentes no
acepten estas ideas, continuaremos yendo a los entierros con tan pocas
probabilidades de divertirnos como a un teatro. (TORRI, 2008, p. 16-17)2.

O inicio deste ensaio de Torri € narrativo, mas a unidade dramatica inexiste,
aos nossos olhos, no final da leitura, porque a narracdo ndo se desprendeu a uma
continuidade. As sequéncias narrativas ndo se desenrolam, porque ndao ha uma acao
desenhada, pela qual os elementos da trama e os componentes do enredo irrompam
com a espontaneidade da narracdo. O inicio, potencialmente narrativo, € logo
interceptado no ato de o “narrador” se propor a caracterizar a “personagem”, com
contornos de protagonista: o mediador da cerimdnia do enterro de um amigo seu. A
digresséo prosaica continua com a descricdo do evento em si, a sugestéo da verdade
“sobre a ndao importancia do homem que vai no caixao”, e a implicita reivindicagao de
uma mudanc¢a no ordenamento do sepultamento, para que, enfim, participemos “de
um veldrio para nos divertir como acontece no teatro”, tal fosse esse o desejo, e a

percepcao de todos nés a respeito desses episodios.

72 “De funerais

Hoje assisti ao enterro de um amigo meu. Me diverti pouco, pois 0 panegirista esteve muito acanhado.
Até parecia emocionado. E inquietante o rumo que leva a oratéria finebre. Em nossos dias se adorna
um panegirico com lugares comuns sobre a morte e, coisa incrivel e absurda!, com louvores para o
defunto. O orador é quase sempre o melhor amigo do morto, quer dizer, um sujeito compungido e
trémulo que nos arranca o riso com as suas expressoes sinceras e seus afetos incompreensiveis. O
menos importante em um funeral é o pobre homem que vai no atalde. E enquanto as pessoas nao
aceitarem estas ideias, continuaremos indo aos enterros com tdo poucas probabilidades de nos divertir
como num teatro.” (tradu¢&o nossa).
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Em razdo de algum trago das narrativas, ou do poema, ou do argumento, e de
demais formas, se fazer presente no ensaio, este costuma ser concebido pelos criticos
na condi¢cado de “anti-género”, como faz Silvana Carrijo, que ressalta, além do mais,
que “sua nao-identidade é o que, paradoxalmente, melhor o identifica” (CARRIJO,
2007, p. 14). Como género moderno, o designio “anti-” € o filtro principal da
capacidade transgenérica (TOMASSINI e MARIS COLOMBO, 1996), da confluéncia
de componentes correspondentes a distintos géneros, o que ocorre no minitexto de
Torri: “algo” do ensaio, do poema em prosa e do conto. A aposta na identidade estaria
ligada a defesa de uma série de atributos quantitativamente mais marcantes de um
certo género sobre outro(s).

Entretanto, esse parametro classificativo perde consideravelmente o rigor,
havendo escritas providas de elementos mais numerosos relativos a um género,
todavia categorizadas por outros. E o caso do microtexto “Vale o oculto”, contido em
uma obra de “contos” intitulada Praticas proibidas (1989), do brasileiro Edilberto

Coutinho, construido do seguinte modo:

Vale o oculto

Governo e estilo literario, quanto mais aparecem, pior parecem.
(COUTINHO, 1989, p. 95).

Temos aqui um argumento proposto na extensdo de um periodo Unico,
ultracurto, unifrdsico, dando-nos a sugestdo de um ensaio, “metaficcional” (ZAVALA
2004), uma vez que apresenta o posicionamento do interlocutor acerca de como uma
literatura “ruim” se origina. Sua construcdo minimalista destoa do ensaio tal como foi
teorizado na modernidade. No entanto, ainda que o ensaistico esteja ai como
resquicios, o que afirmar sobre um suposto “conto”? No microtexto temos um exemplo
de esvaziamento total da narratividade, da inexisténcia de todos os elementos da
narrativa. A situac6es como esta nos direcionaremos no ultimo capitulo. Por ora, com
a sua referéncia aqui, almejo ressaltar um ultimo tipo de influéncia de textos, formas,
géneros, sobre as escritas que hoje estdo classificadas ou sao definidas pela critica
como “narrativas” ou “micronarrativas”. aquelas modalidades que durante a histéria
nao chegaram a se fixar como géneros ou subgéneros literario-ficcionais, narrativos,
poéticos (liricos) ou dramaticos.

Remeto-me aos subgéneros didatico-ensaisticos gnémicos, minimalistas:

aforismo, sentenca, maxima, proverbio, gregueria, dentre outros. Por transgredir a
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narratividade, e explorar agudamente a brevidade, elipticidade e conciséo, seréao
muitas as ocasioes de similaridade formal entre escritas ultracurtas, denominadas
‘contos”, e essas modalidades minimalistas citadas, como se o designio didatico
passasse a ser constitutivo também do conto. Por outro lado, ha divergéncia entre os
escritores sobre a categoria na qual seus minitextos se inserem: “0 que para um
escritor € um micro-relato, para outro € um poema em prosa, um aforismo ou um nano-
ensaio” (RUEDA, 2017, I. 116, traducdo nossa)’3. O aforismo propde, em poucas
palavras, um principio filosofico, uma regra ou reflexdo mais pedagodgica do que moral,
algo que néo pode coincidir com o projeto narrativo de um conto, ou demais narrativas.
O contato provavel entre ambas modalidades consiste no ato de o miniconto, em
algum momento da narracdo, apresentar um pensamento, ideia, por parte do narrador
ou do personagem, por sobre a acao, e, em contrapartida, quando no aforismo alguma
parte narrante, um acontecimento, ou um didlogo, intervém na construcdo aforistica
como suporte para a veiculacdo da reflexdo (HERNANDEZ, 2012, p. 59). Cito um

aforismo de Nietzsche a titulo de exemplo:

Se os cbnjuges ndo morassem juntos, os bons casamentos seriam mais
comuns. (NIEZSCHE, 2012, p. 9).

As sentencas, por sua vez, sdo textos curtos que objetivam emitir um ditame,
sendo assim, mais institucionais, doutrinais ou moralizantes, por iSSO seu uso

recorrente no ambito juridico, o que podemos notar no exemplo que segue:

237. Los incapaces de cometer grandes crimenes no los sospechan
facilmente de otros. (LA ROCHEFOUCAULD, 2014, |. 368)".

A maxima, como indica a prépria expressao, acompanha a mesma estrutura
gndémica, todavia para exprimir o grau supremo da reflexdo, como espécie de
sentenca irrevogavel. A mesma obra referida, de Francois de La Rochefoucauld, nos

traz casos de maxima, tal qual o seguinte:

73 “lo que para un escritor es un microrrelato, para otro es un poema en prosa, un aforismo o un
nanoensayo.”.

74 *237. Os incapazes de cometer grandes crimes ndo suspeitam facilmente de outros.” (tradugéo
nossa).
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V. Bastan pocas cosas para hacer feliz al sabio: a un necio nada le satisface.
Esta es la razon por qué casi todos los hombres son miserables. (LA
ROCHEFOUCAULD, 2014, |. 873)"°.

Embora se valha de uma composicéo sintatica similar, o provérbio constitui uma
forma gnémica de procedéncia popular, de autoria anénima na maioria das ocasioes.
Além disso, seu uso esta conectado muito mais a uma tradicdo oral. Os provérbios
biblicos do rei Salomé&o, grosso modo, difundiram este género textual no interior da
comunidade judaico-cristd. Sua especificidade estd na exibicdo de uma ideia ou
reflexdo, mediante a colocacdo de duas situacdes, complementares ou opostas,
enquanto o ditado, forma préxima, é satisfatério com a exposi¢cdo de um contexto

apenas:

Leais sdo as feridas feitas pelo amigo, mas os beijos do inimigo sao
enganosos. (provérbio biblico)®.

A pressa € inimiga da perfei¢do. (ditado popular).

A inscricdo de microtextos em um formato gnémico, com ambicdo didatica e
ensaistica, trata-se de uma atitude introduzida pelos escritores modernistas, e
intensificada pelos modernos e vanguardistas das primeiras décadas do século XX"7,
dos quais emanam obras miscelaneas, em que o narrativo cruza com o aforistico, ou
com a liricidade poética, e géneros e tipos textuais diversos. Temos neste periodo
obras cuja confluéncia de géneros se da de duas maneiras: o aforismo, ou o
microtexto ndo narrativo que aparece como texto isolado, no interior de um livro que
comporta escritas com diferentes identidades genéricas, o que ocorre no microtexto
“141” (sem titulo)’® de Juan Ramoén Jiménez, em Diario de un poeta recien casado
(1917); ou o determinado texto, em sua propria construcdo, permite o enxerte de
tracos genéricos multiplos, como sugere o, assim classificado, miniconto denominado

“De fusilamientos””®, de Julio Torri, em obra de titulo homdnimo, de 1940. J4 na

75 “\/. Bastam poucas coisas para tornar feliz o sabio: a um néscio nada lhe satisfaz. Esta é a razdo por
que quase todos os homens sao miseraveis.” (tradugao nossa).

76 Provérbios 27: 6.

77 Penso aqui no contexto europeu e na América Hispanica, que corresponde ao modernismo brasileiro.
78 “141. Dejarse mandar en lo dificil es, o puede ser, signo de enerjia. Obedecer en lo nimio y facil es
cobardia, humillacion, servilismo.” (RAMON JIMENEZ, 1972, p. 167). Tradugao: “141. Deixar-se
mandar no dificil €, ou pode ser, signo de energia. Obedecer no infimo e facil é covardia, humilhagéo,
servilismo.” (tradugdo nossa).

7 “De fusilamientos

El fusilamiento es una institucion que adolece de algunos inconvenientes en la actualidad.
Desde luego, se practica a las primeras horas de la manana. (...)". (TORRI, 2008, p. 21-22)
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primeira metade do século anterior se notabiliza, com a recepc¢ao e critica de algumas
obras, uma dificuldade de arrematar, via género, acerca da categoria de certo texto.
N&o apenas o miniconto se encontra nesse estado, de hibridez, devendo sustentar o
relato da historia no limite: os géneros, literarios, textuais, discursivos, se veem com
seus elementos ofuscados e instaveis. Neste direcionamento seguiu Domingo

Rdodenas de Moya, segundo o qual

a investigacdo nos Ultimos anos provou que o exercicio de uma narrativa
muito breve, de inspiracdo mista, nutrido tanto no aforistico ou epigramatico
como no lirismo do poema em prosa, proteico em sua plasmacao formal,
propenso ao jogo culturalista e intertextual e impulsionado pelo engenho e o
humor, ndo nasce nos anos quarenta, reduzindo o cultivadores anteriores a
condicao de precursores, sendo que, pelo contrario, foi uma das dire¢cfes
preponderantes na estética moderna desde comecos do século XX.
(RODENAS DE MOYA, 2008, p. 68, traduc&o nossa)®.

Portanto, na mesma modernidade o micro-relato, miniconto, confirma uma
segunda identidade: relato muito breve de uma histéria, todavia a partir de uma
estrutura proteica, de modo que a narratividade signifique, no fim das contas, o traco
dominante diante dos demais, ou sutilmente presente, o bastante para romper com a
linearidade da narracio e transparéncia da narrativa-historia. E possivel concluir o
tema, mais uma vez, com Rodenas de Moya (tendo em mente a segunda identidade

do miniconto, o miniconto minificcdo, anti-conto):

0 que denominamos micro-relato, com independéncia da classe taxonémica
que lhe demos (género, subgénero, modo, forma...) foi o resultado de uma
confluéncia de mdltiplos géneros breves folcldricos e literarios, antigos e
modernos, especulativos e ficcionais, narrativos e liricos, que originaram um
espaco criativo (ou um horizonte de expectativa para escritores e leitores) de
estatuto impreciso e proteico, sem muita mais legislac@o que a brevidade do
discurso linguistico e a necessaria cumplicidade do leitor com as elipses,
cédigos e indicios intertextuais que propde o autor, géneros que desde entao
formaram parte do repertério de paradigmas a disposicao de criadores.
(RODENAS DE MOYA, 2008, p. 68-69, traduc&o nossa)®’.

80 “la investigacion en los ultimos afios ha probado que el ejercicio de una narrativa muy breve, de
inspiracion mixta, nutrido tanto en lo aforistico o epigramético como en el lirismo del poema en prosa,
proteico en su plasmacién formal, proclive al juego culturalista e intertextual e impulsado por el ingenio
y el humor, no nace en los afios cuarenta, reduciendo a los cultivadores anteriores a la condicion de
precursores, sino que, por el contrario, fue una de las direcciones preponderantes en la estética
moderna desde comienzos del siglo XX.”.

81 “l]o que denominamos microrrelato, con independéncia del rango taxonémico que le demos (género,
subgénero, modo, forma...), fue el resultado de una confluencia de multiples géneros breves folcléricos
y literarios, antiguos y modernos, especulativos y ficcionales, narrativos y liricos, que originaron un
espacio creativo (0 un horizonte de expectativa para escritores y lectores) de estatuto impreciso y
proteico, sin mucha mas legislacion que la brevedad del discurso lingiistico y la necesaria complicidad
del lector con las elipsis, cddigos e indicios intertextuales que propone el autor, géneros que desde
entonces formaron parte del repertorio de paradigmas a disposicion de los creadores.”.
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O pesquisador, ao meu entender, é muito preciso ao ressaltar sobre o tipo de
legislacdo que de fato funciona em face de minitextos que se escrevem a revelia de
uma estrutura genérica fixa: a legislacédo da brevidade do discurso linguistico, e nao
do genérico, e que reivindica do leitor um compromisso sério com a literatura, quer
dizer, o entendimento dos cortes de estruturantes, a percepcao dos intertextos, e 0
conhecimento genérico. Enfim, o texto pode se esvaziar genericamente, uma vez que
o leitor € projetado como capaz de suprir tal vazio em um gesto que modifica o préprio
ato da leitura, sendo esta uma consciéncia que se confirma em um cenério de pos-
autonomia da literatura.

Entretanto, ainda em se tratando da literatura moderna, ha uma forma gnémica
que merece um destaque especial: a gregueria, referida em italico por se tratar de um
estrangeirismo, e que remete a uma forma minimalista com estrutura equiparavel a do
aforismo, sentenga, maxima, as vezes de um provérbio, todavia resultado de uma
férmula propria, definida por seu préprio inventor, o vanguardista espanhol Ramoén
GOmez de la Serna: metafora + humor, da qual procede um efeito semantico
independente. Algumas microformas compostas na modernidade continuaram sendo
identificadas por designacdes classicas, como o bestiario, a fabula, o poema, o
aforismo, por mais que propusessem aos géneros uma reconfiguracdo. Nao € o
mesmo que ocorre em relacdo aos microtextos do escritor referido, quem trata de
especificar a que “género” suas microproducdes dizem respeito.

A relevancia deste escritor € indiscutivel — que considero pouco promulgada —,
porque se trata de um autor de escritas breves, principalmente ultracurtas, que ainda
na primeira década do século XX afugentou-se, ele mesmo, dos distintos nomes,
categorias, pertencimentos a géneros, preferindo designar suas composi¢cées como
Ihe convinha, ou aceitando a dinamica minificcional apresentada, que Ihe permitia a
participacdo nos muiltiplos territérios da esfera literaria®2. Sendo o introdutor do
vanguardismo na Espanha®, Ramoén, como se costuma chama-lo, ndo conseguiu se
engquadrar em uma escola vanguardista apenas, admitindo em sua estética pontos do

Cubismo, Futurismo, Dadaismo, Surrealismo, Ultraismo e Purismo, de maneira a

82 Além das greguerias, cunhou também os caprichos, gollerias, disparates, trampantojos,
fantasmagorias, categorias de textos breves e microtextos com aspectos formais e conteudisticos
proximos, mas relutantes ao ser “apenas” narrativo, poético, ensaistico.

83 Difundiu no pais o manifesto futurista de Marinetti em sua revista Prometeo, em 1909, sendo o
tradutor do mesmo.
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langar o designativo “ramonismo”, que se torna titulo de um dos seus livros, o de 1922,
composto por minitextos sem categoria genérica apenas narrativa, ou apenas poetica,
e anos depois, conforme sua critica, um termo que aludird ao montante de
caracteristicas proprias do autor, as mais notaveis no conjunto de sua producéo. Ja
em seus primeiros escritos, entre a primeira e segunda década do século passado,
sua escritura manifesta
0 ataque a literatura estabelecida e as instituicGes culturais, a quebra de
valores produzida pela guerra de 1914, a consciéncia da modernidade
tecnoldgica e urbana e o conceito de literatura como explosao vital negadora
do sentimentalismo, do realismo, do moralismo e da ilagdo discursiva, em

beneficio da irracionalidade, o humor e o absurdo. (CARNERO, 2000, p. 1,
traducéo nossa)®*.

Os criticos da época, durante as quatro primeiras décadas, nao satisfeitos com
0s nomes inventados por Ramén, para se referir as suas proprias escritas, julgando
que eles soavam pouco académicos e literarios, se propuseram a aludi-las a
“géneros”, prefixando-os segundo o tamanho da extensdo: micro-poema, micro-relato
ou micro-ensaio (Cf. HERNANDEZ, 2012). Sua importancia, ao meu ver, traduz-se por
expor, ha mais de cem anos, o dilema do pertencimento. O espanhol ndo se preocupa
em explicitar o trago genérico de seus microtextos, tampouco o0s aspectos dominantes.
Interpreto a escritura de Ramon, ao menos o0 que é notdrio nas suas greguerias, como
composicdo de condicdo genérica a-género, ou ndo-género, no mesmo angulo da
percepcdo de Adolfo Montejo Navas, no prologo da obra Greguerias de 2010 — na
versdo traduzida por Wanderley Mendongca ao portugués, que reune todas as
greguerias do espanhol® — ou seja, redigida por um

escritor sem géneros, autor de “livros inclassificaveis... libertados do livro”
(segundo as suas palavras [de Ramén]), [que] apresenta-se como adianto do
prazer do texto, quer dizer, de uma escritura a favor de sua redencdo na
prépria textura e travessia verbal, da voz do texto por cima de qualquer outra
coisa, até dos estanques géneros e da propria subjetividade. (NAVAS, 2010,

p. 6).

84 “e| ataque a la literatura establecida y a las instituciones culturales, la quiebra de valores producida
por la guerra de 1914, la conciencia de la modernidad tecnolégica y urbana y el concepto de literatura
como explosion vital negadora del sentimentalismo, el realismo, el moralismo y la ilacion discursiva, en
beneficio de la irracionalidad, el humor y el absurdo.”.

85 Do livro Greguerias (1910) e as que se escreveram entre 1911 e 1912, 1920-1927, 1928-1936, 1940-
1952, 1961-1963, além das que se publicaram postumamente, no “Diario Pstumo”.
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Dificulta-se, em Ramon, nosso automatico gesto de exigir de uma escrita que
escapa do verso alguma narratividade. Pelo incisivo que foram esses microtextos de
Ramén, que comecaram a se redigir em 1910, julgo que determinadas perspectivas,
“partidas de principio” para criticas e analises, devem ser reavaliadas, no caso de
encontrar meios mais rigorosos para discutir um tipo de texto, ou pés-moderno, ou
pés-autbnomo, que acusa a mesma radicalidade estrutural empregada por um Ramén
Gbomez de la Serna ha mais de cem anos atras! Muito mais agora num cenario de pos-
autonomia da literatura, se vislumbra em certos textos aquilo que Navas conclui sobre
a poética da escritura do escritor espanhol: “ndo cabe a menor duvida que Ramén
GOmez de la Serna ficou entre-mundos, num ndo-lugar atrelado sé a sua literatura,
cada vez mais abissal, mais escura, fronteirica por definicdo” (ibid., p. 24). A ficha
catalografica do livro correspondente acerta, conforme julgo, quando nao classifica os
textos minimos pelos termos “contos”, “relatos”, “micro-relatos”, “ensaios”, “ficcao” ou
“poemas™®, e dessa maneira avisa sobre a possibilidade de mdltiplas leituras nossas
sem que necessitemos partir do conhecimento da categoria genérica a que essas
micro-escritas “pertencem”. Sao estes alguns exemplos de greguerias:

Antipoético € o cisne ter o pescoco torto de tanto procurar as pulgas. (LA
SERNA, 2010, p. 110).

Um pacote de sal parece que vai durar muito, mas se gasta logo porque a
insipidez da vida é atroz. (ibid., id., p. 93).

O bom escritor ndo sabe nunca se sabe escrever. (ibid., id., p. 39).

USA: usa os homens e depois joga fora. (ibid., id., p. 156).

Pelo menos em duas delas a adigdo “metafora + humor” (12 e 4%) se mostra
com nitidez. Por outro lado, o cédmico nao € assimilado no imediatismo da linguagem
jocosa. Seu humor reivindica a capacidade de inteligéncia (HOYLE, 1986, p. 287).
Temos, pelo menos nesses exemplos, uma combinagdo da “légica com saltos
metonimicos e deslizes metaforicos para converter uma impressédo casual em uma
verdade conceitual” (ibidem). Assim como essas greguerias, teremos muitos
microtextos, inseridos em livros de “contos”, que parecem nos expor o resultado da

soma metafora + humor da gregueria. Vejamos um caso:

86 “Género literario” € a classificacdo escolhida para a ficha catalogréfica.
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Roupagem

Ha sexo na poesia, por isto ela se cobre de palavras. (COUTINHO,
1989, p. 83).

A micro-escrita de Coutinho nos conduz a uma sensibilizacao pelo comico, em
virtude do jogo metaférico estabelecido. Por outro lado, os efeitos ensaistico e
metaficcional/metalinguistico ndo se sustentam como tracos unicos, e a narratividade
tampouco se ensaia nesta construgéo, uma vez que o periodo se submete a um tempo
verbal no presente, como afirmacédo, num aspecto de argumento.

Microtextos como “Roupagem”, de Coutinho, igual que as “originais”
greguerias, ndo desejam a vinculacdo a uma superestrutura genérica historicamente
demarcada, isto €, o0 somente conto, somente poema ou afirmac@o. Nesse cenario
importa menos a invencao de um género e mais os efeitos literarios mediante a nao
submisséo a totalidade de leis de um género ou de um conjunto de géneros literarios.
A poténcia da literatura ndo € um reflexo imediato do poder metamérfico dos géneros:
ela inicia na ambicdo de significacdo no contato de uma letra com outra, de um
significante com outro. Por fim, o miniconto ndo-conto, uma terceira e Ultima estrutura
para aquilo que tem sido chamado “miniconto”, se conecta, certa forma, com a
mecanica de ruptura radical ja difundida entre modernistas, vanguardistas. Mas,
enguanto neste periodo obras desse tipo ficaram, ou correram o risco de ficar, fora do
canone das superestruturas “narrativa”, “lirismo” e “drama”, aqui, num miniconto n&o-
conto, a negacao desses géneros opera como espécie de necessidade literaria, ou da

linguagem em si.

2.3 O miniconto enquanto n&o-conto: micro-escrita a-género e leituras

narrativizantes

Venho afirmando que os diferentes subgéneros narrativos convergem em um
ponto: eles identificam espécies e formas que sao “narrativas” de uma “histéria” (ou
histérias), por intermédio de “narragdo”, se voltarmos ao tema da narratividade,
cumprida em suas trés camadas, segundo Genette (2011). A viabilidade de um
miniconto que nao conta reflete um cenario no qual a “narracéo” pode acontecer sem
que a “histéria” se transporte a “narrativa”. A narragado esta ai como técnica, como

componente sobretudo linguistico, mas ela ndo garante uma narratividade genérico-
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literaria. No inicio deste capitulo utilizei a frase “Jodo chorou por ela.” para adiantar o
assunto sobre o qual nos ateremos a partir deste momento: a escrita de uma “cena
neutra”, um ato que reivindica do leitor narragéo sobre o “Joao”, o “choro”, o “ela”.
Temos aqui uma escrita, técnica narrativa, um tipo narrativo de oracdo, mas nao uma
histéria. A historia estad na justificacdo do mero ato que lemos, ou em sequéncias
narrativas que deem ao acontecimento de “Jodo ter chorado por ela” o peso dramatico
do conto. O conto ndo-conto abre mao de justificar 0s seus esvaziamentos porque é
satisfatorio que a narrativa seja certeza nas expectativas, na virtualidade, no universo
das impressoes paratextuais e das recepgoes.

Discutimos a respeito de uma escrita com aspecto anti-género/conto. Dessa
vez nossa atencdo se volta a formas de “género nao-conto”. Nao sao, estas,
microformas que participam sem pertencer do conto, em sua nitidez textual: sua
participacdo no conto € especulativa, € apostada, € extratextual. Elas negam a
narratividade do conto, enquanto insinuam pertencimento a este género, mas também
sao, as vezes, explicitamente negadoras do proprio atomo narrativo, aproximando-se
do “discurso livre do poeta” (GENETTE, 2011), da afirmacao reflexiva ou da
comunicagdo comum; negam, em outras ocasioes, a narratividade do conto na medida
em que combinam o modelo prosaico literario com componentes alheios a essa
esfera.

Parto do principio da narratividade ou da simples “acdo de contar” como
empreendimento da obra, da composicdo. A extensdo do conto pode diminuir, fazendo
com que uma historia curta se mantenha contavel, no entanto o “micro” interfere nessa
fungéo de “contar” da obra, inclusive pelo fato de a significacéo através do hiper-breve
se dar sem que a categoria literaria se perceba, e ter ela, muitas vezes, mais
relevancia que a de um texto com género facilmente identificavel, ou pela razdo de
que, para incitar efeitos multiplos, valha a pena a exploracdo maxima do micro em
detrimento do zelo pelo género (conto).

Julgo ter havido, paralelo a um gesto, entre muitos textos e géneros, de
ignoramento da autonomia da literatura e esvaziamento do literario, uma evolugéo da
expressividade “micro”, de uma literatura em microformas, que nao obrigatoriamente
sao narrativas, tdo-somente pela justificativa de sua escrita ser prosaica. A intensao
de sensibilizar mediante um texto hiper-curto, visando efeitos diversos, incontrolaveis,

escancara uma estética da nao-narratividade em muitos chamados microcontos.
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Evito a certeza segundo a qual o encurtamento extensivo da escrita revela uma
busca pela evolugcéo do género conto. O pressuposto de que a “insinuagéo do conto”
basta enquanto estética, faz irromper uma seérie de escritas curtissimas que
concordam no propdsito ndo-género, isto é, ndo-conto. Nisso alguns estruturantes de
negacéao do conto vao se encontrando, em uma pluralidade de escritas, abrindo-nos
a possibilidade de penséa-las na condi¢ao de “espécies” ou “formas”. Aqui esta o ponto:
nao existe espécie ou forma no exterior da jurisdicdo de um género. Mas nesse caso
ja nao é mais preciso remetermos a “formas do conto”, sendo a “formas de um nao-
conto”: aceita-se o “conto” — ainda que prefixado por um prefixo que significa negacao
— em razdo de aceitarmos ao menos a referéncia, o rétulo, o desejo, que é também
uma permissao de uma literatura em estado de pos-autonomia. Muitas micro-escritas
nao-conto que entram nesta Tese expdem um cenario em que o homem, mais do que
“abrevia a narrativa” (BENJAMIN 1987, p. 206), abrevia a escritura em si, a reduz a
nada, as vezes.

A ndo-narratividade quer dizer a insuficiéncia do género prenunciado na
designacéo, a ndo ocorréncia de uma narrativa, mas significa também a suficiéncia
de um género de negacao, de um género em cujas formas representativas a historia
pode ser ocultada ou a voz do narrador inexistir, embora este esvaziamento se refira
ao todo da composicdo. J4 as narrativas, 0s contos, se abrem a economia textual e a
linguagem eliptica na medida em que haja uma narratividade que as sustente por fora.
A hiper-brevidade é conseguida, como vimos, pela predominancia da exploracéo de
funcdes distribucionais das partes narrantes (BARTHES, 2011) — os nudcleos e as
catalises —. Sao estas suficientes e protagonistas na engrenagem narrativa (sobretudo
0s nucleos), mas elas sozinhas néo fazem a narrativa propriamente dita aparecer. Nao
pensam do mesmo modo estudiosos como Marcelo Spalding (2012), quem se baseia
na tese de Barthes sobre a suficiéncia dos nucleos narrativos para assegurar que a
maioria das escritas contidas em Os cem menores contos brasileiros do século (2004),
obra organizada por Marcelino Freire, se encontra munida de narratividade, ainda que
muitas tenham contedo®’ unifrasico®. O pesquisador encontra apoio principalmente

na seguinte fala do francés:

87 O sentido de “conteudo” difere do “contetido” como o outro da “estrutura”, dicotomia problematizada
pelos formalistas e estruturalistas. Especificamente neste caso remetemos aquilo escrito ou
textualizado que compde o objeto, isto &, o “corpo” da escrita. L4 significava o proprio assunto, o tema,
as teméticas, ou sua potencialidade seméantico-simbodlica.

88 Neologismo de Marcelo Spalding (2008) para dirigir-se ao conto ultracurto, em seu nivel maximo.



168

as catdlises, os indices e os informantes tém com efeito um carater comum:
sdo expansdes em relacao aos nucleos; os nudcleos [...] formam conjuntos
acabados de termos pouco numerosos, sdo redigidos por uma légica, séo ao
mesmo tempo necessérios e suficientes (BARTHES, 2011, p. 36-37, grifo
Nosso).

Mas a “suficiéncia” dos nuacleos ai diz respeito a sua funcéo de remetente
principal, e sdo suficientes em dados momentos de uma histéria. E outra vez ele frisa:
“nucleos”. Mais adiante comenta sobre “uma série l6gica de nucleos, unidos entre si
por uma relagéo de solidariedade” (ibid., p. 40). Sendo contemporaneo a emergéncia
de “contos ultracurtos”, chega a ser questionavel ele ndo argumentar que a suficiéncia
genérico-narrativa de um nucleo se comprova em todos os “minicontos”.

Dentro de um conto, uma frase pode ser suficiente enquanto paragrafo. Seu
sentido deve ser assimilado, porque ha em sua volta uma combina¢édo de nucleos
outros, de catdlises, indices e informantes. Os curtissimos capitulos de romance,
como em Memodrias sentimentais de Jodo Miramar de Oswald de Andrade, se
explicam porque a sua volta gravitam outros excertos narrantes, sem 0s quais a
inscricgdo de um “microcapitulo” resultaria ndo-coesa®. Acerca da mesma obra de
Oswald se posiciona Spalding (2012), em outra ocasiao, com o0 argumento de que o
capitulo intitulado “Natal” poderia muito bem “ser considerado o menor conto do século
XX ou a mais antiga minificcdo do século XX, ainda que néo tenha sido escrito com

esta intencao” (SPALDING, 2012, p. 68). Abaixo o capitulo:

Natal

Minha sogra ficou avé.

O problema é: nem a suposicao de que “poderia ser conto” é plausivel, porque
a frase, com o titulo, isolada de narratividade anterior ou posterior, ndo nos entrega
histéria alguma. O capitulo micro mais funciona como “micronarrativa” na linguagem
de Bremond (1972), quer dizer, como fragmento narrativo que nao constitui
isoladamente uma narrativa. No caso de um “microconto” de conteudo/corpo
equiparado ao do apresentado, nos vemos diante de outra situacdo: ndo ha nada

antes ou depois. Eis a “obra”. Requer-se que a operacéo de leitura se altere. Ao ser

89 O capitulo LV da obra Memérias p6stumas de Bras Cubas, de Machado de Assis, também se
enquadra nesta situacao: seu corpo apenas apresenta dois substantivos (Bras Cubas e Virgilia), além
dos sinais de pontuacéo (.), (?) e (1).
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chamado “microconto”, por extensdo micronarrativa, a escrita (ou o escritor, a ficha
catalografica, a critica) acaba por desafiar o leitor — que s6 poderia ser de um tipo
especial (ndo significa “melhor”) — a desvendar a historia que se esbogou ali. Nesta
busca do desvendamento, o leitor se afasta da superficie escrita deixada pelo autor
para diluir possibilidades narrativas para aquilo que minimamente se redigiu. Essas
possibilidades ndo sado de sentidos imediatos, sdo possibilidades de “escrita a mais”.
E sair de um objeto para outro, ou tecer outro pela inspira¢éo do primeiro.

Na “escrita a mais”, o leitor passa a manipular novos significantes, ou novos

“contantes”, na linguagem de Claude Bremond. Segundo o estruturalista,

o contado tem seus significantes proprios, seus contantes: estes ndo sao
palavras, imagens ou gestos, mas acontecimentos, situacdes e condutas
significadas por estas palavras, estas imagens, estes gestos. A partir dai, ao
lado das semiologias especificas da fabula, da epopeia, do romance, do
teatro, da mimica, do “ballet”, do filme, das histérias em quadrinhos ha lugar
para uma semiologia autbnoma do discurso narrativo. (BREMOND, 1971, p.
101).

A escrita desprovida de narratividade esta carente de contantes que denunciam
0 género conto. Por sua vez, o conto, guando contado, se abre a uma exploracao
imediatizada de significados. Acontece de, em um conto (“pré-narrativa”), haver um
enxugamento diegético, uma preferéncia por contantes que cumpram funcdes
distribucionais, a veiculacé&o de acontecimentos relacionados ao menos a uma trama.
Mas tal “enxugamento” se visualiza na propria construgao textual: o leitor ndo enxerta
no texto outros contantes, ou significantes.

N&o é nesta ultima linha que se enquadra o mais famoso e antigo dos, assim
denominados, minicontos, considerando pelo menos este continente, segundo a
maioria dos estudiosos. Refiro-me a “El dinosaurio”, redigido pelo guatemalteco
Augusto Monterroso, em um livro de contos que data de 1959, e que reproduzo a

seqguir:

El dinosaurio

Cuando despertd, el dinosaurio todavia estaba alli. (MONTERROSO,
1998a, p. 77)%.

% 0O dinossauro

Quando acordou, o dinossauro ainda estava la.” (fradug&o nossa).
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“El dinosaurio” ndo é conto, no sentido de a estrutura que diz respeito ao género
ndo se fazer visivel. A narratividade do relato sobre quem acorda (histéria 1), e a
narracao sobre a presenca do dinossauro e suas consequéncias (cotrama, histéria 2),
estdo ausentes. Encontram-se na mente do autor? No exercicio de leitura?...
Certamente, com essa hip6tese, me aparto da maior parte dos estudiosos das escritas
minimas. No entanto, acredito que a popularidade que alcangou este curto texto, na
esfera da teoria e critica literarias, se explica justamente na maneira explicita como
ele nega o conto. Em contrapartida, por compor, juntamente com outras escritas —
diferentemente desta, narrativas —, uma obra de contos (o proprio titulo do livro
expressa: Obras completas (y otros cuentos)), sugere-se que 0 autor empregou nessa
micro-escrita a narratividade do conto.

Nao sustento que a expressao “quando acordou, o dinossauro ainda estava 13"
ndo narra. Reporto-me a narrativa, a estrutura-conto, a inexisténcia do relato da acao,
em razao da inexisténcia de um conflito (nharrado, manifesto para o leitor). A historia
em sua completude (que € um pleonasmo) talvez esteja instalada na mente do
escritor. Ao dizer “quando acordou...”, provavelmente ele saiba quem sido os
personagens envolvidos ali, em qual espaco se relacionam, ou o climax oculto. E se
quem acorda é outro animal? Temos ai uma microfabula? Sera “dinossauro” metafora,
um apelido dado a algum personagem humano? Por que “ele” ainda estava la? Qual
a intensidade, o efeito disso?

Desponta, entdo, a figura do leitor, o qual, na procura de responder ao que
exprime a micro-escrita, adereca suas suposi¢cdes/interpretagcdes com toques a mais
de escrita “autoral”’, e no fim consegue contantes de uma historia que na superficie
nao reluziu. Vejamos: uma mulher de determinado sitio interiorano, que sofre a vida
cotidiana regida pelo modelo patriarcal e machista, e que em certo dia toma coragem
para assassina-lo e passar a fruir a vida sem o jugo brutal dessa relacdo, mas que
quando acorda, ironicamente percebe a presenca do bruto dinossauro — era um

H

sonho. As interpretagbes vém acompanhadas de um “e se...” obrigatorio. As
possibilidades sdo muitas. Mas de qué, de compreensfes? N&o. Possibilidades de
justaposicdo de elementos narrativos (que tornam aquilo compreensivel). O que
acabei de fazer ndo foi uma interpretacéo classica? Nao. A narratividade interposta
blogueou a operacdo hermenéutica automatizada. A narracdo em atividade partiu de
um leitor, neste caso, ndo sendo assim uma revelacao do préprio registro escrito. O

leitor langa sobre a micro-escrita nao os significados, aos que chegou por intermédio
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de sua poténcia semantica, e sim significantes outros, pecas que, no seu entender,
poderiam se presentificar ali.

As escritas que se afirmam “contos” vao desde aquelas em que a narratividade
€ explicita, na transferéncia do relato curto oral para o formato escrito, ou conforme
os moldes classicos, passando por algumas em que a narratividade consegue ser o
traco dominante no interior de uma estrutura proteica, até chegar aquelas em que o
narrativo se trata de um registro ndo-dominante ou minusculo, incapaz de garantir
vinculo a um género narrativo, ou aquelas em que tampouco a marca microscopica
narrativa se faz presente. As duas ultimas situa¢des, promovidas recorrentemente no
palco de um cenério ou pés-moderno, ou pés-autbnomo, merecem a cada década que
se passa uma critica mais aguda, desapegada do conformismo da atribuicdo de valor
ou nao-valor literario com base na percepcao do pertencimento ou ndo-pertencimento
genérico de um texto. Ratifico a hipétese de que o conjunto tedrico-argumentativo que
se dirige a géneros nao tem como ser inteiramente 0 mesmo que adotamos para tratar
da literatura. E que o literario esta no intento de uma significacdo particular, de maneira
gue os significantes produtores de efeitos especificos ndo sejam propriamente 0s
significantes componentes de géneros: eles estéo, antes, no grau do discurso, no nivel
morfossintatico da lingua, e ndo no das “estruturas literarias”.

Mas a afirmacgao “miniconto” ndo revela uma convicg¢ao sobre a literatura, e sim
sobre a narrativa, a estrutura, a forma. Por isso a ideia de “miniconto que nao narra
(como um conto)”, ou seja, uma micro-escrita de género ndo-conto. O que chamo
“micro-escrita” possui uma extensao que se enquadra no limite de palavras as quais
chegou alguns pesquisadores quando concebiam os “limites” do miniconto, ou seja:
vai de 1 a 1.000, correspondendo ao “conto ultracurto” (1-200) e ao “conto muito curto”
(200-1.000), metragens propostas por Lauro Zavala (1996). Mas a nao-narratividade
nado depende da diminuicdo extrema da extensdo de uma escrita literaria. Aqui, remeto
a margem como para orientar acerca do objeto sobre o qual havera concentracao
preponderante no proximo e ultimo capitulo desta Tese: textos que ignoram tal pacto
com a narratividade genérica, ndao somente os unifrasicos, senado “todos” que vao do
breve ao hipercurto, do minimo ao micro, e que sao classificados como pertencentes
do género conto, enquanto sob outro prisma sua especificidade “ndo-" desvela a
explosdo irrefreavel de seus efeitos além-género/conto. Seu nao-pertencimento
potencializa um valor que se permite contemplar desde o exterior de quaisquer

fronteiras literarias, e transcende a questdo da identificagcdo do género ou da férma
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quando vai de encontro ao ja concluido na modernidade a respeito do autor e do leitor.
Como se a obra paradoxalmente alcancasse o status de obra por ser uma espécie de
nao-obra, o autor um nao-autor e o leitor um n&o-leitor.

A ndo-obra remete ao inconcluso, a uma fissura estrutural, ao inclassificavel,
ao literario ndo-género; o ndo-autor corresponde a uma personalidade desarmada do
sentido verdadeiro do seu texto, a uma instancia mais proxima da de um coautor, as
vezes uma personagem nao obrigatoriamente pertencente ao rol dos escritores
profissionais, em outras ocasides o “redator” da era digital, que troca a palavra pela
imagem, pelo vazio, pelo siléncio, ou um n&o-artifice; o ndo-leitor seria um leitor-
escritor, resistente a uma funcdo passiva, indo além do exercicio hermenéutico
espontaneo, refletindo sobre e manipulando estruturantes genéricos como faz o
escritor.

Por estarem a obra, o autor e o leitor manifestando sua recusa as ideias
modernas e conclusas a respeito do que séo, respectivamente, obra, autor e leitor,
surge, entdo, a crenca apressada em uma suposta crise da literatura, que esta nao
deveria se armar de uma linguagem equivalente a da oralizada nas comunicacées
comuns cotidianas, ou que seu espaco nao € outro sendo o livro, nunca as plataformas
digitais, nem os blogs, ou tuites, ou redes sociais, ou que seu prestigio apenas se
percebe na fidelidade da escrita para com uma classificacédo de género. A precipitacao
consiste em aplicar, no estudo da literatura em si, 0 mesmo aparato critico utilizado
para o estudo das estruturas e formas literarias, como se ela tivesse poder estatutario
e autbnomo de fato, no sentido de construir uma barreira em seu territério que blogueie
contamina¢des com linguagens e expressdes alheias a sua esfera, sendo que pela
literatura mesma nos expressamos a respeito do tudo.

Entdo, as fronteiras estdo nos géneros, nas férmas, nos tracos denunciantes
da narrativa, da poesia, da tragédia... Mesmo assim vimos que esta hipo6tese foi
refutada ja entre alguns modernistas, que difundiram um conto de natureza
intergéneros, intertextual, desviante, ou mesmo nao-conto, como “El dinosaurio”. E
gue a crise sempre foi da autonomia, e ndo da literatura, e a autonomia literaria em
crise € a propria Literatura manifesta, sem tirar nem por. Ao passo que a critica
moderna se esfor¢cou para elucidar a tese de que a autonomia conseguida pelos
géneros alimenta a autonomia da propria literatura, na pdés-modernidade a
desautonomizacdo dos géneros € o0 que escancara a literatura em seu estado mais

autonomizado possivel, em que ela € tdo autbnoma que aparece as vezes como parte,
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particula ou esvaziada totalmente na escritura em questdo. Por isso ndo falamos de
género literdrio como falamos de literatura, pois esta, como parte, particula ou
auséncia, poderemos encontra-la infiltrada em espagos que nao chamam “literarios”,
em escritas que nao identificam como “literatura”.

Acredita-se, amplamente, na importancia do género como fator legitimador do
literario, ou na tese de que nédo h& qualquer expressao sem género. Mas € que, nesses
casos, se 0S géneros tém existéncia, a ttm como negacado deles proprios, como
géneros ndo-géneros, isto é, na repeticao e confirmacao de formas negadoras de um
género precedente. O que se propde é que, neste contexto de pos-autonomia da
literatura, alguns géneros ndo mais conseguem ser articulados como sendo
“afirmacao”. Se na pos-modernidade a “minificcao” seria uma “quase-afirmacao” do
género conto, na pos-autonomia a “micro-escrita” seria uma “nao-afirmacao” do
género conto. Reunidos os procedimentos, 0S estruturantes, as sintaxes, 0s temas
especificos das micro-formas ndo-conto, ndo mais nos vemos pressionados a julgar o
nao-pertencimento como marginalidade, mas como forca genérica, no mesmo nivel:
um “género nao-género” (narrativo, ou poético, dramatico, literario etc.).

Uma micro-escrita hdo-conto seria, por extensdo, uma micro-escrita a-género,
posto que, por negar a estrutura do conto, mas conectado a este por um nivel
microscépico ou extratextual de participacdo, ela também nega as leis de outras
modalidades genéricas. Isso € refletido no contato de tracos genéricos literarios e nao-
literarios, na insinuacdo e nao transmissao do relato, ou no esgotamento narrativo
total.

E por que motivo pensar nos assim divulgados microcontos, minicontos, micro-
relatos, micro-narrativas, especificamente, em vez de ampliar o objeto de analise, ja
gue héa escritas e macro-escritas que da mesma forma denunciam a ndo-narratividade,
e pela ndo-narratividade apontam para autores que explicitam o ndo-pertencimento, e
reivindicam atividades leitoras reinventadas? Creio que ha algo de especial no “micro-
" no “mini-”. E que, enquanto ha um limite da narratividade, ndo existe um freio no
minimalismo, contanto que a comunicagao/expressdo ao menos se esboce.
Assimilada a hipotese de que “tudo quer dizer algo”, e, a depender do contexto, até
mesmo 0s sinais de pontuag&do, ou um pingo preto numa pagina branca, sugere-se
que a veiculacdo semantica sempre é garantida, embora ndo identifiquemos a

identidade do texto. A significagdo de um microtexto literario escrito em prosa néao é
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interceptada, detectada a auséncia da narratividade nele. Ndo s possui “efeito
literario” a escrita narrante.

No micro se explicitam e se acentuam os niveis de ndo-pertencimento: o apice
€ 0 esvaziamento de discursos na escrita pela suplantacdo de elementos textuais,
como que para enaltecer a suficiéncia do signo Unico enquanto veiculo de efeitos
literarios. Mas o problema, que motiva a producdo de tantos trabalhos académicos
como este, inicia quando micro-escritas assim aparecem nas maos dos leitores, ou se
exibem a sua vista, como sendo “literatura”. A atitude consequente habitual, nesta
ocasido, € aborda-las com o intuito de centralizar os seus efeitos, quer dizer, buscando
no interior da literatura elementos legitimadores correspondentes, dentre 0s quais 0s
géneros, equipados de suas diretrizes para elaboracdo, sdo os mais eficientes.

Por vezes, quem as cria, ou quem as cataloga, ja determina: “é conto porque
ha tragos subentendidos do conto, por mais que o leitor seja quem os deva descobrir”.
E dessa forma as micro-escritas ndo conseguem ser literatura sem passar pelo crivo
da “presenca”’ do género, o que é questionavel. Uma escrita hiper-breve como “El
dinosaurio” de Monterroso de 1959, serviu como prenuncio de uma época em que as
obras deveriam ser deixadas como que inacabadas, abertas, inespecificas ja& em seu
trabalho composicional. Mas isto sé foi possivel porque o guatemalteco “largou” o
dinossauro no meio de outros bem “maiores”, quer dizer, no mesmo espaco dos
contos. A diferenca € que as historias que envolvem esses dinossauros sao todas
flagraveis, reveladas pela prépria escritura. Ja a do “micro-dinossauro” carece das
apostas advindas dos leitores, com base na catdlise de que, “quando alguém
acordou”, o animal continuou existente/presente. Fosse abandonado em outro
planeta, ou no profundo mar, isto é, se El dinosaurio ndo fosse divulgado em um livro
de contos, imagino que nossa postura fosse outra. Sendo classificada como “conto”
do mesmo modo que as outras escritas do mesmo livro, a micro-escrita acaba
pressagiando este momento em que a harracdo em atividade, ndo sendo transparente
na escritura, passe a ser um exercicio produzido pelo leitor, para que um conto enfim
apareca.

O atributo micro na literatura € peculiar neste ponto: quanto mais significa
economia e mutilacdo do corpo textual — tendo como referéncias as escrituras de
géneros (textuais, discursivos) identificaveis (aforismo, gregueria...) —, mais o leitor
enxerga (ou o escritor presume que ele enxergue, ou deva enxergar) aberturas para

“escrita a mais”. Parto entdo de que o unifrasico nunca conseguira ser histéria, conto,
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narrativa, sendo impulso para, esboco, ensaio, convite, e isso, pensado como efeito
de uma escrita pds-autbnoma, € mais do que necessario. Parte-se de que a
mensagem da mini/micro-escrita como significacdo dos multiplos e imprevisiveis
significados é garantida em todos os casos, desde a composi¢cdo mediante o vocabulo
anico: requer-se que a imaginacao do leitor alcance a variagdo de textos, estruturas,
géneros, obras, aludidos na superficie textual n&o-conto, ndo-género. Talvez
mediante a leitura da assim classificada “minificcdo” intitulada Deus, do mexicano
Sergio Golwarz, possamos vislumbrar este caso.

O contetdo da micro-escrita € um registro homdnimo do que é o titulo:

Dios

Dios. (GOLWARZ, 1969, p. 91)%.

N&o que o leitor deva aceitar a tarefa de decifrar o conto subentendido na inscricao
do vocabulo “Deus” no titulo e corpo da micro-escrita: aposta-se no poder significativo
do préprio substantivo, na sua ambiguidade. Poder& notar o leitor que a palavra se
repete, e dai |he arranque um questionamento. Serd o caso de pensarmos ho
apocalipse biblico em que toda uma narrativa se constréi para apresentar Deus,
duplicado nas pessoas do Pai e do Filho, como sendo o Alfa e o Omega, e assim o
gue principia em Deus, termina em Deus? A micro-escrita, nesta acepcéao, provocaria
uma recepgao inabitual: funcionando como “convite” para o leitor pensar em uma
estrutura independente por estimulo dela mesma (no instante em que ele julga estar
pensando e maquinando a interpretagéo), e o “desafiando”, neste caso em particular,
a resgatar as narrativas de fato, historicamente demarcadas, cujos assuntos o registro
linguistico minimo deixado sugere.

Veremos, em outras reproducdes, que a inscricdo de figuras, personagens de
escrituras remotas ou com relevancia cultural, as mais conhecidas e universais, ou as
gue protagonizam narrativas de livros religiosos, estdo presentes em uma quantidade
consideravel de obras, sendo um ponto bastante explorado entre os estudiosos e
indicado para quem almeja escrever “micro-relatos” (Cf. SHUA, 2017). A Biblia, Deus,

Adao, Eva, a criagdo, o pecado, no caso da mencao a obras sacras, se inserem em

91 “Deus

Deus.” (traducdo nossa).
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muitas escritas breves e hiper-breves. Ao serem colocados ali, nossa leitura néo se
fard sem que as associemos as “narrativas originais” correspondentes.

Para a interpretacdo de “Deus”, adentrei na narrativa escatoldgica biblica, mas
poderia resgatar a narrativa do primeiro capitulo do evangelho de Jodo, em que o
Deus Filho aparece com a mesma gléria do Deus Pai, sendo exposto o vinculo entre
a potestade destacavel do Antigo Testamento e a do Novo, ou ainda ir ao génese
também biblico para interpretar que esta repeticado “Deus (titulo) / Deus (texto)” se
refere a histdria da origem do mundo, em que o Pai e o Filho surgem como soberania
una dando forma ao universo, as coisas e ao homem (“‘conforme a nossa
semelhancga”). Para cada situagédo, uma narrativa teve que ser evocada para dar vida
aquilo que asfixiou a narratividade, aquilo que ndo conseguiu ser historia, todavia
propositalmente: o efeito era esse mesmo, o de conduzir o leitor a pensar nessas
“escritas a mais”, ou as ja existentes, ou as que se podem inventar.

Estas duas propostas da escrita micro-/mini-, a0 nosso ver, a tornam o tipo
“‘mais aberto” de obra se comparado aos demais, reinvocando a expressao de
Umberto Eco (1992), ou a mais “inespecifica” — adjetivo que Florencia Garramuio
(2014), por sua vez, usa para se dirigir a literatura contemporanea, em linhas gerais
-, pois exprimem a negacdo do pertencimento ora ao género, ora ao literario, e
sobretudo a negacao da prépria escritura (do ato de escrever). Em obras maiores o
nao-pertencimento dependera mais dos desvios “extraestruturais” denunciados pela
escrita mesma, no conteddo, em seu sobre o qué.

Compreendo a micro-escrita ndo-género como “n&o-unidade minima”, com
base no entendimento de Ary Malaver (2017) sobre o “enfoque ascendente”
empreendido pelos autores de microformas, na ocasido em que o pesquisador discute
a metodologia nanofilolégica no exercicio de escritura e leitura de textos micro. Uma
“ndo-unidade” se opde a “unidade” ou as “unidades do conto”. A negacao da unidade
expressa que a composicdo remete a uma nado-obra, a recusa de um processo
narrativo, ou de quaisquer sucessdes de estruturantes que se associariam a um
determinado género. E “minima” no sentido de sua extensdo “nano” poder “ascender”
a “macro” depois da intervencéo narrativizante de um leitor (MALAVER, 2017).

Malaver busca no alemdo Ottmar Ette o ponto de partida para pensar a
“nancfilologia”, visto ter sido este o primeiro a problematiza-lo pelo prisma da teoria

do microficcional. Nas palavras de Ette (2009), a
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nanofilologia aponta em dire¢cdo a uma investigacdo critica e uma andlise
metodoldgica refletida sobre as formas literarias miniaturizadas e minimas,
na medida em que as microficcdes e os microcontos pertencem ao objeto de
estudo microtextual da nanofilologia, embora ndo sejam a Unica forma ou a
dominante entre as expressdes literarias minimas. Investigam-se as formas,
0s processos e as funcgdes das mais diversas formas textuais minimas e se
analisardo as relacfes complexas que se entabulam entre a nano e a
macrofilologia. (ETTE, 2009, p. 115, traduc&o nossa)®.

Ottmar Ette ndo ignora a abrangéncia epistemoldgica da nanofilologia. Essa
atitude nao é possivel, pois, como explica Ana Rueda (2017), “assim como a
nanotecnologia se ocupa das estruturas e constru¢cdes mais pequenas no terreno da
fisica quantica, o objeto da filologia nano € a indagacédo no mundo da narrativa minima
e seus textos minusculos” (RUEDA, 2017, |. 236-242, traducdo nossa)®. Ette
acrescenta que a perspectiva nanofilolégica de avaliacdo de microtextos permite que

0S mesmos sejam estudados em dialogo

com fendmenos de miniaturizagao similares em outros terrenos de produgéo
artistica, como por exemplo no d&mbito da musica, do cinema e das artes
plasticas. Uma nanofilologia de indole transdisciplinar  que
consequentemente trabalha tanto transgenericamente como também inter e
transmidialmente. (ETTE, 2009, p. 115, traducdo nossa)®*.

Tal perspectiva tedrica contribui para que a abordagem do estudo do micro na
literatura, seja em torno dos textos genérico-pertencentes, ou das escritas de género
indefinivel, se veja liberta, de uma vez, de qualquer aura secundaria, marginal. Em
contrapartida, o termo “nano” esta intrinsecamente atrelado ao cientifico,
precisamente, a matéria em escala atbmica e molecular. Quaisquer modificacées em
uma matéria micro, mediante um procedimento nanotecnolégico, promovem
mudanc¢as em uma escala maior. Isso quer dizer que, se pudermos aplicar a tese ao

conceito da micro-escrita:

92 "nanofilologia apunta hacia una investigacion critica y un analisis metodologico reflexionado sobre
las formas literarias miniaturizadas y minimas, en tanto las microficciones y los microcuentos
pertenecen al objeto de estudio microtextual de la nanofilologia, aunque no sean la Unica forma o la
dominante entre las expresiones literarias minimas. Se investigan las formas, los procesos y las
funciones de las més diversas formas textuales minimas y se analizaran las relaciones complejas que
se entablan entre la nano y la macrofilologia.”.

9 “asi como la nanotecnologia se ocupa de las estructuras y construcciones mas pequefas en el
terreno de la fisica cuéantica, el objeto de la filologia nano es la indagacién en el mundo de la narrativa
minima y sus textos mindsculos.”.

94 "con fendmenos de miniaturizacién similares en otros terrenos de la produccion artistica, como por
ejemplo en el ambito de la musica, del cine y de las artes plasticas. Una nanofilologia de indole
transdisciplinaria por ende trabaja tanto transgenéricamente como también inter y transmedialmente.".
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na materialidade minima se inscreve uma magnitude abstrata, em um jogo
de proporcdes que se presta ao uso de figuras retoricas [...] O resultado
favorece assim formas circulares, concéntricas, labirinticas, caixas chinesas
ou bonecas russas, desdobramentos especulares, refracdes e multiplicacées
de imagens, anti-histérias, mises en abyme e intertextualidades. Trata-se de
microcosmos autbnomos e, ao mesmo tempo, espelhos do tudo. (RUEDA,
2017, p. 249, traducdo nossa)®.

Logo, o “objeto” micro possui suas informagdes especificas — aquilo que lemos
—, que formam uma unidade minima — a primeira letra escrita ao ponto final colocado
pelo escritor. Mas a sua condicdo de “nano” implica sempre uma relacido assumida
com uma matéria mais extensa, uma materialidade macro, externa, ali, a sua
circunscricdo minima. Aqui entra Ary Malaver para propor, a partir de Lee et al. (2004),
e do principio da nanotecnologia, que “a produg¢ao de nanoestruturas se da através
de dois enfoques dominantes, um descendente e outro ascendente” (MALAVER,
2017, |. 2282, traducéo nossa)®. No primeiro enfoque, o escritor tem em mente uma
estrutura macro, que vai reduzindo no emprego da urdidura, chegando a um trabalho
micro, miniaturizado, que se abrird a intepretacdo de um leitor participante; no
segundo enfoque, ascendente, o escritor planeja 0 minimo, inscreve o minudsculo, e
este sera o registro reservado para a recep¢ao, que se abrira a um leitor “mais-que-
participante”, que executa o que Zavala (2004) chamara de lectura abductiva (leitura

abdutiva) do texto:

no enfoque descendente, portanto, a énfase consiste em reduzir uma
estrutura prévia, enquanto que o ascendente se concentra em montar ou em
propiciar condicbes 6timas para a montagem de estruturas minimas. O
primeiro chega ao minusculo subtraindo; o outro parte do minimo”
(MALAVER, 2017, |. 2289, tradug&o nossa)®’.

Relacionando a hipétese de Zavala sobre a leitura abdutiva ao tipo de escrita
ascendente de Malaver, chega-se ao entendimento de que o leitor, nestas ocasides,

pode “recriar, a partir de um s6 termo, e pela propria natureza semantica deste,

9 “en la materialidad minima se inscribe una magnitud abstracta, en un juego de proporciones que se
presta al uso de figuras retéricas [...] El resultado favorece asi formas circulares, concéntricas,
laberinticas, cajas chinas o mufiecas rusas, desdoblamientos especulares, refracciones y
multiplicaciones de imagenes, antihistorias, mises en abyme e intertextualidades. Se trata de
microcosmos auténomos vy, a la vez, espejos del todo.”

9 “la produccion de nanoestructuras se da a través de dos enfoques dominantes, uno descendente y
otro ascendente.”.

97 “en el enfoque descendente, entonces, el énfasis resulta en reducir una estructura previa, mientras
gue el ascendente se concentra en ensamblar o en propiciar condiciones éptimas para el ensamblaje
de estructuras minimas. El primero llega a lo mindsculo sustrayendo; el otro parte de lo minimo.”.
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diversos universos textuais” (ZAVALA, 2004, p. 35, traducdo nossa)®8. Argumento,
entdo, impulsionado principalmente pela tese de Malaver, que no enfoque
descendente o conto é preservado, mesmo num molde miniaturizado; no segundo
enfoque, a identidade genérica do texto esta imperceptivel, uma vez que apenas na
leitura uma estrutura macro pode ser evocada: “este enfoque € o mais inovador e
apresenta relatos a ser postos em marcha pelo input de um leitor-escritor; um wreader
(reader/writer)” (MALAVER, 2017, |. 2295, tradugdo nossa)®. Divirjo do autor, no
entanto, quando entende como “conto” o corpo da escrita composto por vocabulo
anico, mesma atitude de Lauro Zavala e Ana Rueda. Defendo que as designacdes
“conto” ou “miniconto” devem ser dispensadas se a narratividade da escrita estiver
ausente, ainda que presente, ou na mente do autor, ou na de um leitor projetado pelo
escritor.

Sob tais conjunturas, as micro-escritas constituem uma unidade virtual, posto
gue o seu ponto final ndo encerra a escrita. Nesta virtualidade, a unidade ndo aponta
para outra orientagdo sendo a uma “supracategoria” que podemos chamar de “a-
género”. Ainda que a hipotese assinale convergéncias entre a discussdo do género
humano e o género “linguagem”, assim como prop6s Derrida em A lei do género
(1980), convém destacar que o texto possui dois interlocutores correlatos e
intrinsecos: o escritor e o leitor. Entdo, o que se afirma a-género apenas pode dizer
respeito aquilo que é deixado como escrito. O criador desta escrita a-género, nao-
género, ndo-estrutura, possui, em mente, a forma macro do que redigiu, do mesmo
modo em que o leitor (leitor-escritor), consegue chegar a uma macroforma, genérico-
pertencente. Malaver propde que uma micro-escrita com corpo composto por palavra
unica € passivel a uma “narrativizagao a posteriori”’, procedente de “paradigmas
psiconarratolégicos” (2017, 1. 2395) maquinados por um leitor-escritor. Estou de
acordo. Porém, a perspectiva tedrica nanofilolégica permite ainda que admitamos a
pluralidade de especificacbes identitarias depois da intervencdo do leitor. Séo
paradigmas psiconarratologicos, “poetizadores”, “dramatizadores”... Ndo somente a

competéncia narrativa perpassa a mente do leitor. Os diferentes estruturantes

98 “recrear, a partir de un solo término, y por la propia naturaleza semantica de éste, diversos universos
textuales.”.

99 “Este enfoque es el mas novedoso y presenta relatos a ser puestos en marcha por el input de un
lector-escritor; un wreader (reader/writer).”.
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genéricos estao instalados em sua cogni¢éo: ao menos é essa a aposta de uma micro-
escrita a-género; 0 seu pressagio ou a sua ilusao.

A proposi¢ao em torno de uma “nao-unidade minima a-género” formulo a partir
das concepgdes de “unidade maxima narrante”, “subunidade minima narrante” e
“‘unidade ndo narrante” as quais chegou o teorico e contista Anderson Imbert (1979),
em seu estudo técnico do género conto. O argentino entende o conto em si como
unidade maxima narrante, que apresenta, em momentos de sua construcdo, partes
nao-narrantes. Seguindo seu raciocinio, o miniconto, o “conto miniaturizado”
(MALAVER, 2017), seria uma unidade maxima narrante micro, que dispensa
cotramas, subtramas e elementos ndo narrantes na sua composi¢ao. A micro-escrita
nao-conto, ndo-género, possui, conforme penso, uma unidade virtual, uma nao-
unidade, porque nem a trama unica, indispensavel para que a narratividade do conto
seja sustentada, se faz presente. As composicOes referentes a esse caso aparentam
incompletude a nivel de género: elas sdo completas, enquanto palavras, frases,
argumento, pensamento, discurso, mas fora de um ambito genérico-literario; sua
condicao genérica sobrevive pela negacao e ndo pela afirmacéo de um género literario
historico ou canonicamente demarcado.

A unidade a-género n&o identifica um texto esvaziado de quaisquer
especificidades. Ela se revela por meio de trés estruturas nao-contos, trés
microformas nao-narrativas, cada qual munida de suas particularidades: a né&o-
unidade pré-narrativa, a nao-unidade transmodal e a nao-unidade n&o-narrante.
Chegamos a essas trés microformas negadoras da estrutura-conto quando aceitamos
emanar do texto o devir-narrativa, o devir-conto, ou quando aceitamos a mais sutil
participacdo dessas micro-escritas no conto, seja nas rotulagens mais recorrentes,
nas recepgbes comuns, nos paratextos, nas impressdes de autoria, nas
consideragdes criticas, ou também na intencdo textual, quase invisivel: “mas esta
participagdo nao € jamais um pertencimento” (DERRIDA, 1980, p. 10). O
reconhecimento desses trés vieses de manifestacdo de uma unidade a-género
organizara nossos procedimentos analiticos, levando-nos a uma discussdo mais
frutifera dos vazios genéricos de uma escrita hiper-breve, e a uma comprometida
avaliacdo das poténcias pro-género apostadas no registro micro visivel deixado pelo
escritor a um leitor nao-leitor.

Os aspectos pré-narrativa, transmodal e nao-narrante expressam a nao

associacao da estrutura em questdo com a estrutura-conto. Isso resulta numa certeza
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do texto em si, de sua construcéo, de como ele se mostra: ele nega o conto, mas o
almeja; é produto de uma completude instalada na mente autoral, que nao chega a
materializar-se em seu territorio. Uma micro-escrita com configuracdo pré-narrativa
seria aquela que, através do uso de algum elemento narrativo (uma conjugacéo no
passado, em terceira pessoa, a nomenclacdo de um sujeito, o esbo¢co de um
dialogo...), ensaia/esboca narrar uma historia, mas a atividade da narragao néo ocorre
satisfatoriamente. Como microforma transmodal, o desdobramento da micro-escrita
se duplica ou se multiplica em distintos modos de escritura, de maneira que abarque
nao so diferentes componentes de géneros literarios, mas ainda textos e discursos de
outra ordem que nao a literaria. Chamo ndo-narrantes as escritas minimas cuja
narratividade é exaurida, basicamente, por completo, 0 que acontece com as
unifrasicas ou monolexémicas. Refere-se ao caso mais explicito de uma construcéo
nao-narrativa.

Chego a estas trés possibilidades partindo do principio do fechamento virtual
das micro-escritas, uma vez que Anderson Imbert se referia também a implicacbes
nao narrantes de um texto, todavia no miolo de uma escritura de género narrativo
explicito, isto €, no proprio conto. Cada uma das formas de acusacéo da “unidade nao
narrante”, quer dizer, “formas de enlace, um traco descritivo, um impulso sem
consequéncia, uma qualidade do personagem, indicios, detalhes, releves,
articulagdes, descansos, transig¢des, pistas, etc.” (ANDERSON IMBERT, 1979, p. 111,
traducdo nossa)l®, constituird o todo (de uma micro-escrita) e ndo um paréntese
(como no conto).

Por tras das propostas, proposicoes, definicdes apresentadas durante este
capitulo, estive voltado ao objeto que chega pelo nome de conto, miniconto,
microconto, as maos e olhos do leitor. Vimos, na primeira parte desta secao, que o
conto, mesmo antes de se firmar como género, na modernidade, sempre teve como
caracteristica basilar a narratividade, por meio da qual o relato (curto) da histéria é
garantido. Ainda na modernidade sua estrutura se modifica, admitindo a técnica da
brevidade e a construgéo proteica, contanto que o relato ao menos de uma histéria,
ao menos de uma trama, se mantenha. Na pos-modernidade um gesto “anti-" do texto,
principiado entre os modernistas, se notabiliza, de modo que a narratividade tem seu

protagonismo absorvido por outros efeitos literarios. O cenario de pds-autonomia, de

100 “tormas de enlace, un rasgo descriptivo, un impulso sin consecuencia, una cualidad del personaje,

indicios, detalles, relieves, articulaciones, descansos, transiciones, pistas, etc.”.
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esvaziamento literario, mediante a inespecificidade genérica, nos exibe obras em que
a narratividade inexiste explicitamente. O percurso nos conduziu a um capitulo
derradeiro, de discussédo do designio ndo-conto, por extensao nao-género, de escritas
minimas, que reivindicam uma modificacdo de leitura, em razao de vazios genéricos
que se tornam poténcia signica, e do registro microscopico potencialmente sugestivo

de devir-género.
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CAPITULO 1l

3. A NAO-NARRATIVIDADE NO MINICONTO: MICRO-ESCRITAS A-GENERO E A
NARRATIVIZACAO A POSTERIORI

A narratividade tem sido, nos ultimos anos, o componente mais prestigiado e
debatido nos estudos a respeito da escrita literaria micro nos trabalhos de conclusao
de pés-graduacdol®l. Entre esses pesquisadores, uns partem da analise do objeto
conto miniaturizado, provido de todos os elementos do conto classico e/ou moderno,
todavia aperfeicoando-os — Violeta Rojo (1996). Outros se comprometem em explanar
que a narratividade do conto muito curto se distingue daquela que caracteriza a
narrativa curta chamada “conto”, culminando em um objeto narrativo de género
autdbnomo, o micro-relato, o miniconto — Dario H. Hernandez (2012). Visando tal
objetivo, o0s mesmos se mostram propensos a retirar do rol do corpus de andlise
aguelas escritas em que a narratividade ndo se sustenta, ou tampouco desponta.
Existe ainda um terceiro procedimento, esse mais comum entre os especialistas
brasileiros: a defesa da confirmagcdo da narratividade em modelos unifrdsicos, em
textos ultracurtos — Marcelo Spalding (2008), Pedro Gonzaga (2007). Por um lado, a
perspectiva permite que o pesquisador amplie seu objeto de investigacéo, podendo
discutir as formas prosaicas mais breves possiveis, por outo, o risco desta abordagem
reside no ato de nos apegarmos ao fator narratividade como a marca indispensavel
de um microtexto literario ndo versificado. Neste gesto, o complexo e impreciso “valor
literario” de tal escrita depende de uma confirmacéo genérica, da percepcdo de seu
pertencimento a uma férma narrativa candnica, como é o conto.

Entretanto, sdo compreensiveis 0os parametros seguidos nesses estudos, uma
vez que os tedricos partem de um ponto comum: a identidade genérica revelada, seja
pelo autor, pelos catalogadores ou historiadores da literatura, quer dizer, designacdes

gue aludem diretamente a narratividade — conto, miniconto, microconto, micro-relato,

101 Algumas ja foram citadas no capitulo anterior. Das teses: El microrrelato en Hispanoamérica (1991),
de Concepcion del Valle Pedrosa; El microrrelato en la literatura espafola. Origenes historicos:
modernismo y vanguardia (2012), de Dario Hernandez Hernandez; Una aproximacién al microrrelato
hispanico: antologias publicadas en Espafia (1990-2011) (2012), de Leticia Bustamante Valbuena; El
microrrelato hispanico (1988-2008): teoria y analisis (2013), de Basilio Pujante. Das Dissertacdes:
Breve manual para reconocer minicuentos (1996), de Violeta Rojo; Os cem menores contos brasileiros
do século e a reinvencdo do miniconto na literatura brasileira contemporanea (2008), de Marcelo
Spalding; A poética da minific¢do: Dalton Trevisan e as ministérias de Ah, é? (2007), de Pedro
Gonzaga.
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ministoria. Dai concluir que a terceira abordagem citada anteriormente torna-se, de
todas, a mais problematica. A presenca do termo “conto”, ou “relato”, ou “histéria”, na
expressao designativa, reivindica que o texto em questdo transmita aquilo que é o
conto, uma forma que chega até a modernidade com suas fronteiras genéricas nitidas,
tendo a narratividade como a “espinha dorsal” de sua “cartilagem”. Enfim, a estrutura
de um conto é intransferivel a um sistema textual unifrasico. Em casos de anti- ou nédo-
narratividade, as nomenclaturas “conto”, “miniconto”, “micro-relato”, s@o pouco
rigorosas se articuladas em estudos que prometem uma discusséo profunda sobre o
tema. Termos como “anti-conto” ou “ndo-conto” s&o mais precisos, e indicam
imediatamente a postura de escritas que exibem, em sua composicdo, a
materializacdo de um pensamento intelectual-filosofico notabilizado a partir da pos-
modernidade: o participar no lugar do pertencer, a pouca significancia das taxonomias,
o ignoramento das diferencas e das dicotomias, a indiferenca quanto ao aparentar-se
literatura ou néo.

Quando decidimos arrematar que o termo Unico faz de determinado texto um
“conto”9?, deixamos de levar em conta inlmeras posturas tedrico-criticas que desde
a segunda metade do século XX se comprometeram em negar 0 pertencimento
genérico como condicdo rudimentar para a vinculacdo ao campo literario, ou como
critério de valor. Em contrapartida, na primeira parte do mesmo século as obras ja
vinham colocando a importancia da especificidade genérica a um plano secundario:
vimos tal contexto por um Rubén Dario, um Ramén Jiménez ou um GOmez de la
Serna, por exemplo, no capitulo anterior. O anseio teérico para que o texto conte de
alguma maneira, por mais que esse designio ndo seja visivel, manifesta o ndo
entendimento de que 0 mesmo ja nao precisa ser, Senao Vvir a ser, isto é, que a escrita
€ ponte, é alusiva ja em sua estruturacao.

Este ultimo capitulo obedece um formato tedrico-analitico, por meio do qual
seja possivel esclarecer a respeito da tese da ocorréncia de micro-escritas de
orientacdo genérica a-género, que tém sido enquadradas na categoria
(micro)narrativa. Neste ensejo, toda a problematica discorrida em direcéo a dispares
designa¢bes, como microconto, micro-relato ou minificcdo, deve ser aproveitada ou
reavaliada, visto que também me direciono a debater tanto a respeito do registro

minimo escrito quanto dos vazios genéricos possiveis. Explicagdes do “miniconto” sao

102 Marcelo Spalding (2008) e Pedro Gonzaga (2007) nao chegaram a tal conclusao, diferentemente de
Lauro Zavala (2004) e Ary Malaver (2017).
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exequiveis em muitos dos argumentos sobre uma “micro-escrita”, a medida em que
se teoriza sobre aspectos nao narrativos de um conto miniaturizado. No “miniconto
conto”, os vazios narrantes sdo abordados enquanto particularidades que nao
comprometem a narratividade caracteristica do género ou da modalidade. Nas micro-
escritas, 0s vazios narrantes, qguando nao séo a totalidade, constituem a maior parte
daquilo que esté escrito, avisando, assim, sua condi¢cdo de ndo-pertencimento a uma
estrutura genérica narrativa, e reivindicando uma analise que considere suas
poténcias a partir de um designio pautado na ndo-narratividade.

Inicialmente, adentramos no assunto da estrutura de uma escrita micro,
recebida como “narrativa”, que resiste completamente a narratividade caracteristica
do conto. Ha trés microformas que expdem, a sua maneira, a nao-narratividade:
primeiramente, quando géneros, modos, textualidades, midias, discursos de distintas
ordens, literarias ou ndo, geridas por uma economia textual, se intercruzam em uma
micro-escrita, ao ponto de ndo percebermos nela uma inteira associagcdo genérica —
nas microformas transmodais; depois, quando a micro-escrita apresenta 0 narrativo
como técnica, como ato isolado, cena neutra, resumo-climax de uma trama que nao
se transferiu a superficie da composicdo — nas microformas pré-narrativas; por ultimo,
quando tampouco resquicios narrativos integram a microforma, preferindo esta a
negacao do proprio ato de escritura e a veiculacao de efeitos e sentidos com base
numa concisao expressiva levada ao grau extremo — nas microformas ndo-narrantes.
Separo por subtépicos o debate e andlises de micro-escritas correspondentes a cada
microforma.

No segundo tépico imergimos em uma discussdo que gravita em torno das
capacidades e particularidades discursivo-tematicas dos minicontos né&o-contos.
Proponho que, com a negacao da narratividade, as micro-escritas aproveitam alguns
elementos ndo-narrantes do conto, os quais estdo contidas nas formas deste género
para reforcar a narratividade. Nas microformas nao-género, 0s tracos néo-narrantes
constituem a completude da construgdo. Séo, entdo, apontadas e problematizadas
sete inclinagdes sintatico-semanticas dessas escritas, que confirmam ainda mais uma
estrutura nao-conto de textos hiper-breves que “recebemos” como “contos’,
“narrativas”.

Por ultimo, me atenho mais concentradamente ao assunto da “n&o-leitura”, do
gesto narrativizante ao que o leitor de um microconto néo-conto é convidado. O

receptor, em teorizacbes modernas ou pos-modernas, ao ser abordado como
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“protagonista”, “cumplice”. “avezado”, "sobre-esforgado”, “ativo”, é compreendido
como instancia sempre participante da significacdo da obra: além de explorar a
mensagem transparente ou oculta no texto, executa um trabalho de
“‘complementacao” dos elementos narrativos que nao se inscreveram na superficie
textual. Em contrapartida, diante de microformas que n&o confirmam pertencimento
ao género conto, o leitor é projetado, pensado, preparado para narrativizar aquilo que

nao se mostou como narrativa.

3.1. Trés microformas possiveis de um miniconto ndo-conto

A “minificgdo” como supracategoria poligenérica, no entender de Irene Andres-
Suarez (2008), identifica uma pluralidade de escritas muito breves e hiper-breves de
estrutura proteica, ainda que preservem um traco dominante seja de conto, fabula,
parabola, anedota, bestiario, poema em prosa, estampa etc. Andres-Suéarez relaciona
0 termo a uma supracategoria, vez que todas as formas citadas estao abertas a ou
apresentam uma estruturacdo hibrida, ndo resultando, assim, em uma categoriza¢cado
precisa, fechada a um género unico. Ou seja, na obtusidade de sentenciar “é
miniconto”, ou “é poema em prosa”, por exemplo, resolvemos o imbrdglio classificando
o texto como “minificcao”. A aplicagdo do termo é positiva no sentido de referenciar
uma parte das producdes de textos prosaicos curtos com designio anti-superestrutura
genérica. O gesto “anti-” potencializado entre os escritores pés-modernos nos oferece
obras de dificil catalogacdo, textos de complicada identificacdo via género. A
supracategoria, no entanto, ndo consegue abarcar textos que, mais do que confundem
0 narrativo e o nao narrativo — deixando fixos o ficcional, o literario —, parecem pér em
Xeque o pertencimento a quaisquer géneros, ao ficcional e também ao literario.

A micro-escrita abarca esses Ultimos casos de escrita literaria minima, porém
ndo como uma supracategoria “poligenérica” (ANDRES-SUAREZ, 2008), ou
“transgenérica” (TOMASSINI e MARIS COLOMBO, 1996). Vemos concretizar-se a
viabilidade da generizagédo da micro-escrita quando percebemos sua construcao se
opondo aquilo que j& € género, de maneira a expor estruturantes de negacao de
género que vao convergindo entre distintas escritas hiper-breves, e que constituirdo
microformas com propriedades ndo-género mais ou menos independentes entre si. A
micro-escrita seria uma modalidade a-género, comumente associada a classificagdo

“‘narrativa” ou “conto” — por sua escritura remeter ao modo prosaico, por ser
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geralmente composta por contistas etc. —, todavia resistente a um esquema estrutural
univoco, narrativo ou outros.

Ao passo que o texto ndo precisa se adequar imediatamente a um género
preexistente, seja este narrativo, ficcional ou mesmo literario, ao pesquisador Ihe toca
a liberdade de lidar tanto com o objeto definido e categorizado como conto, narrativa,
quanto com as producdes que tém sido elaboradas fora de um territorio virtual da
literatura. As possibilidades de micro-escritas no exterior do livro literario sao
alastrantes. Torna, desse modo, ao cerne das discussdes a relacédo entre a estrutura
e 0 conteudo do texto, ou obra. A questdo é: mesmo em se tratando de semantica,
aquilo que sai como literario € confundivel com muitas das formas que atravessam
uma vastidao de formatos textuais e discursivos, extraliterarios. Nesta Tese, refiro-me
a micro-escrita literaria, ou ao menos a que se difunde com tal adjetivo: a linguagem
subjugada a uma férma micro que almeja “dizer” algo além da “presenca de um
dinossauro diante de alguém que acorda”, para lembrarmos o miniconto ndo-conto
mais famoso. Essa discussdo se amplia, consequentemente, a probleméatica da
plausivel transferéncia do “produto” publicado num canal n&o-literario ao suposto
campo literario, e de um objeto classificado como literario para o espaco das
textualidades outras.

O tema da narratividade nao o tenho por encerrado no fechamento do texto em
si, no ponto final assinalado pelo escritor. No caso de no minimo admitirmos um texto
literario sugerido, uma narrativa insinuada, me apoio na hipétese da transformacéo,
do devir. Em outras palavras, me posiciono acerca da né&o-narratividade, ou da
auséncia desta, na “composicao da escrita”. A palavra “auséncia” implica a “presencga”
em outro ambito. Remeto, entdo, a uma narratividade que apenas pode ou estar
instalada na mente autoral, ou ser trabalhada na mente do leitor. A micro-escrita é a-
género, inespecifica, ndo-pertencente, porém alusiva, ou elaborada para aludir: isto
se anuncia ja na afirmagao “literatura”, ou na afirmagao “conto”. O texto, entéo,
mantém sua natureza a-género por mais que a “psicologia narratologica” (MALAVER,
2017) do leitor o compreenda como genérico em potencial. Na perspectiva de uma
escritura ascendente, o objeto “nano” a que chega o escritor toma proporgdes macro
na leitura, mas este objeto agora ampliado na recepcao as vezes difere do que era
para o escritor no planejamento ou desenrolar da escritura. Logo, o produto final
alcancado pelo leitor € antes de tudo seu, podendo coincidir ou ndo com aquele que

0 escritor maquinou.
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Identificamos o enquadramento de uma escrita hiper-breve, ultracurta, a uma
modalidade genérica ndo-género, ou a-género, por intermédio de trés microformas
possiveis: a micro-escrita “transmodal”’, a “pré-narrativa”, e a “nao-narrante”,
apresentadas no final do capitulo anterior. Diz-se que uma microforma é “nao-género”
porque a mesma rompe nitidamente com o atributo da “unidade” do género.
Observando o caso pelo prisma da literatura, cada micro-escrita constitui uma “néo-
unidade”, quer dizer, um “n&o-todo” de um género. Penso a ndo-unidade a partir do
que Anderson Imbert (1979) chamou “unidade maxima”, quanto teorizou o conto. Se
0 conto é uma unidade maxima, uma micro-escrita remonta a uma “nao-unidade
minima”. “Minima” enquanto é provida de uma minima significagdo, ou de uma minima
estrutura significativa, abrindo-se a uma maximizacao oriunda da participacdo de um
leitor-escritor.

Cada microforma, enquanto ndo-unidade, apresenta uma série de elementos
proprios apontando para a mesma nao-narratividade, ainda que haja casos
excepcionais: por exemplo, o miniconto ndo-conto que possui como estrutura um
argumento, uma frase, como num aforismo, pode revelar uma ndo-unidade ao mesmo
tempo transmodal e ndo-narrante. A confirmagédo da minificcdo em um contexto
filosofico e literario denominado pés-moderno se assemelha ao que € a micro-escrita
em um cenario que se instala como pdés-auténomo, de inespecificades identitarias e
genéricas explicitas. Portanto, compdem o objeto de analise, neste capitulo,
predominantemente as obras ou textos publicados desde o ultimo terco do século
antecedente, em diferentes idiomas, redigidas sob circunstancias e em midias
divergentes, além de dizerem respeito a escritas que recebem a classificagao “conto”,
ou “narrativa”, ou “ficcao”.

Por estar pensando no estrutural, nas férmas, nas combinacfes sintaticas,
reitere-se que um minitexto n&o-conto néo reflete exclusivamente a literatura em seu
estado de pds-autonomia, assim como a minificcdo nao se refere somente a escritura
micro redigida a partir da segunda metade do século XX. A micro-escrita ndo-conto
de Monterroso, “El dinosaurio”, se coloca no meio de um livro de contos considerados
pos-modernos. Barthes viu uma anti-narratividade em Sarrasine, de Balzac, um conto
associado ao romantismo. Apenas me direciono a época de confirmacao dessas trés
estruturas. As trés microformas, procedentes da Ultima estrutura, a micro-escrita, ndo
ambicionam ser ultimadoras, ja que ndo temos o controle sobre aquilo que porventura

se chame um dia “conto”, ou seja recebido e criticado como “miniconto”. Em outro
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viés, o trajeto tedrico-analitico apresentado a seguir resultard no minimo util para o
fortalecimento da tese de que o “miniconto” (narrativa) € um objeto independente das
formas desprovidas da narratividade que caracteriza o conto.

Parto do pressuposto da consciéncia do autor sobre a abertura da sua escrita,
no entanto uma abertura estrutural, da unidade genérica, ja que aparentemente, na
morfologia, na sintaxe, no grau linguistico, as composi¢cfes se apresentam “inteiras”.
Francisca Noguerol (1996) chegou a reportar sobre um “golpe” ao principio de
unidade, quando se dirigia ao “micro-relato” desde a perspectiva de sua qualidade
pés-moderna, isto €, enquanto “minificcao”. Todavia me remeto aqui a uma abertura
estrutural pautada ndo na indefinicdo genérica por causa da referéncia a uma
pluralidade de géneros, mas na auséncia de estruturantes genéricos (narrativos), de
atos, trama, enredo, contantes. Contudo a diminuta extensdo ndo se omite em
conservar alguma veiculacao de sentido e certo impulso genérico, que se satisfaz na
etapa da recepcdo, em um exercicio psiconarratolégico de um leitor especial

projetado.

3.1.1 Microforma transmodal

Em micro-escritas de n&o-unidades transmodais, tracos correspondentes a
distintas formas de escritura se entrelacam de modo que ndo percebamos uma
estrutura genérico-literaria, no minimo dominante, a que o microtexto se vincula. Por
uma parte, na ocasido em que Graciela Tomassini e Stella Maris Colombo (1996)
estudaram a “minificcdo como classe textual transgenérica” — titulo homoénimo do
artigo —, o designio “trans-” foi positivamente comentado. Elas se basearam na
capacidade de o miniconto tomar por “empréstimo os moldes da fabula, parabola, o
caso, a lenda, o mito, o quadro de costumes, o retrato, o aforismo, a sentenca, 0
informe cientifico, o aviso publicitario” (TOMASSINI e MARIS COLOMBO, 1996, on-
line, traducdo nossa)!®. A mescla sugere a alusdo a uma categoria mais abrangente,
e sob tais conjunturas se estabelece a distingdo entre “minificcdo” e “miniconto”; a
minificcdo se firma como um minitexto prosaico de natureza proteica, que permite que
a linguagem narrativa divida seu protagonismo com outras formas de discurso e texto

literario, € o miniconto como uma “fecunda subarea integrada por aqueles microtextos

103 “préstamo los moldes de la fabula, la parabola, el caso, la leyenda, el mito, el cuadro de costumbres,
el retrato, la epistola, el aforismo, la sentencia, el informe cientifico, el aviso publicitario.”.



190

onde resulta verificavel a presenca de um esquema narrativo subjacente” (ibidem,
traducdo nossa)!®4. Também percebo situacdes de transtextualidade.

No entanto, existem escritas em que o “trans-”, isto €, o “para além de”,
atravessa nao apenas géneros narrativos ou literarios, sendo também discursos e
midias de diferentes ordens. O espaco transgenérico da minificcdo ndo pode abrir-se
aquilo que nao é ficgao. Julgo, assim, o “modal” como especificidade mais elastica do
que o “genérico”, isso também em conformidade com a distingdo entre “género” e
“‘modo” efetuada por Genette (1988), comentada no primeiro capitulo. Vejamos um

primeiro exemplo de microforma transmodal n&do-conto:

Carater

Quando entdo pensei ter de fato constituido um carater, veio a doenca,
imperiosa. Havia pouco encontrara resposta para minha terrivel inseguranca;
estava feliz com os poucos amigos; arranjara um mecanico honesto para o
carro, um bom sapateiro. Coisas tdo dificeis. Amava uma mulher meiga,
decidira ndo gostar mesmo de animais e preferir o samba a qualquer outro
ritmo. Como preciso de pouco repouso, por vezes esqueco que tenho os dias
contados, e assobio com um desembaraco verdadeiramente tocante.
(NAVES, 1998, p. 91).

Executei, no primeiro capitulo, uma leitura do minitexto “Alvura” contido na obra
O filantropo (1998), do brasileiro Rodrigo Naves, no ensejo em que apresentava a
preferéncia de alguns “minicontos” pela escrita da “caracterizagdo” no lugar da
“narracao”. No mesmo livro, uma obra de “contos” conforme ficha catalografica,
“Carater” segue uma linha similar, como todos o0s demais textos breves: a
narratividade suplantada pela multiplicidade modal. A ndo-especificidade do género é
marca desta obra composta por 38 micro-escritas, segundo a perspectiva proposta
agui, gue se inserem na extensao referente aos contos muito curtos (200 — 1.000
caracteres), e aos contos ultracurtos (1 — 200), na acepg¢ao de Zavala (1996). No
exemplar adquirido, da 22 edicéao revisada e impressa pela editora Companhia das
Letras, o poeta brasileiro Jodo Moura Jr. avisa na orelha do livro sobre a dificuldade
de arrematar o género das escritas contidas ali, que, de acordo com a sua percepc¢ao,
absorvem algo da ficcédo, ensaio e poema em prosa a um so tempo, sendo ao seu ver

uma particularidade positiva.

104 “fecunda subarea integrada por aquellos microtextos donde resulta verificable la presencia de un
esquema narrativo subyacente.”.
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N&o viu da mesma forma a pesquisadora Regina Dalcastagne, por exemplo,
para quem, na pratica de um “exercicio de estilo”, aspas da autora, Naves, assim como
outros escritores, deixa em seus textos uma sensacdo de vacuidade
(DALCASTAGNE, 2001, p. 10). Enfatiza em seguida: “os flashes de uma, duas
paginas, as vezes até menos, reunidos em O filantropo, de 1998, tém alguma poesia
e humor, mas pouco ou nada dizem ao leitor. (ibidem). A atitude de Dalcastagne
condiz com as primeiras impressdes que temos de escritas que, “de cara”, nao
confirmam a sua identidade genérica, caso entendamos como sentencial a
catalogacao da ficha, e definidora do tipo de leitura que da obra empreenderemos. O
posicionamento da autora é compreensivel na medida em que avisa sobre o quéo
indefinido é, as vezes e ainda nos dias atuais, a classificacdo de um texto via género,
quando o mesmo sai do quadrante cartesiano original, o “mimético-diegético”, e se
abre a imprevisibilidade estrutural e discursiva da escritura prosaica.

Mas ha que se ter em mente que o texto ndo esta condenado a dizer apenas
qguando ele narre. No caso das escritas micro de O filantropo, chega a ser evidente
gue as mesmas ndo ambicionam a narratividade caracteristica dos contos. Na
perspectiva a que me atenho, a obra de Naves, assim como outras producfes
contemporaneas de estruturagcdes correspondentes, ndo busca melhoria, evolugao,
refinamento do género conto. Em outra méo, as suas marcas descritiva e expressiva,
integrantes do proprio texto narrativo, se convertem em tracos dominantes de um todo
que se afirma “narrativa”, refletindo um cenario de escrituras “nao-narrativa”, e
expondo o paradoxo da designacéo, do rétulo.

Em O filantropo nos deparamos com escrituras propositadamente secas, do
ponto de vista do género, para que propiciem a inundacdo de uma prosa intimista,
confessional, introspectiva, em niveis muito altos, os quais ndo poderiam ser atingidos
se porventura atendessem a um projeto narrativo centralizado. A desvinculagéo da
histéria propriamente dita - fases do enredo, unidade de tempo, espaco,
acontecimento — coincide com a conflitante pessoalidade do “narrador-protagonista”.
A inespecificidade do género é reflexo da perda dos horizontes sentida pelas
“personagens principais” em cada micro-escrita.

Na leitura do minitexto que reproduzi anteriormente, de titulo “Carater”, essa
relacdo é prontamente flagrada. A “voz autodiegética” expbe as memorias de um
homem que teve sua formacéo de carater interrompida pela chegada de uma doencga.

Sua ideia ndo é a de conduzir-nos por um caminho de intrigas que desemboque na
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resolucdo de um entrave central. Em uma narrativa, certamente as cenas
determinantes da trama serviriam para dar sentido, raz&o, a apresentacao da “doenca”
nas linhas iniciais. A espécie de fragmento de diario coincide a um dos modos do grau
discursivo da literatura, na éptica de Genette (2011), por meio do qual se “negligencia
a funcao representativa da poesia” (p. 278), o objetivo mimético. Na micro-escrita em
questdo, investe-se ainda na combinacdo perfeita entre tematica e estrutura, de
maneira que a inexpansividade do “protagonista” ndo permite o avango da escrita,
rumo a uma identidade fixa de género. A filantropia — indicada no titulo do livro — entra
aqui como uma negativa, um paradoxo. Ha restricbes para um favoravel convivio entre
0 eu-“narrador” e 0 outro: no tempo em que presumiu ter constituido seu carater, para
que fosse feliz com amigos, estes tiveram que ser poucos, jA 0 mecanico, que ser
honesto, o sapateiro, bom, e a mulher, meiga.

A mesma conexdo assunto-estrutura foi discutida por André Goldfeder (2010)
em ensaio sobre toda a obra:

o autor forja uma vontade ordenadora que néo revela sua natureza e nenhum
principio fundamental de operagdo, nenhuma medida. Portanto,
desequilibrada, desmesurada, descomedida. A mais completa negacdo da
ordem que sustenta a vida do Filantropo. Dai uma tensao fundamental,
altamente produtiva, que se estabelecera permanentemente no livro, entre
forma e conteudo. (p. 178, grifos do autor).

Conforme o pesquisador, as escritas minimas de O filantropo, ao alcancarem o
vinculo entre estrutura e conteido, assumem o mesmo carater das artes plasticas,
por meio das quais o elo resulta imediato. Significa dizer que somos levados a
contempla-las com a mesma viseira utilizada na observacdo da pintura ou da
escultura, o que extrapolaria o contato univoco entre prosas ficcionais. O autor proprio
afirma que é possivel pensarmos “na estrutura formal basica do livro como um retrato
literario” (ibid., p. 177, grifos do autor). As producdes seriam fragmentos que se
ligariam para montagem da imagem desse filantropo, mas com contornos
desarmdnicos, informes, um retrato desconexo, um “antirretrato” (ibidem). Chego, em
certa consonancia com Goldfeder, a conclusdo de que a obra é provida de trés
negativas: a nao-filantropia, de cunho tematico, e as outras duas que tém a ver com a
forma, isto é, o ndo-retrato!®, aliado a imprecisdo do género literario que o classifique.

Para que haja o néao-filantropo, e a sua nao-fotografia, a identidade textual, ou de

105 Essa forma do ndo-retrato aparece na capa do livro da edi¢do supracitada: alguém por trds de um
vidro impresso, com identidade irrevelavel, enfim, uma mera sombra.
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género, tem que se perder a cada trecho, a cada micro-escrita. Para tanto, é
plenamente significativo apenas o algo da narragéo, da poesia, do ensaio, significativo
mesmo que no final a obra culmine em um conjunto de “coisas” pouco significantes,
se levarmos em conta uma significacdo procedente de uma estrutura que se entenda
como genérica.

A relacdo entre palavras e artes plasticas ha anos foi um assunto tratado por
Jean-Paul Sartre (2004). Para o francés, o Unico meio de haver esta correspondéncia
€ através da poesia. Na poesia (na modalidade lirica, expressiva), as palavras nao
Sao signos, sao coisas, imagens, que nao pretendem acusar o verdadeiro, as ideias.
As micro-escritas de Rodrigo Naves passam a ser associadas aos poemas em prosa
neste sentido. Enquanto em uma narrativa, “o escritor [...] lida com os significados”
(SARTRE, 2004, p. 13), a amarracao estrutural proposta por Naves faz questdo de
asfixiar as “verdades” que se exibem no processo de narratividade. Quanto mais
evidente a inespecificidade do género ou tipo textual/literario, maior a percepcéo
dessa metamorfose: de signos a coisas, de palavras a contornos, de ficcdo a retrato.

Autores como Lauro Zavala (2004), Graciela Tomassini e Stella Maris Colombo
(1996), Irene Andres-Suéarez (2012) e Dario Hernandez Hernandez (2012) chamariam
as escritas de O filantropo de (micro)ficcdes ou (mini)ficcBes, por exemplo. Séo
pesquisadores que notam que graus extremos de brevidade e de confluéncia entre
géneros fazem surgir uma forma minima proteica, poligenérica ou transgenérica.
Entendo, por outro viés, a expressao “transgenérico” como imprecisa no afa de
identificar um minitexto que também sai do literario, do ficcional e do prosaico. Percebo
uma mobilidade de géneros e formas outras, uma mobilidade “para além” dos limites
ficcionais e literarios: temos algo da carta, do diario no formato antigo ou ho moderno,
digital, o blog, no sentido que recebeu no seu inicio, além da alusdo do retrato.

As escritas de O filantropo ndo necessitam do pertencimento genérico. Elas se
satisfazem com o vinculo a um género caracterizado por vazios genéricos, como € 0
ponto da sua nao-narratividade. Mas a auséncia da narratividade ndo indica que haja
outras pertencas genéricas especificas, exclusivas. “Carater” € uma nao-narrativa, um
nao-diario, um nao-poema em prosa: € uma micro-escrita a-género; se satisfaz com
os tracos do narrativo, ou da poesia, ou das artes plasticas, da livre expressao de
desafogo, que séo explorados ou dispensados toda hora que alguma das negativas
deva protagonizar. O objetivo é desestabilizar o leitor desde o inicio, engana-lo,

sufoca-lo; é sair do ficcional, passar a ter um designio doutrinador, politico, voltar ao
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literario, extrair elementos de outros géneros, e assim abusar da imprevisibilidade do
discurso. A narratividade em torno “do porqué da doenga imperiosa do “personagem™,
“‘do acontecimento que esclareca o estado desanimador de sua pessoa antes da
chegada da doenga terminal”’, ou “de um ato ocorrido enquanto ele esta de repouso,
com os dias contados, e indiferente a enfermidade”, significam percursos
narrativizantes realizaveis apenas na leitura. No texto ndo ha um enredo que sustente
uma acao Unica, a unidade dramatica.

O poético desviado da mimese aristotélica, isto €, a liricidade e o designio
basicamente discursivo, n&o-narrativo, continuando com Genette (2011), veste
também algumas micro-escritas que obedecem ao formato da prosa, como em
“Sempre”, minitexto contido na “obra de contos” Em torno de si: minicontos (2016), de

Caio Spessatto:

Sempre

Sempre pensou que a brincadeira havia acabado, que o bloco fosse
sair as ruas para se fazer presente e se deixar ver.

Sempre viu 0 sonho iniciar na pouca coisa que sobrou ao ousar em
agir, e repetir o ato terrorista interior de si.

Sempre achou que a luta fizesse parte do seu dia a dia, e que a grande
farsa fosse apenas protecéo para fraudes e ilusées.

Sempre havia ouvido que o poder era para protegé-lo, e que se
preocupasse apenas em viver.

E nem sempre era assim. (SPESSATTO, 2016, p. 60).

Aqui mais uma vez se investe na apresentacdo do universo psicolégico de um
personagem suposto, dessa vez através do uso da terceira pessoa. A voz emissora
se revela como onisciente, todavia esbarra na caracteriza¢do, se limita a nos veicular
o nivel indexical e informativo — se lembrarmos Barthes (2011) — de sua “prosa”. Nao
me remeto a caracterizacdo do espaco fisico, mas o psicologico, de acordo com a
segunda funcdo da descricdo em Genette (2011) — que difere da primeira, de
pretensao decorativa. As anaforas representadas pela repeticdo do termo “sempre”
contribuem para a confirmagao de um gesto descompromissado com a narratividade:
sua reposicao a cada inicio de paragrafo aponta que a provavel intriga, caso tenha
sido revelada nas duas primeiras linhas, ndo pode desencadear uma agéo, porque o

” o«

ato de descrever que “o “personagem” “sempre” pensou, arquitetou tal coisa” suplanta
a narragao da “série de acontecimentos” (BREMOND, 2011) correspondentes a uma
“acdo central” (MOISES, 2006), que constitui a0 menos uma “trama” (ANDERSON

IMBERT, 1979). Nada disso ocorre. Tampouco um segundo personagem irrompe para
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que determinado conflito se desenvolva e se resolva. Tal acréscimo ficaria, mais uma
vez, e se for o caso, a cargo do leitor-escritor, e sua “veia” narrativizante, talvez,
apostada pelo escritor, ou reivindicada pela propria escritura em questao.

Quase a mesma analise cabe para “Y Punto” (E Ponto), do colombiano Juan
Diego Tamayo, microtexto inserido na Antologia iberoamericana de microcuento

(2017), compilada pelo escritor boliviano Homero Carvalho:

Y Punto...

Soy un punto en el horizonte. Un punto aparte. Soy un punto de vista. Soy un
punto a tratar y un punto interesante. Un punto seguido. Un punto de
discusién. Un punto de enlace. Un punto negro. Un buen punto. Soy un punto
de vista. Un punto puntual. Un punto amplio o breve. Un punto sin retorno. Un
punto de unién. Un punto de apoyo. Un punto de contacto. Un punto de
encuentro. Soy un punto sensible. Un punto ciego. Un punto para la
imaginacion. Un punto con razon o sin ella. Un punto concéntrico y excéntrico.
Un punto muerto. Un punto perdido. Un punto por conquistar. Un punto sin
discusién o por discutir. Soy un punto y aparte, un punto final, un punto
suspensivo... (DIEGO TAMAYO In: CARVALHO, 2017, p. 103)1%,

Nesta micro-escrita, a articulacao se da na primeira pessoa, mas as anaforas e
a exploracdo do horizonte psicologico do Unico provavel personagem seguem o
mesmo direcionamento de “Sempre”, conduzindo a prosa para o discurso poético, de
teor confessional, pelo qual o sujeito disseca as muitas ocasifes, contraditorias
inclusive, em que “é um ponto no mundo”. A exposigado de seus pensamentos sugere
a descricao que se realiza em um espaco psicolégico, tal como se executa nas
narrativas em primeira pessoa, por meio de um narrador protagonista. A questao é: a
(auto)caracterizacdo diz respeito a totalidade da micro-escrita. Ndo ha narracéo
precedente ou posterior a este momento de descri¢cao, e o texto se discorre pelo tipo
de frase afirmativo. O verbo “ser” se coloca como o unico verbo pronunciado, e o

7

mesmo é esgotado, semanticamente, de todas as indicacbes de um ato, um

movimento, uma acdo. Pelo contrario, o grau informativo € soberano. Os

“‘informantes”, seguindo Barthes (2011), transbordam sua presencga no texto. O que

106 “E ponto...

Sou um ponto no horizonte. Um ponto separado. Sou um ponto de vista. Sou um ponto a tratar e um
ponto interessante. Um ponto seguido. Um ponto de discuss&o. Um ponto de ligacdo. Um ponto negro.
Um bom ponto. Sou um ponto de vista. Um ponto pontual. Um ponto amplo ou breve. Um ponto sem
retorno. Um ponto de unido. Um ponto de apoio. Um ponto de contato. Um ponto de encontro. Sou um
ponto sensivel. Um ponto cego. Um ponto para a imaginagao. Um ponto com razao ou sem ela. Um
ponto concéntrico e excéntrico. Um ponto por conquistar. Um ponto sem discussédo o por discutir. Sou
um ponto aparte, um ponto final, uns pontos de reticéncias...” (tradu¢do nossa).
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seria uma das funcdes integrativas de uma narracdo, aqui os informantes — que
serviriam “para dar autenticidade a realidade do referente, para enraizar a ficcdo no
real” (BARTHES, 2011, p. 36), no caso de uma narrativa — ordenam toda a sintatica
da micro-escrita, sem compromisso algum com um relato, tendo funcionalidade
apenas no nivel do discurso (BARTHES, 2011, p. 36; GENETTE, 2011, p. 277-279).

Os tedricos, j& pela perspectiva estruturalista, discutem a nao-narratividade,
mas no interior de um texto narrativo. Em escritas consideradas pds-autbnomas, e em
muitas classificadas como pdés-modernas, as mesmas teoriza¢cdes em torno da nao-
narratividade s&o realizaveis, com o detalhe de devermos admitir que o fim do
predominio do narrativo se abre a uma imprevisibilidade do discurso em si, da lingua,
rumo a expressdes via inter-modos: o discurso (poema em prosa); a descricao
significativa, porém ndo pautada em uma acdo mencionada, quer dizer, enviesada
para uma funcionalidade confessional, intimista, com tons de pessimismo e
depressao, e grau fatico de comunicagdo. Tudo isso em um minitexto colocado em
uma antologia de (micro)contos.

A nédo-narratividade, revelada no esticamento da proposta discursiva do texto,
nao-mimética, aliada a compressédo da proépria escritura, fazem com que aquilo que
se delineia em prosa aluda, agudamente, ao modo como € o poema hao-diegético,
em verso, lirico, filoséfico, sacro, etc. Em “Sempre” e “Y Punto” temos frases curtas
gue remetem a metrificagcbes de verso. Sdo muitos os estudos que debatem a
proximidade entre o poema e o miniconto, uma vez que os dois concordam em alguns
aspectos: concisao, linguagem precisa, elipse daquilo que nao informa sobre o
género, brevidade, enigmaticidade etc. (Cf. PUJANTE, 2013, p. 66). Ndo so isso, 0
poema, desligando-se da diegese, e abrindo-se a uma mimese ndo mais de acoes, e
sim de emocbes, se choca fatalmente com o miniconto que tem perdido a
narratividade caracteristica de um conto, de maneira que as vezes a presenca ou hao
da versificacédo irrompa como a unica fronteira entre as formas.

Além do mais, quando as microformas exploram a estética da hiper-brevidade
em detrimento de uma dominéncia da narratividade, entram também no ambito do
poema nao-narrativo, com estrutura concisa e econdmica, de expresséao direta, sem
intermediacdes, sem a necessidade de criagdo de um mundo, conflitos, trama, “varios”
personagens. Se a brevidade e a ficcionalidade, em uma narrativa micro, ndo podem
suplantar, por sua vez, a narratividade (LAGMANOVICH, 2019), o poema, durante

décadas e séculos, se afirma em um campo discursivo que tem um “dominio imenso”
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(GENETTE, 2011, p. 278), onde a linguagem, a comunicagdo, a mensagem se
transmite pelos caminhos mais subjetivos possiveis (ibidem). Que quer dizer isso?
Que o poema, nesta conjuntura, € sempre receptivo a hibridacées, misturas, em sua
composi¢do. O miniconto encontra um limite: o dever da narratividade, de contar uma
histéria. O mininiconto esta para o narrativo, a minificcdo para o hibrido, a micro-
escrita para o esvaziamento, e o0 poema (nao-narrativo) para o discurso em si.

As micro-escritas ignoram a barreira da narratividade, as vezes da prosa, e
culminam na desimpedida expressdao no “modo verso”. Microformas com a
estruturacdo semelhante a que se excuta na elaboracdo de um poema expdem esse
gesto “trans-" de muitos microtextos categorizados como “narrativas”. mas aqui n&o
temos o transgenérico, sendo o transmodal, precisamente na saida do “modo prosa”
ao verso. A seguir, reproduzo uma micro-escrita, designada pelo nome de “micro-
relato™%’, a qual exibe o mesmo jogo anaférico, a mesma descricdo de um espaco,

de coisas ou pessoa, desvinculada de uma trama, todavia mediante a versificagéo:

Ecfrasis total

Aquella confusa profusion de manos, senos, vello pubiano y pies,
aquella pasion, aquella afluencia succionadora,

aquella acumulacién de tentaculos, nalgas y bocas,

aqguella inundacion de libidinosos fluidos,

aquel promiscuo comercio de labios, pubis y cuellos,

aquella heterogénea multitud de brazos, dedos y ventosas,

aquella cabeza caida que sostiene en tension el arco de la espalda,
aquel éxtasis sublime de ojos clausurados,

aquel abandono absoluto.. (YANES, 2019, p. 97)°%,

Na micro-escrita do espanhol Juan Yanes, percebemos novamente o apego a
anafora como figura de linguagem (que frustra a apresentacédo de um conflito, de um
drama). Sdo os déiticos demonstrativos, alias, como “aquele” e “aquela”, que se

repetem, tracos discursivos e nao narrativizantes (GENETTE, 2011, p. 278). Por outro

107 Em Hokusai — Antologia de microrrelatos (2019), organizada por Lilian Elphick Latorre.
108 “Ecfrase total

Aquela confusa profusdo de maos, seios, pelo pubiano e pés,
aquela paixao, aquela afluéncia succionadora,

aquela acumulacéo de tentaculos, nadegas e bocas,

aguela inundacéo de libidinosos fluidos,

aquele promiscuo comércio de labios, pubis e pescocos,

aguela heterogénea multiddo de bracos, dedos e ventosas,
aquela cabeca caida que sustenta em tenséo o arco das costas,
aguele éxtase sublime de olhos enclausurados,

aquele abandono absoluto.” (tradugao nossa).
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angulo, a caracterizacao também € marca desta micro-escrita a-género: se descreve
um animal?; um homem, que envolve a(o) parceira(o), com a precisao e intensidade
de um cefalépode, no ato sexual?; um estupro — e ai a ideia dos tentaculos entraria
como indicativo de algo consumado forcosamente, na imagem desesperadora dos
bracos da pessoa abusada se movendo como meio de reagcdo e defesa — ? Na
verdade, ndo temos uma agao narrada.

Existem informacdes sobre uma situacdo, detalhes sobre sensacoes, indicios
de um ocorrido, digressdo sem resolugao, aspectos “ndo narrantes” (ANDERSON
IMBERT, 1979, p. 111-112) que remetem a um todo ndo-narrativo, na forma de uma
nao-estrutura transmodal. A “descri¢do” serve para situar o leitor no espago. A mesma
garante algum designio mimético (GENETTE, 2011), mas néo, diretamente, um
diegético. O préprio titulo reforca a postura ndo-narrativa do texto: uma écfrase total.
“Ecfrasis”, no grego, “ekphrasis”, significa “descricdo”, tal qual: “descrigo literaria ou
pictérica de um objecto real ou imaginario” (MEDINA In: CEIA, 2010, on-line).

Chamo a relacéo entre o minitexto apostado como micronarrativa e o0 poema
como constituinte de uma ndo-unidade transmodal, porque o “para além de” do prefixo
“trans-" ndo culmina no mesmo sentido do prefixo “poli-” ou “multi-". Além disso, na
aparéncia de um, ou do outro, assinalam que estamos em face de um texto sem
pertencimento, que reivindica uma avaliacao a partir da assimilacdo dessa premissa.
Ha tipos de poemas ultracurtos que cravaram seu estatuto genérico na histéria. E o
caso do haiku, micropoema japonés composto obrigatoriamente por uma estrofe de
trés versos, dos quais o primeiro possui cinco silabas métricas, o segundo sete, e o
ualtimo cinco novamente. David Lagmanovich sintetiza algumas informacgdes gerais do
haiku: “a) existe desde o século XVI até hoje, sem solugdo de continuidade; b) esta
plenamente incorporado a cultura de seu pais de origem; e c) ja faz pelo menos um
século que chamou a atencdo dos homens das letras — escritores e criticos — do
Ocidente” (LAGMANOVICH, 1996, on-line, traducdo nossa)®®. O pesquisador
argentino, como em outras ocasidoes, se posiciona acerca das proximidades que
alguns estudiosos, ou mesmo 0 publico leitor, enxergam entre o miniconto e textos
ultracurtos, ou quando irrompe uma escrita hiper-breve com a designagao “conto”,

porém sob a forma de um haiku, por exemplo. Algo que ocorre no microtexto abaixo:

109 “existe desde el siglo XVI hasta hoy, sin solucion de continuidad; b) esta plenamente incorporado a
la cultura de su pais de origen; y c) ya hace por o menos un siglo que ha llamado la atencién de los
hombres de letras —escritores y criticos— de Occidente.”.
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Orgasmo multiplo

Finjo que gozei.
Ela finge que gozou.
Gozamos um do outro. (CARPINEJAR In: FREIRE, 2006, p. 46).

A micro-escrita de Fabricio Carpinejar, inserida em Contos de bolsa (2006),
antologia organizada por Lais Chaffe, compartilha da métrica 5-7-5 de um haiku — se
tratarmos como caso de sinalefa a juncao das vogais em “do outro”, no terceiro verso
— além de ter estrofagéo Unica e um terceto. A questao € que “Orgasmo multiplo” esta
em um livro de contos, diferentemente, diga-se, dos tipos reunidos no livro
denominado Verbetrix (2014), redigido pela escritora brasileira Ana Mello: uma
espécie de poema com estrofe Unica, ordenada em trés versos, que recebe a
designagdo “poetrix”1°. Antes de tudo, a leitura de “Orgasmo multiplo” como um
poema se justifica pela inexisténcia do espa¢o que acusa o paragrafo, antes da escrita
de cada frase, ocorrendo de o “Finjo” inicial seguir a régua vertical do titulo, assim
como nas frases abaixo. Mas a distancia para o haiku estad no ndo compromisso do
emissor com o lirismo da poesia: o efeito estético, da polissemia, do oculto, do enigma,
sdo “tragados” por uma escrita realista que faz o conteudo erético exceder, além de
fechar as possibilidades de ambiguidade!'!, em virtude de uma ambicéo
marcadamente humoristica, jocosa. Além do mais, a nao inscricdo de um titulo diz
respeito a um dos estruturantes principais do haiku.

Também exploram a versificacdo de Carpinejar — embora ndo através de um
terceto Unico — as escritas ultracurtas sem titulo inseridas no capitulo “Faces de sete
poemas”, do livro de “contos” Minicontos e muito menos (2009), redigido por Marcelo
Spalding e Lais Chaffe; o microtexto “Microcuento de cartén”, de Bruno Faundez
Valenzuela, presente em A buen entendedor, microcuentos [201-?], obra de
“microcontos”, como define o autor, escritos todos por ele mesmo; e “Variaciones”, um
dos, assim designados, “microcontos”, de Istvan Orkény (2006), que integra a obra

Cuentos de un minuto, elaborada inteiramente por este escritor. A lista certamente é

110 A titulo de exemplo:
Verdades

Inteiras, internas,

Agradam nuas

E ndo somente tuas. (MELLO, 2014, p. 71).

111 O duplo sentido sugerido pelo desdobramento do verbo “gozar” é explicito, pouco obtuso, e mais
constitutivo do designio piadistico do género “trocadilho”.
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maior que a apresentada aqui. O microtexto de Valenzuela parece aderir mais ao
lirismo que os demais, equipando-se de anaforas e metaforas, com dois versos
barbaros, iniciais, que combinam o mesmo ritmo, € um terceiro verso que, unido ao
quarto e ultimo, se destaca pela repeticdo dos sons /p/ e /b/, que sédo préximos

foneticamente e nos proporcionam uma leitura “percussionada”:

Se le quebraba la piel, con el viento en la cara.

Se le quebraba la piel, con las manos heladas.

Se le quebraba la piel, por un poco mas de piel.
Un poco mas de piel para quebrar.

Microcuento de cartén®'? (VALENZUELA, [201-?], p. 37)*13.

Em “Variaciones”, de Orkény, o jogo anaférico é excedente: o teor descritivo do
poético da lugar a um efeito especifico, investido no encontro do verso com o tipo
prescritivo de texto (proibicdo). Nos micro-textos sem-titulo — da sec¢ao “Faces de sete
poemas” — de Marcelo Spalding, diferentemente, os minicontos apostados parodiam
versos de outros poetas (ou suas partes mais lembradas, culturalmente). Reproduzo

os dois na sequéncia:

Variaciones

Esta prohibido pisar la hierba

pisar la hierba esta prohibido

pisar prohibido pisar

pisar pisar pisar

pisar prohibido pisar

prohibido prohibido prohibido.
Prohibido. (ORKENY, 2006, p. 101)4,

112 Respeita-se o0 posicionamento dos titulos no original, sempre abaixo dos corpos.
113 “Sua pele se quebrava, com o vento na cara.

Sua pele se quebrava, com as méos geladas.

Sua pele se quebrava, por um pouco mais de pele.

Um pouco mais de pele para quebrar.

Microconto de papeldo” (traducdo nossa).

114 “variacbes

Esta proibido pisar a grama
pisar a grama esta proibido
pisar proibido pisar

pisar pisar pisar

pisar proibido pisar
proibido proibido proibido.
Proibido.” (traduc&o nossa).
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(sem titulo)

E agora, José?

Eagora, Fernando?

E agora, Luis?

E agora, vocé?

Que lutou pra ser livre

Que lutou pra votar.

E agora, Brasil?

Mudaram os sonhos?

Terminaram 0s nomes?

Ou o sonho acabou? (SPALDING, 2009, p. 41).

O “transmodo” também se expressa nas micro-escritas, divulgadas como
narrativas, que exploram (algo) (d)a estrutura da “poesia concreta”’, forma
vanguardista surgida no Brasil na década de 50 do século anterior. Augusto de
Campos, que cunhou a expressao “poesia concreta”, afirma que estes poemas
“caracterizar-se-iam por uma estruturacao 6tico-sonora irreversivel e funcional, e, por
assim dizer, geradora da ideia, criando uma entidade todo-dinamica [...] de palavras
ducteis, moldaveis, amalgamaveis, a disposi¢cao do poema” (CAMPQOS, 1975, p. 34).
Originalmente, a poesia concreta ignora a funcao representativa de uma tragédia, ou
a diegética, de um romance ou conto: ela cumpre satisfatoriamente o que Sartre
(2004) entendia como poesia — “as palavras como coisas”. Na poesia concreta, a
mobilidade das palavras e, mais que isso, das letras, obedece uma légica alheia a da
versificagdo ou da construgcdo prosaica. Elas vao ao papel (a tela) “como objetos
autbnomos” (ibidem). Seus limites sdo postos pela folha, pelas margens, pela
diagramacéo. O “artista”, neste caso, se ocupa com a “transposi¢gao do pensamento
para a materializagdo figurativa” (SANTOS e FONTES, 2018, p. 125). Assim, a
combinacdo dos verbetes e das frases culminam em um texto captado mediante
analises semidticas distintas: as palavras formam imagens, e as imagens das palavras
falam. Os poetas concretistas objetivam que a propria estrutura comunique, ja que,
dito de outro modo, estrutura e contetdo se equivalem. Abaixo reproduzo duas micro-
escritas''® que abandonam o “narrativo esbogado” para adentrar na proposta
“concreta” de poesia (a ultima escaneada, digitalizada, e colada aqui tal como esta no

original):

115 Opto pela néo tradugdo destas micro-escritas, para que a leitura orientada segundo o concretismo
seja produtiva no maximo.
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Erosién

Lo que sucede a lo largo del tiempo luego de un entierro es de este modo y
en este orden:

¢, Cémo suenan tus huesos al deshacerse?
¢ Esos huesos sos entierro? se desunan
como hacer¢ Seras moho

una del tiempo largo

Meros aromas luego de un orden
Hermoso lo que sucede

Alo este esrm

Sh hm

h:
(ASTE, 2017, p. 37).

Sello

(ORKENY, 2006, p. 73).

A primeira micro-escrita esta anexada na recente Antologia iberoamericana de
microcuento (2017). Escrita pela argentina Celina Aste, tem uma construcao iniciada
em prosa, como um enunciado que nos guia a certa situacao discorrida abaixo: o que
ocorre com nOSSO COrpo, NOSS0S 0Ss0s, depois que somos enterrados. O discurso é
enfatico no sentido de exprimir que o texto a ser posto na sequéncia € “concreto”
(“acontece deste modo” e “nesta ordem”). A segunda parte da escrita ultracurta esta
composta por frases que sugerem um poema: sua proposta é ilustrar, literalmente,
como, ao longo do tempo, nossa matéria se desfaz, participando da eroséao do solo.
Corroemos com o chéo, com o tempo. Sendo a erosédo 0 assunto eminente, o tema a
ser desenhado, de acordo com o designio da poesia concreta, € justificavel a
desordem morfossintatica que se percebe logo na segunda linha — “Esses 0ssos és
enterro? se desunam” (em uma provavel traducdo) — e se vé em outros versos
posteriores. O anacoluto tem funcdo direta aqui na representacdo da ruptura

provocada por uma erosdo, que extravasa nas trés Ultimas linhas: a presenca de
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consoantes que se leem apenas na possibilidade de onomatopeias. Os versos vao
diminuindo até que resta uma sé letra, o “h”, posicionado antes de dois-pontos (:), que
indicam abertura, fenda.

Temos aqui um conto? Penso numa escrita transmodal, como texto “para além
da alusdo de um género, tipo, forma, discurso”: parto de que “Erosion” ndo pertence
ao “género concreto”, inteiramente, uma vez que, no seu enunciado inicial, garante a
apresentacdo de um acontecimento, além de aparecer a nossa vista como
“‘expectativa de conto”. O mesmo insinua uma histéria que, em contrapartida, nao é
narrada: a narracdo da lugar ao argumento, que € do campo do discurso, do
ensaistico, ou mesmo fabuloso, quando propde que “todos participamos, ou havemos
de participar do evento da erosao”. Dai a premissa da transmodalidade: a alusao ao
narrativo, ao poema concreto, mas ndo o pertencimento a inteireza genérica de um
ou de outro.

A micro-escrita “Sello” (Selo) € elaborada pelo famoso escritor hungaro Istvan
Orkény, presente em livro de sua autoria, denominado Egyperces novellak (1968) —
“Contos de um minuto”, traduzido. Nem todos os textos desta obra conseguimos ler
durante um minuto. O titulo, no entanto, expressa a presenca de “contos” que atendem
a adjetivacdo de Zavala: os muito curtos e os ultracurtos. No caso citado,
especificamente, o selo, que é um carimbo ou marca que qualifica, autentica um
documento ou outro objeto, vai para o0 espaco reservado a escrita de um conto na
mesma forma, figurativa, constitutiva do tipo textual: o circulo, com uma
mensagem/informacdo que segue 0 seu contorno, como na carta. Aquilo que é
colocado no selo destoa de qualquer intencao poética, narrativa, ou com a seriedade
da escrita hiper-breve de um “selo de carta”. Mas em circunstancias em que o texto
integra um conjunto de escritas de um Unico autor, somos instigados a considerar um
todo, “a obra”. Dezenas de minitextos precedem o “Selo”, que exclama: “que tudo isso
va a merda”. Ironia? Um selo de nado-qualidade que ele mesmo concede aos seus
textos, a sua obra em si? Obra ou ndo-obra? Resta a certeza do transmodo, da frase
que, em quesitos de forma, reporta a uma expressao “concreta”’, e, mais uma vez,
contida em um livro de contos (vimos o narrador? os personagens?...).

Uma ideia de transmodalidade fica mais nitida quando nos deparamos com
textos que, ndo apenas transitam em multiplos espacos genéricos, prosaicos, ou
literarios, mas, indo além, fazem a relacdo com o extraliterario se explicitar. Nesta

saida do literéario, do ficcional, da mimese, algumas escritas ndo somente extraem de
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um campo expressivo alheio elementos significantes com o intuito de aplica-los
literariamente: a funcéo estética se perde, se dificulta, e € sobreposta por um intento
nao-literario, que corresponde ao designio fatico da comunicacao, ou o denotativo, 0
emotivo etc. E o caso da abertura, assumida por algumas escritas hiper-breves, as
muitas semanticas viabilizadas por roupagens textuais diversas. Agora me remeto ao
tipo de texto injuntivo, materializado no género textual “receita”, que se enquadra no
universo da culinaria. Em ensaio no qual discute formas de dificil classificacdo via
(sub)género literario narrativo, o pesquisador Antonio de Padua D. da Silva defende
gue o microtexto intitulado “Receita para comer o homem amado” — contido no “livro
de contos” intitulado Falo de mulher (2002), de Ivana Arruda Leite — prescinde da
narratividade e se realiza, formalmente, enquanto receita, conforme se vé ao longo de

sua construcao:

Pegue o homem que te maltrata, estenda-o sobre a tdbua de bife e
comece a sova-lo pelas costas. Depois pique bem picadinho. Acrescente 0s
olhos e a cebola. Mexa devagar até tudo ficar dourado. A lingua, cortada em
mindsculos pedagos, deve ser colocada em seguida, assim como as maos,
0s pés e o cheiro verde. Quando o refogado exalar o odor dos que ardem no
inferno, jogue agua fervente até amolecer o coragdo. Empane o pinto no ovo
e na farinha de rosca e sirva como aperitivo. Devore tudo com talher de prata,
limpe a boca com guardanapo de linho e arrote com vontade, pra que isso
nao se repita nunca mais. (LEITE, 2002, p. 13).

H& nessa micro-escrita ndo-conto a listagem de ingredientes, o modo de
preparo e o modo de servir, ordem constitutiva de toda receita (SILVA, 2016, p. 40).
Neste movimento, ele “ndo [conta] uma histéria envolvendo personagens no tempo e
espacgo, logo, ndo é narrativa” (ibidem). H4 uma construcdo parecida de titulo
“Recetarios”, da chilena Maria Isabel Quintana, em mais uma das antologias que aqui
tenho referido, a Hokusai — Antologia de microrrelatos, compilada em 2019 por Lilian

Elphick Latorre:

Recetarios
RECETA 1

1 pulpo. 6 brazos. 2 patas.

Cientos de ventosas. 1 boca. 1 pico.

2 giros rapidos del pescuezo hasta producir la muerte.
3 sumergidas en agua hirviendo.

20 minutos de coccion.

20 minutos de reposo. Dejar entibiar.

Sazonar a gusto.
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RECETA 2

1 marido.

2 manos. 10 dedos.

2 labios. 1 lengua. 32 dientes.

1 nariz.

2 rodillas. 2 pies.

2 horas de reposo después de la pesca.

1 cama tibia. Aumentar la temperatura.

Disponer del tiempo a su gusto. (ISABEL QUINTANA In: LATORRE, 2019, p.
71)He,

Convém destacar que a antologia a que pertence a micro-escrita de Isabel
Quintana faz parte de um compilado de textos hiper-breves, considerados “contos”,
redigidos por escritores de diversos paises, orientados em homenagear Katsushika
Hokusai, um dos principais artistas japoneses do século XVII — quem difundiu a
corrente pictérica denominada shunga, marcadamente erética e sexual —, sobretudo
sua xilografia de titulo “O sonho da esposa do pescador”’, em que aparece um polvo
satisfazendo sexualmente uma mulher.

No receituario mencionado, temos duas receitas que dispensam a
narratividade: na n° 1, € descrito o polvo, informa-se como maté-lo, o tempo de
preparacao, e o de descanso antes servi-lo; na segunda parte da micro-escrita, temos
a nao-receita de um homem, sem qualquer indicacdo do modo de preparo. H4 um
espaco infrutifero onde o “personagem” € meramente caracterizado, e um salto para

a informacgao do “descanso de um prato (0 homem) que ndo se preparou”, e o detalhe

116 “Receituarios
RECEITA 1

1 polvo. 6 bragos. 2 patas.

Centenas de ventosas. 1 boca. 1 bico.

2 giros rapidos do pescoco até produzir a morte.
3 submersdes na agua fervendo.

20 minutos de cozimento.

20 minutos de descanso. Deixar amornar.
Temperar a gosto.

RECEITA 2

1 marido.

2 maos. 10 dedos.

2 labios. 1 lingua. 32 dentes.

1 nariz.

2 joelhos. 2 pés.

2 horas de repouso depois da pesca.

1 cama morna. Aumentar a temperatura.

Dispor do tempo a seu gosto.” (tradugao nossa).
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da “cama morna” que “precisa de um aumento na temperatura”. Resta a mulher (ou
outro parceiro, ndo se sabe), o aproveitamento do tempo “a seu gosto”, uma vez que
o marido ndo correspondeu a algumas prévias da copula. As interpretacfes dirigidas
sao possibilitadas a partir do momento em que forcamos a ficcionalidade do que é
proposto, em que aceitamos um jogo metaférico, ou partimos do conhecimento da
gravura eroética de Hokusai. No geral, temos aqui duas micro-escritas que negam em
dois momentos o conto (digo, nas duas receitas, ainda que a n°® 2 se aparte deste
género): primeiramente, vemos uma estrutura genérica caracteristica, e depois outra
que se entrelaca com uma sugestdo narrativa muito implicita.

Na obra Cuentos de un minuto de Istvan Orkény, ha dois outros “modos” ndo-
narrativos que merecem a nossa referéncia. Refiro-me ao “inventario” e a “instrugao

de uso”, conforme se vé a seguir.

Inventario

Paisaje de colinas (después de un aguacero)
3 nubes en forma de cimulos

1 lago de peces

1 caseta junto al dique

1 hombre (se inclina por la ventana)

1 grito

1 hilera de alamos

1 camino lleno de barro

Huellas de bicicleta (en el barro)

1 bicicleta femenina

1 grito (més alto que el anterior)

1 par de sandalias

1 falda (flameando al viento, aleteando sobre el portaequipajes de la bicicleta)
1 blusa de florecitas

1 trozo de amalgama (en el diente)

1 mujer (joven)

1 grito (mas alto aun)

Nuevas huellas de bicicleta

1 ventana que se cierra

Silencio (ORKENY, 2006, p. 146)'7.

17 “|nyentario

Paisagem de colinas (depois de um aguaceiro)
3 nuvens em forma de cimulos
1 lago de peixes

1 casinha junto a barragem

1 homem (se inclina pela janela)
1 grito

1 fileira de 4lamos

1 caminho cheio de barro
Marcas de bicicleta (no barro)

1 bicicleta feminina

1 grito (mais alto que o anterior)
1 par de sandalias
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Un problema menos

1. Descuelga el aparato de la pared.

2. Abre la vélvula.

3. Acércate al foco del incendio.

4. Apaga el fuego.

5. Cierra la valvula.

6. Cuelga de nuevo el aparato. (ORKENY, 2006, p. 148)*8,

Ha algumas variagfes de inventério, que € um género textual de tipo injuntivo
(que tem funcéo de conceder ao leitor os métodos, passos, conselhos, leis, para a
execucdo de algo). Trés deles sdo: 1) o inventario como documento que lista as
propriedades deixadas pelo falecido, permitindo que ou esclarecendo como a partilha
dos seus bens seja efetuada; 2) o inventario que descreve o0s bens que serdo divididos
em casos de divércio; 3) o documento que lista todos os produtos armazenados no
estoque de uma empresa, o “inventario de estoque”. A primeira micro-escrita de
Orkény possui o “inventario” no titulo, e na estrutura, isto €, a enumeracéo. A listagem,
diferentemente, diverge da de qualquer inventario. Nao ha uma relacdo de bens a
serem distribuidos, ou de objetos armazenados, sendo a descricdo — as vezes através
apenas de substantivos — de lugares, pessoas, cenas, cenarios, paisagens. A
impressao do movimento, de um gesto, vem com a referéncia de um homem que,
como é colocado entre parénteses, “se inclina pela janela”. Depois disso um “grito”, e
na sequéncia “uma fileira de alamos”, o que nos sugere um novo ambiente onde
irrompe uma “bicicleta de mulher”, e acontece mais um grito, “mais alto que o anterior”.
Percebo a seguir um novo contexto em que aparece uma mulher, e a descricdo de um

terceiro grito, “mais alto ainda”. Logo, “1 janela que se fecha” e “siléncio”.

1 saia (hasteando no vento, esvoagando sobre o bagageiro da bicicleta)
1 blusa de florzinha

1 pedaco de amalgama (no dente)

1 mulher (jovem)

1 grito (mais alto ainda)

Novas marcas de bicicleta

1 janela que se fecha

Siléncio” (tradugéo nossa).

118 “Um problema a menos

1. Retire o instrumento da parede.

2. Abra a valvula.

3. Aproxime-se do foco do incéndio.

4. Apague o fogo.

5. Feche a véalvula.

6. Pendure de novo o instrumento.” (tradu¢éo nossa).
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Poderia defender o argumento de que temos, neste caso, uma unidade
dramatica subentendida: um criminoso que violenta sexualmente trés mulheres. Mas
nada deste resumo é totalmente visivel no “Inventario”, tampouco narrado. Tal género
textual sequer esta para assumir uma funcéo narrativa. O que acabo de propor traduz-
se como um “gesto narrativizante”, postura que assumimos diante de escritas a-
género, ndo-reveladoras de pertencimento genérico, neste caso, o ndo pertencimento
do conto, uma vez que: na hipotese de um conflito apresentado na primeira parte do
inventario, parto de que o homem esta presente, nesta trama oculta, até o fim do texto,
algo que ndo é exposto com clareza; interpreto o grito como reacdo de espanto,
quando ndo ha narracao clara a respeito de sua natureza; infiro que o améalgama esta
no dente do homem, o que constitui um acréscimo narrativo de minha parte. O texto
€ ponte para a narratividade, mas ndo narra; para que seja lido “como se |é uma
narrativa”, ele deve deixar de ser inventario, e passar por uma narrativizacdo que
procede do leitor.

A segunda micro-escrita, “Un problema menos”, constitui um outro texto de tipo
injuntivo: uma instrucéo de uso. Aqui a referéncia ao género textual esta mais nitida.
No caso, a intromissdo de um texto com género ndo-literario em um livro de contos ja
configura um exemplo de transgenericidade, transmodalidade. Mas, no ato de
admitirmos no minimo o devir-narrativa, e partirmos do pressuposto de que o registro
minimo deixado pelo escritor se trata de um objeto ascendente, passivel de uma
“narrativizacado a posteriori’ (MALAVER, 2017), que torne “macro” o objeto “nano”,
passa a ser conveniente que nossa interpretacdo culmine numa “interpretacéo-
narragao”, e dai € viavel uma investida inteiramente narrativizante, como a narragao
de toda uma histéria que desembocou no incéndio.

Na sequéncia reproduzo duas micro-escritas que integram os Cem toques
cravados (2012), livro de “nanocontos”, designacao dada pelo préprio autor da obra,

0 brasileiro Edson Rossatto:

[sem titulo]

Classificado:
“Procuro melhores palavras para eu terminar um relacionamento. Pago bem
por sugestdo”. (ROSSATTO, 2012, p. 24).
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[sem titulo]

“Al67?...

Né&o, obrigado...

Sei que nao da pra saber o dia... Nao!

N&o quero comprar um jazigo, ora!”. (ibid., p. 30).

Cada uma apresenta como “intermodo” um género textual, o “anuncio
classificado”, género textual escrito, e um oral, o “telefonema”. No primeiro exemplo,
a ndo-narratividade esta no discurso direto articulado, de “alguém que procura, por
intermédio dos “Classificados”, uma pessoa para que o aconselhe”, e o anuncio, na
sequéncia, ndo é interceptado por qualquer nucleo narrativo. Na situacdo do
telefonema, uma trama, igualmente, ndo é apresentada: até o dialogo existe como
aposta, em razao da informacgéo “telefonema” dada pelo titulo, todavia ndo claramente
duas pessoas interagem. N&o ha narrativa que esteja provida de tdo-somente um
personagem.

Tenho assegurado que a designagao “transmodalidade” tem a eficacia de
identificar um nimero mais abrangente de escritas manifestantes desse movimento
“trans-". Muito da sustentagdo desta perspectiva julgo estar aludida a presenca de
algumas escritas hiper-breves que, integrando livros de narrativas (segundo como sao
divulgadas), admitem em seu meio expressdes alheias ao universo linguistico-
alfabético, como os numeros, simbolos, formulas, adicdes e equacdes matematicas.

Vejamos alguns exemplos:

DRAMA EN 2 ACTES
Acta de naixement

10
20
30
40
50
60
70
80
90

Acta de defuncié.

Dema tancat, per descans del personal. (PINYOL, 2009, p. 51)%.

119 “DRAMA EM 2 ATOS

Certidao de nascimento
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CERTA CONTA

12 Série
TE AMO = TE AMOR = TER AMO = TER AMOR
SE AMA = SE AMOR = SER AMO = SER AMOR

22 Série
1+1=1
1+1=3
1-1=1
3-1=1
1X1=3
1:1=0
1+1=1(CUNHA, 1998, p. 67).

Torpedo

- Foda-se!

Bel

21 9957-3280

13/12/03 23:45 (CUNHA In: FREIRE, 2004, p. 58).

[sem titulo]

Bel.em XeY

¢/ * G — Hip. Dot.

BB 100 + prof. D.C. c/ acess.

Ac. Cc/Ch 15d.

$70 + tx

CASAD. INFIEL (FANTINI In: FREIRE, 2004, p. 91).

Em “DRAMA EN 2 ACTES”, do cataldo Joan Pinyol (2009), e “Certa conta”, de
Helena Parente Cunha (1998), temos casos convergentes de micro-escritas que
constituem uma “ndo-unidade transmodal”, quer dizer, uma estrutura nao-conto que
exprime uma visivel conexao de distintas modalidades de escrita/discurso/enunciado,
como as operacdes matematicas, as quais ndo conseguem remeter a uma histéria,

como faz o conto, ainda que consigam ao menos o0 esboco, a proposta para. Tanto

10
20
30
40
50
60
70
80
90

Certidao de 6bito.

Fechado amanh3, para descanso da equipe.” (tradu¢&o nossa).
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Helena P. Cunha quanto Joan Pinyol trabalham nessas microformas com “indicios” ou
“pistas”, resgatando Anderson Imbert (1979): nas narrativas, indicios e pistas sao
segmentos nao narrantes de um todo pertencente ao género conto; nas duas micro-
escritas com identidade genérica inespecifica, o todo é ndo-conto. Os célculos talvez
nos levem a um esqueleto narrativo, ou as fases de um provavel enredo, mas a
maquinagao de sua narratividade seria uma intervengao de “nossa autoria”.

A escrita minima de Cunha apresenta as subdivisdes “12 série” e “22 série”, que
costumam, nas analises que ja se executaram, ser interpretadas como indicacfes das
fases de um relacionamento namoro/noivado e a posterior, do casamento. Em uma
forma que lembra a poesia concreta, a primeira série pode ser vista como etapa de
cordialidade ou cumplicidade. O unico sinal presente € o de “igual” (=). Na segunda,
as irregularidades de um relacionamento que comeca com o simbodlico 1+1=1
irrompem, ao qual outros calculos se ligam. Ja a ultima conta repde o0 “um mais um é
um”, como que ironizando a tradicdo do casamento dito tradicional, e suas
consequéncias onerosas (conforme a visdo de quem fala no texto, o que remonta a
mais uma postura narrativizante nossa). Sao essas saidas que vamos destrincando
com o objeto a nossa frente, todavia movidos por esta atitude de enxertar, contar,
narrar, de assimilar este “ndao-dito” como proveniente da ilusao do autor de que o “dito”
€ de nossa posse, muito mais no palco de um cenario pés-autbnomo.

A matematica de “DRAMA EN 2 ACTES”, diferentemente do texto de Helena
P. Cunha, ndo atende a mesma complexidade. O titulo inclusive nos apontaria um
“devir-tragédia”, uma possivel ficcdo com densidade dramatica e unidade de conflito.
E exatamente isso que a microforma n&o narra. Os nimeros de 10 a 90 constituem
na micro-escrita um excerto ndo-narrante, ja por se tratarem, antes de qualquer coisa,
de algarismos. Depois, veremos que sao postos entre “certiddo de nascimento” e
“certiddo de o6bito”. “Alguém que nasce e morre depois dos 90” € uma conclusao
possivel de se chegar, muito embora um acréscimo nosso, um “contante” o qual
evocamos, para lembrarmos Bremond (1971). Na continuagao, se diz que “amanha@”
algo sera fechado “para descanso da equipe”. O caixdo, o tumulo? Pessoal do
cemitério, os coveiros, parentes? “Alguém que nasce e morre aos 90 anos” nao se
traduz como unidade de acéo (de um conto). Nao se sustenta enquanto trama. N&o
h& enredo, nem tempo, nem espaco. Mas 0 minimo que possui nos conduz a buscar

0 narrativo, o género, se quisermos. Temos que por em atividade a narracdo que nao
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se realizou, as amarracdes, os tecidos do conto fixados em nossa memoaria. Entende-
se como coerente que o autor no contexto da pés-autonomia parta deste principio.

“Torpedo”, de Marcelo Carneiro da Cunha — inserido no emblematico Os cem
menores contos brasileiros do século (2004), livro organizado por Marcelino Freire —
se identifica com o que expressa o proprio titulo: curta mensagem off-line que
enviamos de um celular a outro. No corpo do texto, temos uma exclamacéao, insulto,
além da abreviacdo do nome da(o) remetente, Bel, o codigo do DDD, numero de
telefone, a data e horario do contato. As descricbes dos numeros sdo exemplos
perfeitos para o que Barthes (2011) pensou como ‘“informantes”, quer dizer,
“verdades” sobre aquele que enviou o torpedo. Em suma, o encontro deste tipo de
texto com uma narrativa ao menos projetada pelo autor, pela iniciativa do livro em
guestdo, culmina em uma micro-escrita transmodal, a-género, que depende da
intervencdo narrativizante de um leitor-escritor, no caso se este ambicionar
transformé-la em uma narrativa que ndo se consumou, conseguindo chegar a uma
trama que justifique o insulto.

Por sua vez, a escrita minima “sem titulo” de Sérgio Fantini combina
abreviacbes, simbolos, niumeros, cédigos, operacdes, em mais uma situacdo em que
a narratividade sequer se esboca. Temos pecgas que vao se unindo, entrando em uma
harmonia e l6gica ndo-narrativas, na estrutura que vemos/lemos. A Unica palavra em
sua forma completa é “infiel”, antecedida por uma abreviada, “casad.” (casado?
casada?...). Talvez esses dois indices constituam uma ponte para 0 exercicio
narrativizante do leitor. Isto ndo esconde o fato de ele ter de considerar o gesto
transmodal da micro-escrita, nem de o livrar da fatalidade de dever intervir com “escrita

a mais”, e chegar a um objeto por fim narrante, de estrutura independente.

3.1.2 Microforma pré-narrativa

Reiterem-se alguns pontos: aquilo que tem sido denominado “miniconto” (ou
designacdes equivalentes), desde o seu primeiro uso até os dias atuais, corresponde
a trés estruturas cuja generizacao € definida pelo crivo ou da afirmac¢éo do conto, ou
da afirmacao/negacao parcial do conto, ou da negacéo do conto: no primeiro caso, 0
miniconto, propriamente dito; depois, a minificcdo; por ultimo, o que venho chamando
de micro-escrita. A micro-escrita se apresenta mediante trés microformas

independentes: a transmodal, a pré-narrativa e a ndo-narrante. Em sua configuracéo,
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as trés microformas negam o conto, avisando que a narratividade ausente, nao
transferida ao texto, se situa em outro &mbito, ou se executa em outra etapa. Enquanto
transmodal, vimos outros géneros e formas de linguagem se encontrando no “espago
reservado a um conto”. Por sua vez, as micro-escritas pré-narrativas, mais
explicitamente do que os microtextos transmodais, agugam a atividade narrativizante
de um leitor “avezado”, experiente (LAGMANOVICH, 2015), um “leitor-escritor”
(MALAVER, 2017).

Ha dois contextos que acusam uma microforma pré-narrativa: 1) micro-escritas
gue apresentam um ato que nao evolui para uma unidade de acgéo, asfixiando assim
a maior parte dos elementos de uma narrativa, e impossibilitando a ocorréncia de um
enredo constitutivo do conto; 2) micro-escritas nas quais se inserem figuras e
elementos de narrativas preexistentes, em cenarios de intertextualidade
correspondentes a varios tipos.

Ao longo desta Tese tenho proposto que o modo ou o tipo narrativo, por si s,
nao expressa o pertencimento de uma escrita ao (supra)género literario “narrativa”.
Neste subtdpico me volto a microformas em que o narrativo aparece como esboco,
ensaio, por exemplo: a sugestdo de um narrador, o verbo conjugado na terceira
pessoa, 0 uso do pretérito, a presenga de duas “personagens”. Na situacdo em que a
qualidade da onisciéncia de um narrador suposto se insinua, a mesma nao chega a
se confirmar, em razdo de o argumento narrante, durante as fases do enredo,
simplesmente ndo acontecer. A hipétese em questao se ancora no principio de que a
VOZ emissora, na micro-escrita nao-conto, pertence a uma figura resistente, do mesmo
modo, a uma fungado concebida na modernidade, quer dizer, a um “nao-narrador”. Este
nao transfere a historia para o papel, para a versdo que conhecemos. Ocorre,
portanto, de os trés sentidos possiveis atribuidos a expressdo “narrativa” se
desencontrarem. Vimos, em Genette (1995), que a “narrativa” diz respeito,
preliminarmente, a uma histéria, depois a narrativa em si, o objeto de leitura, e, por
altimo, ao préprio ato de narrar, a narragdo. No exercicio de um ndo-narrador, a
narratividade, que esté na historia, ndo passa a escritura micro, e por iSso a narragao
que lemos resulta implodida, infértil. A seguir, apresento oito exemplos que se

enquadram neste tipo.
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3120

Tiritando ao sol, pires perdido sem xicara, o vilvo chupa deliciado uma
bala azedinha. (TREVISAN, 1994, p. 7).

28

Era um homem trépego, calga branca, sem camisa, a faca enterrada
no peito e sangrando.

- Ai, o0 que vocé fez?

- E segredo meu. Ndo tem nada com isso. (TREVISAN, 1994, p. 24).

Amore

Um quadrado branco, um quadrado azul. Um branco, um azul, de
algodéo simples. No meio do conjunto, um borrdo, uma mancha e um buraco,
frutos de rotinas de café; café e janta. Em cima, um vaso de flor pequeno e
artificial — ele de vidro, elas de plastico — colocado para dar lugar aos pratos.
Aos dois. Os pratos, azuis, tentam combinar com os talheres, mas hoje nédo
€ dia de combinacdes. Dois pratos, dois copos e um homem. Uma bebida,
uma garfada. Falta ela. (CHAGAS In: ROSSATO, 2010, p. 25).

PERDIDOS
Esta mafiana, en la calle, un nifio se acerco llorando a un hombre y

le dijo: «Sefior, me he perdido».

Y élle respondi6: «Yo también, nifio; yo tambiénx». (DE LA CRUZ, 2019,

l. 126)*21,
A divida

Mata o pai, arromba o cofre, s6 uma caixa vazia. (CASTELLO In:
FREIRE, 2004, p. 45).
Velorio

Cinco da madrugada. Convencem o vilvo a comer um sanduiche. Uma
mosquinha ronda o presunto. (CHAFFE, 2009, p. 46).
Influéncias

Perguntado sobre influéncias, disse que todas sédo boas, mas nas mas
se aprende mais; e, por certo, bem mais depressa. (COUTINHO, 1989, p. 98).

120 As micro-escritas de Ah, é? ndo possuem titulagdo, somente numeracao.
121 “PERDIDOS

Esta manh&, na rua, um menino se aproximou chorando a um homem e Ihe disse: «Senhor, eu
me perdi».
E ele Ihe respondeu: «Eu também, jovem; eu também».” (tradugéo nossa).
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Venta

Al cabo de haber vendido su alma al diablo, éste le pidi6 un reembolso
por un defecto de fabrica. (ANZE In: CARVALHO, 2017, p. 65)*?2,

As duas primeiras micro-escritas sdo de autoria do conhecido contista brasileiro
Dalton Trevisan. Antes de discuti-las, cabe precisar que todo o livro Ah, é?, no qual os
micro-textos estao inseridos, esta composto por anti-narrativas ou nao-narrativas. O
autor as designou “ministérias”, publicando-as pela primeira vez em 1994. Na escrita
hiper-breve “nimero 3”, nos deparamos com um obstaculo notavel, toda vez que
decidimos entrar neste tipo de escritura aceitando a classificacdo “conto”. a nio-
percepcao do impacto daquilo que é dito, de modo que ndo temos a devida certeza
de que a ac¢éo, este movimento executado pelo sujeito, indicado pelo verbo, e em face
do objeto - “o viuvo chupa delicado uma bala azedinha” -, é estruturante do momento
de clausura, ou de abertura ou do desenvolvimento da narrativa em que se aposta.
Mas o diferencial esté ali, e talvez a principal razdo de sobrevivéncia do termo “conto”
nestes casos: 0 escritor chega ao (quase) unifrasico com base em uma completude
narrativa, uma unidade maxima narrante, que ele decide ndo transferir ao papel. Sai
de cena a unidade de efeito, a unidade dramatica caracteristica do conto, para o
estabelecimento de uma n&o-unidade pré-narrativa.

Além disso, quem tirita, quem treme, ao sol? Por que o paradoxo? Mal de
Parkinson do viGvo? E o viivo quem treme ou o pires? Pires serda um trocadilho, que
indique o proprio (sobre)nome do homem? “Perdido sem xicara” seria “perdido sem
mulher’? E por que chupar deliciado, sendo a bala azeda? A bala pode ser de uma
arma de fogo. Feminicidio? As resolucfes para estes questionamentos sdo possiveis
compositores do algo maior da mente autoral. Penso em uma unidade pré-narrativa,
ja que a narratividade, no terceiro momento, da recepc¢ao, é resgatada pelo leitor,
embora nesta ocasido o que ele formular a respeito da escrita ultracurta seja outro
objeto. “Mal de Parkinson”, “Pires como trocadilho”, “o vilvo estar perdido sem
mulher”, “a bala sendo de arma e ndo um doce”, s&o, na leitura, a “escrita a mais”, a
busca pela atividade da narragdo, gesto esse que arremata sobre a identidade n&o-

género (narrativa) da micro-escrita. Esta se satisfaz como esboc¢o, ponte, impulso

122 syyenda

Depois de ter vendido sua alma ao diabo, este lhe pediu um reembolso por um defeito de
fabricagdo.” (traducao nossa).
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para, como acao “pré-narrativa”. Apenas com 0s acréscimos alcancados pelo leitor,
algo que é “pré” se transforma em narrativo. Assim € que o efeito, a atmosfera, o
acontecimento, o enredo, a trama, figurardo. Finalmente, o fato de o vidvo estar
chupando “deliciado uma bala azedinha” fara todo o sentido. Dai virA o contra-
argumento: “mas isso nao foi nada mais que interpretacdo”. Sim, realmente. Porém,
apenas permitida porque enxertamos nela “contantes” (BREMOND, 1971).

A dindmica pré-narrativa € ainda mais nitida na segunda micro-escrita de
Trevisan citada. Aparece a alguém um homem cambaleante com uma faca enfiada no
peito. Esta segunda pessoa lhe pergunta o que o homem ferido fez. Ele responde que
€ segredo seu, e que aquele ndo tem nada a ver com o ocorrido. Temos aqui uma
micro-escrita que beira o “meta”. A pergunta feita pelo segundo personagem € da
mesma natureza da que fariamos nés, leitores. “O que vocé fez” soa como “qual € a
histéria, o acontecimento, por tras da aparicdo deste homem”? “E segredo dele”
equivale a “é segredo do autor”, e o “leitor ndo tem nada com isso”. Ele, na verdade,
esta diante de uma escrita que mais parece uma cena pos-conto. O climax seria a
facada, mas ele ndo é desenvolvido. A “acdo de contar” (GALVAO, 1983; MOISES,
2006) é impossibilidade do texto. O leitor é convidado a executa-lo, em vez disso,
desvendando este segredo que revelaria a propria historia. Nos dois exemplos,
observamos a voz emissora e a narragao em terceira pessoa. Mas em tal narragao
nao nos é relatada a trama.

A micro-escrita “Amore”, de Guilherme Chagas, por sua vez, comporta quase
totalmente “tragos descritivos” ou “detalhes”, marcas de unidades ndo-narrantes na
visdo de Anderson Imbert (1979): a caracterizacdo, que em uma narrativa estd como
o procedimento ficcional que funciona para situar o leitor no espaco da trama, o que
nos explica Genette (2011). Temos nela um detalhamento, quase total, de um
ambiente; uma mesa preparada para duas pessoas e apenas uma delas presente.
Este € um caso quase tipico de nao-unidade ndo-narrante. “Quase” porque a
colocagéo, no final do texto, da expressao “falta ela”, como insinuagéo de referéncia
a uma segunda pessoa, sugere o narrativo. Porém, ndo h& apresentagdo, nem
desenvolvimento, nem clausura de um acontecimento, ainda que tudo isso possa
estar subentendido nas descri¢oes.

Ocorre algo semelhante em “Perdidos”, de Enrique de la Cruz (2019). Um
encontro casual de uma crianca e um homem na rua, pela manhda. O menino,

chorando, lhe revela que esta perdido, e 0 homem reage com a mesma revelacéao.
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N&o nos convencemos de um provavel efeito (Poe), ou atmosfera (Tchekhov), ou
histéria aparente (Hemingway), ou histéria 1 (Piglia), a ndo ser que voltemos ao
microtexto com nosso gesto narrativizante: a narratividade também depende de que
o conflito seja narrado, assim como sua resolugdo. S6 com “escrita a mais” 0 momento
de esses dois personagens aparecerem perdidos se tornard componente de historia.

Na sequéncia, as micro-escritas de José Castello (A divida), Lais Chaffe
(Velorio), Edilberto Coutinho (Influéncias) e Sisinia Anze (Venta), seguem
manifestando o traco dos verbos conjugados em terceira pessoa. Percebe-se que o
sujeito que enuncia, a voz, o “narrador”, tem uma postura heterodiegética. O problema
recai, no entanto, ndo em aquilo que o narrador €, mas naquilo que ele narra. Em
escritas desprovidas de narratividade, como estas, prefiro partir da hipétese do nao-
narrador, do “emissor principal”’, guem mantém distancia daquilo que é dito justamente
porque 0 enunciado ndo possui roupagem de trama, histéria. Na perspectiva da
unidade pré-narrativa, ndo séo mais do que esboco de um texto cujo género podemos
definir finalmente, em outro horizonte. Os leitores, por impulso dos significados
deferidos em uma construcdo nao-narrativa, sdo agueles que conseguirdo, em uma
interpretacdo-narracao, a estruturacdo que indique partes constitutivas da narrativa-
conto, do enredo.

A conclusdo de que a voz emissora, nestas micro-escritas, desempenha um
papel equiparavel a do narrador do conto, somente pelo registro das conjugacdes
verbais na terceira pessoa, com preferéncia pelo pretérito, nos guia a uma exploracéo
de suas esterilidades literarias, uma vez que se encontram em sua ndo-narratividade
ariqueza, o diferencial, o desdobramento pés-autbnomo. Se para leitura de um conto
moderno, partimos da ciéncia de sua categoria para a exploracdo de elementos,
assuntos, implicacdes formais, nesse tipo de escritura partimos da abertura do seu
género, da inespecificidade genérica, e somos convidados a resolver estas
incompletudes. O narrador somos nos. Ja citei Sandra Ferrari, e seu artigo no qual
discute a anti-narratividade dos minitextos de Jo&o Gilberto Noll em Minimos,
multiplos, comuns (2015). Na ocasido, a pesquisadora revela que, no tipo de escrita
pos-moderno conseguida por Noll, o narrador ndo se compromete intensamente com
o relato de sua historia, mas se ocupa em inscrever 0s personagens ja em contextos
de agao, de acontecimento (FERRARI, 2011). Em um designio “ndo-", que vai além
do “anti-”, outras agdes e acontecimentos devem ser invocados: no leitor-narrador esta

a sequéncia narrativa, esta o “vir-a-ser narrativa” da micro-escrita que leu.
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Uma das propostas da nao-narratividade € “n&o ter que contar algo que ja foi
contado”. No material recolhido para analise, me deparei com obras pelas quais um
autor decide revelar a historia, — restando ao leitor decifrar seus sentidos rumo a uma
efusao de significados possiveis — enquanto outros preferem omitir fases de enredo,
personagens, tempo, espaco, unidade dramatica, inclusive o narrador, por motivo de
mediante um enunciado extremamente conciso e breve eles acabarem “noticiando” o
conto préprio, que é uma historia ja existente, com formato completo, acerca da qual
basta apenas um contorno a mais, um toque autoral proprio, um impacto unico, todavia
sem a necessidade do uso de uma férma narrativa. Nao é preciso passar ao papel
uma narracdo em atividade, ou o texto pode estar exaurido completamente do tipo
narrativo. Importa apenas acreditar na poténcia das figuras ou das cenas colocadas.

Pensa-se em um destinatario “especial” que evoque “a narrativa de que se
trata” como meio de compreender, “captar’ a razdo de aquela escritura ter chegado
aquela forma. E nesse sentido que entendo essas escritas micro, em particular, como
reescritas pré-narrativas que “cinzelam” narrativas ou textos de outro género
culturalmente canonizados, 0 que ocorre com as reproduzidas na sequéncia, que

aludem a passagens biblicas:

Primeiro amor

Addo é desse tipo de profissional que ama desbragadamente a
especialidade que abracou.

Quando estd empenhado num novo projeto, pensa nele em qualquer
momento.

Eva campeia por ai, nua e solta, pulando pelos riachos e evitando as
cobras. Ele ruboriza diante da macieira em flor e cogita sobre todos os
imensos maleficios de que dotara a humanidade. Junto com ela.
(COUTINHO, 1989, p. 35).

Primeiro grande amor

- Eva, ndo va... (DAMAZIO In: FREIRE, 2004, p. 3)'%,

O resto é lenda

Depois de expulsé-los, Deus morreu. (LAURENTINO, ibid., p. 6).

A intromissdo de figuras, personagens, espacos, de narrativas e livros

compreendidos como classicos, candnicos, nas micro-escritas acima, interpretamos

123 A pagina 3 é referente a “micro-lista” dos 3 escritores que se somaram aos outros 100, inserida no
final do livro.
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como caso de “hipertextualidade” de acordo com o prisma genettiano. Explica
Genette: “entendo por hipertextualidade toda relacdo que une um texto B (que
chamarei hipertexto) a um texto anterior A (que, naturalmente, chamarei hipotexto) do
qual ele brota de uma forma que ndo é a do comentario” (GENETTE, 2010, p. 18). As
composi¢des “Primeiro amor”, “Primeiro grande amor” e “O resto € lenda” reportam
aos hipotextos referidos da génese biblica, alinhados ao “género narrativa”. Por meio
da brevidade, conciséo e elipticidade, as escritas maquilam ou deformam narrativas
antecedentes. Isso € abordado como justificativa para aqueles que asseveram que,
por essas razoes, sao elas contos (ZAVALA, 2004). Divirjo deste argumento. Nas trés
primeiras micro-escritas supracitadas, ndo ha narracdo de historia: ha aqueles
elementos ndo narrantes — formas de enlace, tragos descritivos, impulsos sem
consequéncia, qualidade do personagem, indicios, detalhes, releves, articulacdes,
descansos, transi¢oes, pistas (ANDERSON IMBERT, 1979) — somados a momentos
narrativos fugazes, que se asfixiam, justamente porque estdo como que para
acrescentar algo a narrativa a que se alude.

A histoéria que circunda, ou que inspira as trés composic¢des ultracurtas € a de
Adao e Eva, que vai da convivéncia entre ambos, ao primeiro pecado cometido,
culminando na expulsdo deles do Eden. Os “desvios” dos “originais” estdo em: Adéo,
como vidente, reflete sobre os males vindouros para a humanidade (Primeiro amor);
Adao (suposto) pedindo para que sua esposa ndo desobedeca a Deus (aposta)
(Primeiro grande amor); depois da iniquidade cometida, sdo cortados do paraiso, e
Deus morre (O resto é lenda). Esses contornos acrescidos nao sustentam uma trama,
evidentemente. Um conto, nesses casos, sO € algo vislumbrado quando
contemplamos essas histérias referidas com esses atributos enxertados. Sem esse
enxerte, ndo ha histéria. A micro-escrita se satisfaz com essa atitude de abrilhantar
ou transgredir, mais do que a estrutura, os resultados semanticos e simbdlicos
culturalmente cristalizados de obras antigas, mesmo nesses talhes hiper-breves.

Neste desdobramento de remeter a exterioridades, muito pela busca do
impacto, do efeito imediato que se consegue com a referéncia a figuras da literatura
mundialmente conhecidas, outras micro-escritas trilham o caminho hipertextual,
preservando o traco marcante do género do determinado hipotexto. E o que faz
Marcelo Spalding (2009), quem constréi uma micro-escrita tendo como ponto de
partida a primeira estrofe do “Poema de sete faces” de Drummond, e outra a partir do

hipotexto “Quadrilha”, poema do mesmo autor:
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(sem titulo)

Quando nasci, nenhum

anjo torto me disse nada.

Mas lembro da voz do

pai perguntando como iam

sustentar mais uma boca.

Fui ser gauche na vida. (SPALDING, 2009, p. 39).

(sem titulo)

Raquel gerou Teresa que gerou Raimunda

gue gerou Maria que gerou Joaquina que gerou Lili

gue nao gerou ninguém.

Raquel foi deixada nos Estados Unidos, Teresa no convento,
Raimunda morreu de desastre, Maria ficou com a tia,

Joaquina suicidou-se ao ver Lili casar-se com J. Pinto Fernandes,
gue néo tinha entrado na historia. (SPALDING, 2009, p. 40).

Além desses dois casos, que mostram o autor parodiando dois poemas (no
primeiro, um trecho), ha este abaixo, cujo referente € um “versiculo biblico”, o terceiro

do capitulo 1 de Géneses - “E disse Deus: Haja luz; e houve luz”:

Dia zero

Disse o Homem: haja Deus! E houve Deus. (FRAGA In: FREIRE, 2004,
p. 97).

Ja outras micro-escritas se redigirdo a sombra, ndo de um poema ou versiculo
famoso, mas a do “microconto” mais popular de todos — El dinosaurio, de Augusto

Monterroso -, citados na sequéncia.

O pesadelo de Houaiss

Quando acordou, o dicionario ainda estava l4. (TERRON In: FREIRE,
2004, p. 42).
(sem titulo)

Quando acordou, ja ndo estava mais la. (SPALDING, 2009, p. 20).

Navegante

Quando lembrou-se do aroma da pipoca, a torrente ainda estava la.
(SANTANA, 2020, on-line)*?4.

124 Disponivel em: https://www.escritacriativa.com.br/. Acesso em: 07 de julho de 2020.
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El corrector

Cuando enmendo, la herrata todavia estaba allil?®. (VARGAS, apud
LAGMANOVICH, 2006b, on-line)126.

El descarado

Cuando plagié, el copyright todavia estaba alli. (VARGAS, apud
LAGMANOVICH, 2006b, on-line)'?’,

El dinosaurio

Cuando desperto, suspird aliviado: el dinosaurio ya no estaba alli.
(URBANY]I, apud LAGMANOVICH, 2006b, on-line)?8,

La Rosa

Cuando la Rosa despert6, el Principito ya no estaba alli. (ALFARO In:
CARVALHO, 2004, p. 143)'%°,

Esses exemplos permitem que se acentue a hip6tese de que, no plano da
recepcao, sentimos a incompletude de muitos “minicontos”, a “abertura da obra”
(ECO, 1992) ndo no campo da significacdo, sendo na forma, na estrutura encerrada
pelo autor. A aparicdo de micro-escritas com a aparéncia da de Monterroso nédo se dé
somente por uma espontaneidade inexplicavel. Evocar o dinossauro, parodicamente,
€ remeter sua obtusidade, insinuando que aquele primeiro texto ndo se resolveu; trata-
se de uma das forcas da escrita ultracurta, essa de desafiar-nos a chegar a outro
objeto por influéncia dela. Uma das caracteristicas de uma micro-escrita pré-narrativa
seria justamente a hipertextualidade, e a intertextualidade, demonstrada nas
referéncias, de um texto atual, de pontos especificos de uma estrutura-origem (Cf.

GENETTE, 2010). Sao pré-narrativas porque seu registro narrativo minimo ndo se

125 “Q corretor

Quando corrigiu, a herrata ainda estava la.” (tradugao nossa).
126 Disponivel em: http://www.ucm.es/info/especulo/numero32/exbreve.html. Acesso em: 08 de agosto
de 2019.
127 *0 descarado

Quando plagiou, o copyright ainda estava 1a.” (tradugdo nossa).
128 “O dinossauro

Quando acordou, suspirou aliviado: o dinossauro ja ndo estava la.” (fradug&o nossa).
129 “A Rosa

Quando a Rosa acordou, o Principinho ja ndo estava 14.” (traducdo nossa).
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consuma genericamente: devem ser interceptadas com outros elementos narrantes,
e 0S mesmos estéo situados na mente autoral, no gesto narrativizante do leitor, ou em
composi¢oes passadas, “originais”.

Essa ultima situacdo se reflete também com o crescente nimeros de textos
literarios curtos — sobretudo daqueles que ndo manifestam claro pertencimento
genérico — que se vinculam, formal e tematicamente, a outros textos, no interior da
mesma obra, escritas pelo mesmo autor, em uma espécie de saga, ou “série fractal”,
nas palavras de Zavala (2000). O pesquisador mexicano compreende a “fractalidade”
como uma das seis caracteristicas'®® da “minificgdo” que, como vimos, se refere ao
minitexto pos-moderno provido de uma anti-estrutura transgenérica, proteica. A
fractalidade alude a fragmentacéo, ao oposto de unidade: é a forma de ndo-unidade
mais transparente. Na matematica, os fractais se referem a objetos em que cada parte
possui semelhanca ao todo do objeto, como a inflorescéncia comestivel denominada
‘romanesco”. Desde o prisma de Zavala, o fragmento é passivel de uma analise
independente da que é dirigida aos outros fractais. O fragmento € parte e é autbnomo
ao mesmo tempo.

A fractalidade, nas microformas de género ndo-género, configura uma situacéo
na qual a micro-escrita, ao repetir o aspecto da anterior, ainda assim nao encontra o
pertencimento genérico. A ndo-narratividade persiste. A tese da autonomia e da
correlacdo proposta por Zavala para as séries minificcionais, também é aplicavel a
micro-escrita. Aqui, cada uma destas € ligada pela ambientacéao, pelo espaco, ou pelo
tema, sugeridos, aludidos, na maioria das vezes pelo titulo, o que podemos observar

por meio da saga “No céu” elaborada por Ana Mello:

No céu |

Diante da luz ofuscante, senti falta dele.
Meu velho Ray-Ban. (MELLO, 2009, p. 78).

No céu Il
Deus, estressado:

- O que ja estéas fazendo aqui?
Voltei rapido. (ibid., p. 79).

130 Os outros elementos sédo: brevidade, diversidade, cumplicidade, fugacidade e virtualidade.
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No céu Il

Soprei as nuvens.

Encostei o portao.

Estava varrendo quando ele apareceu:

- N&o ponha nada disso embaixo do tapete. (ibid., p. 80).

No céu IV

Putz. Acho que picotei a lista dos novos mandamentos que Ele me
mandou para editar. (ibid., p. 81).

No céu V

Ele perguntou se eu estava arrependido.

N&o consegui disfarcar.

Mas a minha sinceridade fez a diferenca, e Ele passou para a préxima
pergunta:

— Quer ficar ou voltar? (ibid., p. 82).

No céu VI

A freirinha tentava pela décima vez convencé-lo que aquilo, com o
padre Alceu, ndo era nem um pouco parecido com luxdria. (ibid., p. 83).

No céu VIl

As costas cogavam.

N&o conseguia alcancar.

Quando encontrei 0 espelho, pude ver as asas pela primeira vez.
Divinas. (ibid., p. 84).

No céu VI

N&o quis atrapalhar, Ele estava lendo.

Sacudia a cabega e sorria.

Quando saiu da sala, corri para ver o livro: A divina comédia. (ibid., p.
85).

Se a principio somos instigados pela possibilidade de a sequéncia nos levar a
um enredo, no fim da leitura percebemos que no minimo mais de duas micro-escritas
obedecem a logicas préprias, a uma situacdo independente. O elo esta no espaco
informado, o céu. Podemos entender que uma mesma personagem vive ou presencia
0s acontecimentos colocados em cada micro-escrita, ou ndo. O designio nao-conto,
nestes exemplos, esta no fato de uma unidade draméatica ndo ser “narrada” pelo
narrador e/ou personagens: no conto, inicio, meio e fim s&o narrados (MOISES, 2006:;
ANDERSON IMBERT, 1979), em uma combinacédo sintatico-semantica de nucleos,
catélises, indices e informantes (BARTHES, 2011), em uma sucessdo de
acontecimentos (BREMOND, 2011), que resolverdao o drama central da trama. Dai
chegar a hipotese de que o argumento — para uma frase narrativa como “a freirinha

tentava pela décima vez convencé-lo que aquilo, com o padre Alceu, ndo era nem um
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pouco parecido com luxuria” (No céu VI), estar exatamente nesta forma, com estas
palavras e construgdo e ndo outras — estd situado no vazio genérico do proprio
microtexto. Tais argumentos estdo no interior da propria estrutura-conto: estdo na
forma de narragéo, sao a “escrita a mais” no préprio miolo da tessitura.

Tanto as formas parodicas citadas de “El dinosaurio” quanto os microtextos de
Ana Mello ndo podem ser chamados de “contos”, se porventura seus elementos
narrativos, denunciantes naturais de toda histéria, ndo passarem a superficie visivel
na leitura. A conclusdo néo € arcaica. Pelo contrario, essa € uma questao, acima de
tudo, de metodologia. E hora — em virtude da aparicdo de muitos dessas escritas que
exibem a condi¢cdo de pds-autonomia da literatura, que incide sobre um n&ao-autor, um
nao-leitor, um nado-género, uma nao-obra — de partirmos da instabilidade, da
inespecificidade, da resisténcia a uma légica genérica, das muitas micro-escritas
literarias que tém sido compostas, no lugar de desprezar sua nao-narratividade
explicita ou montar um argumento demorado que defenda a narratividade num verbo
conjugado no pretérito. Falta um interesse, entre os estudos do minitexto divulgado
enquanto literario, de teorizacdo da especulacdo, do esboco, da influéncia, do
impulso, do indicio, da alusdo, do quase-, do ndo-. Por outro lado, predomina a
insisténcia no principio da importancia da afirmacdo genérica, da manifestacdo do
pertencimento, da evolugéo do género-conto.

Na primeira Dissertacdo de Mestrado escrita no Brasil direcionada ao
“microconto”, Marcelo Spalding (2008) se volta a analise de alguns microtextos
presentes na famosa antologia de Marcelino Freire, Os cem menores contos
brasileiros do século (2004), ja citada aqui, considerando a marca da narratividade
gue as mesmas apresentam, segundo seu posicionamento. Defende, por exemplo,
que a composigao de Luiz Rufatto, de titulo “Assim:”, trata-se de um miniconto. Abaixo

a reproduzo.

Assim:

Ele jurou amor eterno.
E me encheu de filhos.
E sumiu por ai. (RUFATTO In: FREIRE, 2004, p. 52).

O pesquisador argumenta que Rufatto “preservou apenas o0s nucleos da
narrativa, descartando catalises, indices e informantes” (SPALDING, 2008, p. 57).

Mais adiante faz uma interessante observacgao: “o miniconto pode ser encarado como
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uma “narrativa nuclear” de poder e efeito semelhantes aos da “bomba atémica”: tudo
esta condensado em seu nucleo e é dali que deve partir a historia, projetada, explodida
no ato da leitura” (ibid., p. 59). No entender de Spalding, “jurar amor eterno”, “encher
de filhos” e “sumir” configuram as trés ag¢des cardinais, isto €, os nucleos narrantes,
baseando-se, como esté claro, em Barthes (2011). De fato, temos trés ndcleos que
compreendem quase todo o microtexto. O que questiono: situacdes, como esta, em
gue temos uma escrita provida somente de nucleos, dispensando a narratividade das
catélises, dos indices e dos informantes, e mesmo assim a designagao “conto”
(mini/microconto) persistir, sobreviver, quando, em contrapartida, ndo faz parte da
estruturacdo do conto (género-narrativa-conto) a dispensa das outras trés funcdes
cardinais (o que culminaria na dissipacéo do enredo). Spalding (2008) esta ciente dos
vazios geneéricos (referentes ao género-conto), esta convicto de que a narratividade
esta nessas faltas, e consequentemente no exercicio do leitor. Afirma que “do nucleo
partira a historia”. Aqui entro: se dos nucleos procede a historia, isso quer dizer que a
mesma nao se narrou (ainda).

Volto, entdo, a ocasidao em que Barthes (2011) afirma que “os nucleos sao
suficientes”. Esta suficiéncia reside na veiculagdo semantica que se pretende
expressar. Pensemos. As frases “a atriz morreu”, “ela morreu” e “morreu” sao trés
ndcleos narrativos semanticamente suficientes, havendo especificos destinatarios,
em contextos particulares, que assimilardo de acordo com o primeiro, ou 0 segundo
ou o terceiro enunciado. Com o registro da acao representado por um verbo conjugado
na terceira pessoa, por exemplo, parte-se da familiarizagéo do leitor em face de todo
0 nao-dito, anterior ou posteriormente ao que foi articulado. Escreve-se ndo mais
‘como se o leitor soubesse” resolver a complicagdao do pertencimento genérico:
escreve-se como se o leitor soubesse narrar o que faz falta. Por isso a ndo-unidade:
a fissura na estrutura, convidativa a uma atividade em que o leitor cumpre o devir
narrador-escritor. Mediante o tépico sobre a “ndo-unidade pré-narrativa”, ndo nego a
construcdo sintética referente a linguagem narrativa, em que os verbos seriam 0s
principais estruturantes. Discuto, no caso, a certeza de que a insinuagao da narrativa
faz um texto se vincular, totalmente, a um género literario narrativo.

Os cem menores contos brasileiros do século (2004) tratam-se de uma
antologia cujas micro-escritas sdo passiveis de uma percepg¢éo convergente: ndo sao

contos e, além disso, extrapolam o designio “anti-”, culminando em microformas a-



226

género. No exemplar utilizado nesta Tese, concernente a 22 edigdo'®!, Marcelino
Freire revela, na apresentagdo do livro, que “desafiou” cem escritores a |he enviar
“histérias” inéditas, “com até cinquenta letras”. Pelo menos em 47 micro-escritas
aparecem claramente um nudcleo narrante, e podem ser identificadas pela designacgéo
de “ndo-unidades pré-narrativas”, dentre as quais destaco, apenas a titulo de
exemplo: “sem titulo”, de Adrienne Myrtes (p. 2); “Heroismo inutil”’, de Henrique
Schneider (p. 35); “A divida”, de José Castello (p. 45); “Pedofilia”, de Marcelino Freire
(p. 56). As demais micro-escritas configuram, ou ndo-unidades transmodais (como as
microformas de Sérgio Fantini e Marcelo Carneiro da Cunha comentadas
anteriormente), ou ndo-unidades ndo-narrantes, como veremos no proximo subtépico.

Outra obra que merece o destaque, como repositorio de muitas micro-escritas
pré-narrativas, é a recente Cem toques cravados (2012), antologia pessoal de Edson
Rossatto, a respeito da qual j& destaquei dois casos de transmodalidade. Reproduzo

um exemplo abaixo.

[sem titulo]

Na tela, sfghtkxgypjto. Um bip repetitivo da CPU.
No dia seguinte, acharam-no. A cabeca, no teclado. (ROSSATTO,
2012, p. 54).

Na primeira linha do texto, ndo temos nucleo. Temos um informante, um
“operador realista” (BARTHES, 2011), um inicio escrito “como se soubéssemos algo
a respeito do computador”: uma notagao a nivel da descrigdo ornamental (GENETTE,
2011). Na segunda linha irrompe o nucleo “acharam-no”, e depois uma nova
informacéao: “a cabeca no teclado”. Inferimos que a cabeca, caida sobre as teclas,
“digita” a expressdo de morfologia inexistente da primeira linha. Mas a trama em si
nao é narrada. A histéria de um obcecado em jogos eletrbnicos que amanheceu com
a testa no teclado do computador, ou de um senhor que sofreu um infarto no momento
de uso do dispositivo (na noite passada), sdo acréscimos narrantes, escrita a mais.
Vale ratificar que nem sempre o leitor sera persuadido a suplantar a micro-escrita com
uma histéria-conto de sua autoria, inspirada por aquela. A ndo-unidade pré-narrativa
nos conduz a um exercicio narratolégico em que ao menos podemos evocar alguns

de seus elementos narrativos; nos convence a elastecer aquilo que vemos como um

131 Nesta edigao se agregam trés “micro-escritas” a mais, resultando num total de 103.
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extremo resumo de uma unidade de acdo, com suas combinagcbes narrantes e
linearidade.

Sao obras que comportam no minimo uma micro-escrita provida do gesto pré-
narrativa, refletido na inscricdo de nucleos, verbos no pretérito e em terceira ou
primeira pessoa, além de atos que querem aludir a uma a¢cao maior, a uma trama, que
nao consegue ser narrada: Minicontos e muito menos (2009), de Lais Chaffe — “Saia
justa” (p. 23), “Caréncias” (p. 24), “Quase Ulisses” (p. 29); Minicontando (2009), de
Ana Mello — “No pomar” (p. 25), “Familia” (p. 38), “Pretexto” (p. 45), “Venial” (p. 61);
Praticas proibidas (1989), de Edilberto Coutinho — “Empatia” (p. 31), “Elogio do
medalhao” (p. 38), “Mulher subita” (p. 44); Ah, €? (1994), de Dalton Trevisan — “130”
(p- 93), “171” (p. 124); Sem contos longos (2007), de Wilson Gorj — “sem titulo” (p. 2);
Cazadores de letras: minificcion reunida (2016), de Ana Maria Shua — “Caricia
perfecta” (1. 940), “Tradicion” (I. 1049); “La Insaciable” (p. 1087); Ajuar funerario (2016),
de Fernando lwazaki — “La soberbia” (I. 707); La glorieta de los fugitivos: minificcion
completa (2016), de José Maria Merino — “Cien” (. 255), “La cita” (I. 1035); La mitad
del diablo (2016b), de Juan Pedro Aparicio — “La sed del diablo” (I. 844), “En la riqueza
y en la pobreza” (I. 847), “El santo” (I. 849); El juego del didbolo (2016a), também de
Juan Pedro Aparcio — “La sombra de la dicha” (I. 48), “Amor” (I. 52), “Felicidad
conyugal” (I. 56); Les Aventures du cavalier sans téte: micronouvelles (2015), de
Jacques Fuentealba e Olivier Gechter — “Une coupe qui tue” (. 87), “Entubé” (I. 125).

Mas ndo apenas nos convidam a um gesto narrativizante as micro-escritas nas
quais um verbo se apresenta conjugado em primeira ou terceira pessoa, uma voz que
se pronuncia sobre terceiros, ou a narracao de um acontecimento sem a revelacgéo de
sequéncias narrantes que o circundam, de modo a asfixiar um enredo: muitas micro-
escritas se provém de discursos diretos, em dialogos hiper-breves, que chegam a
configurar a sua totalidade. Para pensarmos melhor este novo corpus, temos de
acompanhar o raciocinio de Todorov a respeito dos “modos da narrativa”, que sao
dois: a “representagao” e a “narragao” (2011, p. 250). O pesquisador entende que a

“representacdo” corresponde ao “discurso” e a “narragdo” a “histéria”'®?, ou,

132 Em Genette, a representagdo integra a narragéo: “a representacgao literaria, a mimesis dos antigos,
nao é portanto a narrativa mais os “discursos”: € a narrativa e somente a narrativa. Platdo oporia
mimesis a diegesis como uma imitacdo perfeita a uma imitacdo imperfeita; mas a imitacédo perfeita ndo
€ mais uma imitagdo, é a coisa mesmo, e finalmente a Unica imitacéo € imperfeita. Mimesis é diegésis”
(GENETTE, 2011, p. 271-272). O “discurso”, entdo, consistiria em “todo [0] dominio imenso de
expressao direta [que] [...] negligencia a fungéo representativa da poesia” (ibid., p. 278). A poesia lirica,
por exemplo, & integrante do espaco discursivo. Mas & importante separar esta definicao de “discurso”
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respectivamente, a forma do drama e da crbnica. Assim: a “historia [...] € pura
narracao, o autor € simples testemunha que relata fatos; os personagens nao falam
[...] Em oposicao, no drama, a histéria ndo é relatada, desenvolve-se diante de nossos
olhos; ndo ha narracao [...] (TODOROQV, 2011, p. 251). O pesquisador ndo descarta o
fato de os dialogos, como na tragédia, se desenvolverem em prol de uma
narratividade, mas apenas ressalta que, nos discursos, ndo h4 uma voz que emite
sobre uma acéo: as vozes sdo de personas envolvidas ja na acdo®33, no “agora” da
escritura. Logo, de igual maneira me posiciono amparado do argumento de que o
desenrolar das a¢des pode emitir todo um enredo narrativo, sem que a voz do narrador
explicitamente aparecga. Assim como nas micro-escritas redigidas sob o formato de
prosa convencional, se encontram desprovidas de narratividade também os casos que

esbocam a estrutura dramatica abaixo:

[sem titulo]
- Diz que me ama.
- Ai é mais caro. (VILLA In: FREIRE, 2004, p. 12).
[sem titulo]
— L& no caixéo...
— Sim, paizinho.
— ... ndo deixe essa ai me beijar. (TREVISAN, ibid., p. 20).
Disque-denuncia
— Cabega:
—E.
— De quem?
—Nao sei. O dono nao t4 junto. (AQUINO, ibid., p. 55).

[sem titulo]

— Vocé nunca presta atencdo ao que falo!
— Ahn? (GORJ, 2007, p. 1).

da expressdo que vem com especificacdo, quer dizer, o “discurso narrativo” (BARTHES, 2011;
TODOROV, 2011; BREMOND, 1971). O discurso narrativo diz respeito ao sistema autbnomo da
linguagem e das estruturacdes da narrativa.

133 Os “actantes”, conforme teoriza Julien Greimas (2011).
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Cordero de Dios

—¢ Por qué vas a matarme? ¢ No sabes acaso que soy el Cordero de
Dios que quita los pecados del mundo?

—Precisamente por eso. (VALDIVIESO In: ARMANDO EPPLE, 2002, I.
205)%34,

Discusion

— ¢Machos y hembras? jQué tonterias!
— Desde arriba es dificil observarlo, pero es asi.
— No te creo.

— Por mi aureola que digo que es verdad. (ALBA, 2020, on-line3%)136,

Para a selecdo das micro-escritas acima, dentre muitas outras existentes que
poderiam ser citadas, parti do critério do encontro de duas vozes, representadas pelo
sinal do discurso direto “—”, que sugerem o cenario em que atuam dois personagens,
uma vez que “ndo [€é] possivel o conto em torno de uma unica personagem”, como
pontua Moisés (2006, p. 50). Somente com a presenca de um segundo personagem,
mesmo que seja mediante alusdo, podera formular-se o conflito que sustentara a
histérial3’. Outro ponto seria o “estofo dramatico” do conto. Ele “deve ser, tanto quanto
possivel, dialogado” (ibid., p. 54). Nao ha, porém, um modelo Unico de discurso, o
direto: ha o ‘“indireto”, mais proximo da narragcdo-crénica, de focalizacéo
heterodiegética ou homodiegética que costuma predominar na estrutura dos
romances; o “indireto livre”, por meio do qual o narrador se comunica com o leitor a
fim de julgar seu personagem, como um intruso; e 0 mondlogo, muito presente nos

romances intimistas em primeira pessoa.

134 “Cordeiro de Deus

— Por que vais me matar? ¢Porventura ndo sabes que sou o Cordeiro de Deus que tira os
pecados do mundo?

—Precisamente por isso.” (tradug&o nossa).
135 Disponivel em: https://www.facebook.com/groups/125924450760240/. Acesso em: 07 de outubro de
2020.
136 “Discussao

— Machos e fémeas? Que bobagens!

— De cima é dificil de se observar, mas € assim.

— N&o acredito em vocé.

— Por minha auréola que digo que é verdade.” (tradu¢éo nossa).
137 Deve-se frisar que, na légica linguistica, toda enunciagdo que revela um “eu” remonta a um “tu”,
ainda que pelos meios mais implicitos possiveis. Em mondlogos ou narrativas de fluxo de consciéncia,
por exemplo, uma segunda instancia com peso de personagem irrompe ao passo que 0 pensamento
da primeira pessoa se constréi na liberdade discursiva, prosaica. No tocante as micro-escritas, cabe ao
leitor referir tal segunda persona, inapreensivel no texto em si, ou, em outros momentos, a certeza de
um novo sujeito € a certeza do leitor mesmo, na expressao direta da emocgao ou do argumento, o que
ocorre em micro-escritas no formato de afirmagéo, como no aforismo.


https://www.facebook.com/groups/125924450760240/
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O inicio de uma escrita hiper-breve em dialogos faz com que reportemos ao
conto que comeca in media res (no meio das coisas), uma qualidade que se esbocou
com o conto de atmosfera, se desenvolveu com 0s modernistas e vanguardistas, e foi
remodelada pelos pos-modernos na composi¢ao “candnica” do “anti-conto”. Aqui
temos uma situacgao singular, de dialogos proferidos em até no méaximo dois turnos de
fala, sem verbos de elocucéo da parte de um narrador, sem que haja, ainda, ensejo
ou ambicdes de apresentacdo do tempo da ocorréncia do feito, do local de realizacéo
do ato, ou mesmo um argumento-narracao que revele a intriga, ou comente o porqué
do cenério diante dos nossos olhos: tal narratividade fica agora a cargo do leitor-
escritor. Na revelagdo da nao-narratividade, ou do texto com narratividade sugerida
para o plano da recepc¢ao, do devir-escritor do leitor, 0 comeco da micro-escrita deste
tipo esta mais para um “in medium actum” (no meio das a¢des). Bem poderiam passar
do didlogo direto ao indireto, a narracdo oriunda de um narrador, a uma combinacgéo
maior de sequéncias e micro-sequéncias (Cf. BREMOND, 1971; BARTHES, 2011)
gue entregue ao leitor o enredo em sua completude. Preferem a ponte, a inspiracao,
a insinuacao da narrativa.

A supracitada composicdo de Beto Villa se resume a um didlogo no qual ha
apenas um turno de fala, para cada “personagem” (devir-personagem). Completada a
leitura, percebemos a auséncia de um narrador. Se dissermos que o narrador é o dono
do primeiro enunciado, ou 0 do segundo, ja articulamos o primeiro acréscimo narrante,
a primeira investida de narratividade. Uma interpretacao-narracdo poderia partir da
hip6tese de que o “conto oculto” (a histéria 1 de Piglia, a histéria submersa de
Hemingway) vinha sendo narrado em primeira pessoa, em um discurso indireto, até
qgue o narrador participou como sujeito de um dos dois discursos diretos, sendo ou
aquele que disse “~ Diz que me ama.”, ou o que proferiu “— Ai & mais caro.”. Entendo
que, no tocante as micro-escritas ndo-conto, mesmo nas microformas pré-narrativas,
a narragao do drama, ou do conflito inicial, inexiste. Nos contos de “inicio pela
metade”, por mais que eles nao se vislumbrem imediatamente, sua revelacéo se da
durante as demais apresentacdes das partes narrantes. Afinal de contas, narram-se
duas historias, e no minimo em uma delas o enredo aparece com sua transparéncia;
em uma delas veremos a narratividade recorrendo a uma volta na trama, a
argumentacao-narracdo que esclareca a apresentacdo in media res, algo como

acontece na narrativa do cinema.
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A escrita micro ndo-narrativa, ndo-género, nos expde uma nao-unidade de
agao. Seguindo Moisés (2006), temos “a agdo”, a “unidade maxima”, nos termos de
Anderson Imbert (1979), que difere da agdao como “unidade de sentido” (BARTHES,
2011), quer dizer, como um acontecimento, um ato que ndo consegue significar “a
prépria narrativa”, uma vez que se contenta com o isolamento, e se priva de uma
sequéncia narrativa (BREMOND, 2011). Ja a “ndo-unidade de a¢éo” seria uma agéo
isolada — fora de seu conjunto constitutivo da célula dramatica — deslocada da
estruturacdo do conto. Aparece-nos como uma “cena neutra”, na linguagem de
Massaud Moisés (2006)*38, que, por outro lado, é colocada na micro-composicéo para
nos convencer de que se resume nela toda a narratividade de uma historia, de objeto
“‘macro”. Porém, a narratividade s6 pode se encontrar na mente autoral, ou no
exercicio narrativizante do leitor-escritor. Ela ndo se visualiza na construcdo a nossa
frente.

Proponho, entdo, uma leitura narrativizante da micro-escrita de Beto Villa,
baseando-nos na “sucessao de acontecimentos” de uma trama em Bremond (1971),
a partir da “funcao” exercida por um protagonista que acabamos de criar, na esteira
de Propp (2001): 1) “Joao, pessoa dificil’ — apresentacdo; descricdo; definicdo da
situacdo inicial. 2) “Jodo em diregdo a um estabelecimento. Deixou sua mulher em
casa, ainda de resguardo do primeiro filho” — irresponsabilidade; complicacdo. 3)
“Joao em um prostibulo, a procura de uma satisfagdo carnal que nao sentiu ha dias”
— ma conduta; infidelidade do protagonista; transgressao de valores cristaos. 4)
“Joana, uma profissional excelente que é escolhida” — relacdo em curso; confirmacéo
da infidelidade, da iniquidade, da loucura etc. 5) “Joana nao beija seus clientes na
boca. Nem costuma falar durante a copula” — imposi¢cao de condi¢cdes da segunda
personagem; ira do protagonista. 6) “Jodo |he exige que grite “‘eu te amo™
desobediéncia de Joana; climax. 7) “Joana promete que o faz por mais dinheiro” —
negociagdo; pedido nédo correspondido. 8) “Jodo parte para a agressao fisica” —
insisténcia futil do protagonista; erro fatal. 9) “O cafetdo o surpreende com um disparo
na cabecga” — morte inevitavel; castigo. 10) “No veldrio, Joana e a esposa de Joao se
revelam como grandes amigas” — redencédo da esposa; desfecho.

A narrativizagdo, ou a narratividade acima, nao implica em um modelo Unico ao

gual deveria chegar todos os leitores da determinada micro-escrita. O breve diadlogo

138 Quando o mesmo concluia que o texto breve intitulado “No jardim” de Dalton Trevisan seria um
exemplo de “ndo-conto” (MOISES, 2006, p. 99-100).
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denuncia a “cena neutra” da qual fomos informados, e séo infinitas as narrativas que
se “‘podem” se escrever a partir dela. No caso especifico acima, quase todos os
elementos da narrativa foram criados pelo gesto narrativizante de um leitor, assim
como todas as sucessodes “invariantes”, isto €, as agdes que se relacionam numa
sequéncia que configura uma ac¢do Unica, a célula dramatica (BREMOND, 1971)
(definicao da situacgéo < irresponsabilidade do protagonista < infidelidade... os termos
postos em italico). O paragrafo anterior € no minimo polémico, como se acusasse que
acabei de entrar no amadorismo da “superinterpretacao” (ECO, 2005). Apoio-me,
porém, na fatalidade do contexto da poOs-autonomia da literatura, ao fato de néo
podermos escapar destas formas de género esvaziado explicitamente, exaurido de
todos os significantes possiveis que acusam o pertencimento genérico (neste caso, 0
pertencimento ao conto). Neste viés de raciocinio, veremos que tudo depende,
também, de uma perspectiva de entrada na obra/texto, do aceitamento de seu devir-
narrativa, devir-género. A ndo-narratividade € um ultimato, mas ao mesmo tempo uma
abertura. O leitor-escritor constrdi; torna afirmacéo aquilo que € negacao. Mas ai o
paradoxo: 0 objeto sO6 pode ser outro, traduzindo-se nosso ato numa espécie de
“supernarragao’.

As demais micro-escritas sao passiveis da mesma recepc¢ao narrativizante: nos
expdem uma cena neutra, uma acao situada para substituir toda uma unidade de
acdo, provida das sequéncias narrativas necessarias para a estruturacdo de um
enredo, e revelacdo de uma histéria. Na narrativizacdo, vinda do leitor, que justifique
0 “— L& no caixao... / — Sim, paizinho. / — ... ndo deixe essa ai me beijar.”, na micro-
escrita citada de Dalton Trevisan, se narra, inevitavelmente, o conflito, o drama, as
primeiras acdes que apresentam o conflito. Segue a légica em “Disque-denuncia”, de
Marcal Aquino. Uma ligacao para o disque-denuncia, € uma curta conversa entre dois
interlocutores. Mais uma vez, ndo temos a narragao — nem da parte do narrador, nem
vinda dos proprios personagens — da intriga, ou de uma acao motora que desencadeie
uma série de acontecimentos interligados que conduzam a histéria ao instante da
ligagdo. Ou poderia ser a chamada um episodio da apresentacdo da narrativa. A cena
é colocada a nossa frente in medium actum. O efeito surpresivo € o da mudanca de
canal, na televisdo, e o corte para um filme em andamento: as vezes a cena que
irompe na tela € marcante, em outras vezes nao. Dependerd do espectador.
Reagindo positivamente ao que V&, sentira a curiosidade de saber do filme, do nome,

da sinopse, ou mesmo de conhecer sua constru¢do macro, sua inteireza. Entendo que



233

a colocacdo de um objeto minimo, visando que o0 mesmo se amplie em outro espaco,
0 da recepcgéo, torna-se a ambicao central dos autores destas microformas, e, se
concretizada por um leitor, tem-se como satisfatoria.

A micro-escrita ndo intitulada de Wilson Gorj esta desprovida de todos os
elementos narrativos, a ndo ser que consideremos o devir-personagem nos dois
enunciados proferidos. A primeira fala é de natureza exclamativa. Dirigida a um idoso
gue padece o Alzheimer, a um marido alcodlatra, emitida de uma crianca para um pai
ou mae ausente? Essas possibilidades aparecem porque a narratividade inexiste,
porque o conflito deve ser “inventado” pelo leitor. A micro-escrita de Jaime Valdivieso
nos apresenta uma cena mais encorpada, o que ndo quer dizer que ela por si s6
consegue ser um texto pertencente ao género conto!3?, A robustez se explica também
na insercdo de uma figura-personagem que integra as narrativas candnicas mais
conhecidas, como as biblicas. O tema biblico, inclusive, segundo Ana Maria Shua
(2017) — uma das principais escritoras de minificcdo e microtexto da atualidade — se
trata da “primeira estratégia” para que o escritor utilize os conhecimentos do leitor.
Temos nele a intertextualidade e, indo além, a hipertextualidade, uma vez que o
personagem (Cristo?) dono da primeira fala articula basicamente as mesmas palavras
de Jodo o Batista, no episédio em que Jesus se aproximava dele para receber o
batismo.

De novo, o texto ndo nos oferece o conflito, a sequéncia de acontecimentos da
apresentacao ou da complicacéo do enredo, o tempo ou 0 espaco, mas sim a cena, 0
guestionamento da personagem, a ndo compreensdo de seu assassinato, e a
resposta curiosa pronunciada pela segunda voz. Somente chego a interpretacao de
que “ha ai uma critica implicita a doutrina da predestinacdo” se eu mesmo compuser
e narrar os motivos: “Pilatos conhece e cré na funcdo da morte do Messias, e sabe
que deve mata-lo para que a redengdo da humanidade seja possibilitada”. O que
significaria 0 seguinte: nomeio um personagem que nao tinha sido designado; forjo
um espaco, o pretorio; narro 0s acontecimentos que fizeram Pilatos conhecer sobre a
necessaria morte do Cordeiro; coloco-os em um didlogo de tom amistoso, irénico,
consumado na “cena neutra” apresentada por Jaime Valdivieso. Portanto, ha

conclusdes as que chegamos a respeito da semantica, ou do esticamento semantico

139 Mesmo porque as cenas, as agdes, os dialogos diretos, sao elementos de um texto dramatico.
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de uma micro-escrita, que reivindicam uma narrativizagdo anterior, que emanara de
nossa parte.

Em “Discusién”, de Diego Alba, temos um novo dialogo deslocado de uma
trama. Nao ha indicacdo exata de tempo ou espaco, nem qualquer fase do enredo.
Os discursos diretos sao possiveis em qualquer parte de um enredo ainda a se narrar:
uma conversagao entre dois anjos no céu (de onde “é dificil de se observar”), ou entre
um humano e um anjo, em que aquele noticia a este sobre a separacdo biolégica dos
dois sexos? E sobre a auréola? Seria sinal de sobrenaturalidade do anjo, do homem?
Uma mulher remetendo ao seu mamilo?

A cena neutra, a qual venho me referindo, se apresenta como a acgao
representante do conjunto de ac¢des, narradas ou colocadas, vividas pelos
personagens. Neste sentido, investe-se no nucleo narrante Gnico, ou na cena Unica,
como representagdo/substituicdo de um climax de enredo. Por isso, s80 muitos 0s
casos em que as micro-escritas pré-narrativas trazem uma personagem (virtual, devir-
personagem) envolvida em ou apontando para algum evento tragico. Por exemplo,
das seis Ultimas escritas ultracurtas mencionadas, em quatro delas predomina o
“assunto da morte”. Ai a questado: despertar o leitor para os determinados temas é
uma atitude que independe do pertencimento genérico. Assim faz o poema lirico, o
aforismo ou um texto injuntivo. A narratividade € outro dominio. Ela deve estar, existir,
antes do climax, para que o climax seja o que é, dentro de um enredo e de uma
narrativa vinculada ao género conto. E, para lembrarmos, como acontece em todos
0s topicos deste capitulo, as obras ou escritas selecionadas para este momento de
discussdo/analise sao classificadas ou criticadas como “contos”, “minicontos”, “micro-

relatos”, enfim, “narrativas”.

3.1.3 Microforma ndo-narrante

Chegamos a ultima, das trés formas que rellnem um conjunto de aspectos
especificos denunciantes de um mesmo nao pertencimento ao “género narrativa”.
Trata-se da escrita mais afastada possivel da estrutura de um “conto”, mas mesmo
assim designada enquanto tal, seja no interior de uma obra de (mini)contos, na
classificacdo via ficha catalografica, na designacdo atribuida pelas pessoas
envolvidas no comentario do préprio livro, quer dizer, nos paratextos “apresentagao”,

“prélogo”, “prefacio”, ou “posfacio”, na opinido do antdlogo, organizador ou autor da
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obra/texto, ou segundo a recepg¢do de uma parcela consideravel de criticos e
pesquisadores da escritura literaria minima. Na perspectiva do género, o seu todo,
como as microformas pré-narrativa e transmodal, corresponde a uma nao-unidade, e
por essa razao sua condi¢ao genérica se daria por “negagao”, e nao por “confirmacao”
de aspectos de um género narrativo. Enfim, nesse subtopico me dirijo & microforma
nao-narrante, nao-conto.

Micro-escritas com essa estrutura ignoram sequéncias narrativas, a acao
indicada pela conjugacao verbal no pretérito, ou a necessidade da existéncia de dois
sujeitos em um microdialogo, participando de ou comentando algum ato. N&o hd um
ato transparente, na verdade. Sao alguns modos de manifestacdo de uma microforma
nao-narrante: um monologo, ou frase colocada em primeira pessoa por meio do qual
outras presumiveis personagens sejam apenas aludidas, ndo aparecendo na escrita;
texto redigido no tempo presente, como afirmagéo, exposicdo de ideia, ou efusao
lirica; descricdo ou discurso sob regéncia de uma tipologia textual ndo-narrativa ou
nao-ficcional; frases ultracurtas, vocabulo Unico e negacdao radical da escrita (micro-
escrita sem corpo).

Nos estudos realizados a respeito dos limites da narratividade, muito se discute
sobre o excesso de brevidade como fator comprometedor da narratividade do texto
ultracurto. As micro-escritas nao-narrantes aqui selecionadas possuem a extensao
conferida por Zavala (2004) aos “ultracurtos” (os “contos ultracurtos” que vao de 1 a
200 palavras), ou aquelas redigidas entre uma e duas linhas, chamadas de
“hiperbreves” por Lagmanovich (2015). Mais importante que a extensao seria 0s
aspectos que pontuei anteriormente. A existéncia das ndo-unidades minimas me leva
mais diretamente a hipotese de que a concisdo e a brevidade deixam, nessas
ocasifes, de trabalhar para a narratividade, para se submeter a imprevisibilidade do
discurso, das linguagens.

Sobre o tema Lagmanovich expressa: “a urgéncia, a necessidade de contar e
a conquista da conciséo sao as trés primeiras caracteristicas do micro-relato, as quais
configuram sua matriz’ (LAGMANOVICH, 2009, p. 90, traducdo nossa)'“°. N&o
discordo da proposicéo, caso o argentino esteja se remetendo ao “micro-relato relato”.
Porque no cenario das composi¢des ultracurtas esvaziadas dos componentes do

conto, a “urgéncia do contar” ja ndo se percebe mais como urgéncia do texto em si,

140 "la urgencia, la necesidad de contar y la conquista de la concision son las tres primeras
caracteristicas del microrrelato, las que configuran su matriz.".
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uma vez levando-se em conta que a maior parte dos contantes do que se enuncia
estaria sob o dominio de uma instancia externa: a urgéncia de contar o ato que levou
“alguém a dormir e se deparar com um dinossauro quando acordado”, como no texto
de Monterroso, € suplantada por uma economia radical de escritura, em razdo de uma
cordialidade entre quem enuncia e quem recebe o texto, seguida de uma expectativa
de que o segundo, isto é, o leitor, esteja ciente de toda uma trama depois da
interpretacdo dos poucos significantes e referentes emitidos.

O assunto merece uma analogia com 0 que ocorre no meio jornalistico,
pensando especificamente no telejornal: a "manchete”#! e o “lide”*? ainda n&o
constituem a “noticia” em sua dimensao “narrativa-reportagem”, por assim dizer. Seria
precipitado de nossa parte exigirmos que a manchete e o lide possuam o0s
componentes de uma reportagem: aquelas se satisfazem com o nivel da informacéo,
enguanto a segunda se abre para a descricdo e a narragdo'*. Enquanto informacéo,
a manchete, junto a informacéao principal, o lide, sdo incisivos, objetivos, elipticos, em
suma, eficientes: anunciam o momento apical de um ato ou ocorrido, mas néo lhes
compete narrativizar o seu “como”. O “como” esta no dominio da narrativa, ocorrendo
de a mesma poder ser dispensada se porventura o publico telespectador (pensemos
no telejornal) estiver familiarizado com o contexto que circunda a noticia, o0 assunto.

A narratividade esta para o “como” do ato, e a ndo-narratividade se satisfaz
com a colagem de tudo aquilo que pode se resumir de uma acao, qual se conformasse
com o grau informacional. No mesmo sentido, o “Sinto muito.” articulado pelo médico
evoca uma série de feitos e episédios envolvendo a relagdo do ouvinte com “o ente
que acabou de morrer”. Ele ndo precisou usar uma linguagem narrativa porque seu
objetivo era informar, e ndo contar. Por outro lado, a mesma frase ouvida por uma
pessoa que, no recinto, ndo possui parentesco algum com o finado, soa muito menos
significante.

Logo, as micro-escritas sdo estruturas discursivas que ndo precisam de uma

roupagem genérico-literaria para emitirem seu especifico efeito, e veicularem a

141 Titulo de impacto de alguma matéria. Quando o mediador de um noticiario televisivo, ao findar uma
matéria, enunciar, por exemplo: “Tarde cheia de gols ontem pelo Campeonato Brasileiro”.

142 Texto que resume as informacdes mais relevantes de que trata a noticia, e que consegue responder
perguntas sobre quem, o qué, quando, onde, como, porqué da noticia. Comumente, diz respeito ao
modelo de informacado transmitida quando a matéria em questdo ndo se amplia a uma reportagem
anexa.

143 Geralmente, o discurso do apresentador do “lide” é interrompido, para que o mesmo seja
narrativizado por um reporter, com a participagdo dos personagens participantes ou testemunhas
daqueles que vivenciaram o assunto, o acontecimento noticiado.
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significacdo almejada. David Roas (2008), sobre a genericidade do micro-relato (o
mesmo que minificgcdo, neste caso), revela que o mesmo se caracteriza por tragos
“discursivos”, “formais”, “tematicos” e “pragmaticos”’. S&o tragos discursivos:
“narratividade”, “hiper-brevidade”, “concisao” e “intensidade expressiva”. Com relagao
aos formais, temos “a trama sem estruturacdo complexa”, “minima descricdo dos
personagens”, “espaco pouco definido” etc. Sdo, por outro lado, elementos tematicos:
“intertextualidade”, “metaficcao”, “ironia”, “humor”, dentre outros. Por ultimo, como
propriedades pragmaticas, destacam-se o “necessario impacto sobre o leitor”, e a
‘exigéncia de um leitor ativo” (CELMA VALERO, 2009). A micro-escrita, tirando a
narratividade de seu terreno, acaba por diferenciar-se da minificcdo também no que
concerne aos aspectos formais: a participacado no conto se expressa basicamente na
heranca de aspectos tematicos e pragmaticos deste. Mas esses mesmos
componentes ndo séo exclusivos nem do conto, nem do miniconto, nem da minificgao.
Assim a micro-escrita atravessa o territorio dos géneros literarios e da literatura
mesma, assumindo uma discursividade que se submete ao hiper-breve, a concisao e
a intensidade expressiva, mas ndo a uma esquematizacdo genérica, como no conto.

No que tange a marca pragmética, a micro-escrita difere de um miniconto,
sobretudo em suas formas ndo-narrantes, por as vezes nao reivindicar um leitor que
atualize as referéncias imanentes de uma trama (PUJANTE, 2013, p. 513).
Primeiramente, nestas microformas ndo-conto ndo ha trama. Na recepcdo, um leitor
mais que ativo, um leitor-escritor, tornaria trama aquilo que estd como ferramenta,
impulso, “manchete”. Mas acontece que as micro-escritas, quando entram no
imensuravel campo do discurso, se apossando da linguagem como “afirmacgao”,
“‘interjeicao”, “argumento”, “comentario”, “opinido”, parecem nao requerer a
intervencdo de um leitor-escritor. Nesses casos, a concisdo, a sintaxe eliptica e a
intensidade do enunciado sdo regidas por uma expressividade direta, em primeira
pessoa, preferencialmente através do tempo presente, “que € o tempo por exceléncia
do modo discursivo” (GENETTE, 2011, p. 279).

Também me remeto a estas microformas ndo-narrantes, inseridas em livros de
‘contos”, “minicontos”, “ficgdes”, as quais se apartam do designio da poiesis
aristotélica, ou seja, da funcdo mimeética ou diegético-mimética, e se deixam penetrar
pela “ideia”, que ndo deixa de ser um atributo da prosa, ainda que associada ao ambito
da Retdrica. A expressédo direta sempre foi componente do texto literario, seja no

posicionamento do narrador acerca da trama que expde, ou como “discurso
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emprestado pelo poeta ou narrador a um dos seus personagens” (GENETTE, 2011,
p. 278). Mas, como ocorre entre todas as micro-escritas, 0 que seria um excerto dentro
de uma estrutura narrativa, nas microformas néo-narrantes a expressao direta, como
frase, como termo unico, ou como siléncio, se coloca diante de nossos olhos como a
completude do texto. Uma leitura narrativizante se dificultaria sobremaneira para
essas ocasides, pois deveriamos pensar em uma narratividade a partir de ideias (dos
“supostos” narrador ou personagens) completamente deslocadas de uma trama, e nao
mais através de resquicios narrativos, como nas microformas transmodais ou pré-
narrativas. Esse estado nos incita a questionar de vez a categoria “ficcédo” e, em
situagdes mais extremas de esvaziamento de escritura, a categoria “texto”.

Depois de apresentadas algumas das especificidades da micro-escrita nao-

narrante, reproduxo abaixo exemplos que seréo problematizados na sequéncia.

[sem titulo]

Botei uma sunga pra apavorar. (GALERA In: FREIRE, 2004, p. 21).

[sem titulo]

- Com este dedo, viu? (MIRISOLA, ibid., p. 60).

[sem titulo]

- Entdo se ama, tira a roupa. (DENSER, ibid., p. 61).

91

- N&o fale, amor. Cada palavra, um beijo a menos. (TREVISAN, 1994,
p. 65).

Lendo Pessoa

Viajo em teus olhos para me ver clareado. E assim me sinto
escandalosamente perto da perversidade de conhecer-me. (COUTINHO,
1989, p. 107).

Destaco nas escritas ultracurtas acima o esbo¢o monologal, ou a insinuagao
de um dialogo que é implodido. Em todas as microformas, por se desviarem
claramente da légica de um género narrativo, cabe-lhes uma leitura critica que se
atenha a sua poténcia significante, enquanto evocadora ou ndo de uma cena maior,

de uma trama.
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Com “Botei uma sunga pra apavorar.” Daniel Galera consegue “apavorar”,
realmente, os “cagadores de contos”. Se alguém, dentre os pesquisadores, preferir
nao partir da certeza de que “Os cem menores contos brasileiros do século (2004) sao
contos”, talvez a micro-escrita ndo |he cause qualquer desconforto. A marca desta
micro-escrita esta em sua infertilidade narrativa, no sentido de ndo remeter a uma ou
mais de uma histéria, movimento que faz todo texto enquadrado em um género
narrativo. Sua ndo-narratividade se coloca como poténcia. A narratividade, por sua
vez, se mantém como poténcia, mas em um plano externo, ndo visivel, nas
expectativas, na reacédo de um leitor mais que participativo. Esta seria uma conjuntura
gue exprime o encontro da ndo-obra com o nao-leitor, permitida por um funcionamento
também pdés-autdnomo da literatura#4.

A micro-escrita de Daniel Galera exibe, prontamente, o pertencimento, ndo de
um género literario relacionado ao modo prosaico de escritura, sendo da “frase”. A
acao de “botar a sunga pra apavorar’ esta isolada de sequéncias narrativas que
justifiguem sua presenca ai. Por ndo haver nem mesmo duas personagens vivendo
uma cadeia de acontecimentos ficticios, o texto entra na tipologia da dissertacdo ou
da exposicao, no espaco “imenso” do discurso, na estrutura pouco complexa, todavia
sugestiva da manchete. Deve haver uma razéo para a articulagdo do enunciado, um
objetivo macro na mente autoral, que pode ser a narrativa de uma histéria em que,
certo momento, o personagem-narrador tivesse que colocar a sunga. Mas por que a
roupa de banho apavora? Nada € assimilavel pela éptica da narratividade, pois fica a
cargo do leitor a prépria criagdo do conflito.

A transferéncia de “microcontos que ndao contam” como este a uma vitrine que
nao seja o “livro de literatura”, ndo poria em risco a categoria “discurso” na qual se
enquadram. Em contrapartida, uma suposta identidade literaria neste outro ambito se
perderia com certa facilidade. A mesma frase de Galera poderia ser encontrada em
descricdo de status de rede social, em legenda de fotos postadas na internet, no

144 “Também” porque a “pds-autonomia” ndo substitui nem se equipara a uma escola literaria. Ela é um

cenario — no meio de outros inclusive mais estaveis — que permite que a literatura se afirme mesmo
que as instancias que a comp8em se oponham a funcéo lhes designada no periodo de fixacdo da sua
autonomia: sobrevive a especificagédo “literario” em situagdes de “nao-autoria”, “ndo-escritura”, “néo-
obra”, “ndo-narrador’, “ndo-personagem”, “nao-histéria”, “ndo-mimese”, “ndo-leitura”, dentre outras
negacdes. A autonomia ndo deixou de existir. Esta na logistica da “necessidade” do livro, da publicagéo,
na existéncia formal e institucional da leitura critica. S8o as escritas que mostram a resisténcia ao
vestimento dos caracteres que confirmariam “com toda certeza”, em outro tempo, sua circunscricao

autbnoma.
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Twitter, ou numa conversa inbox entre amigos que estavam certo dia na praia, por
exemplo, e dificimente alguém enxergaria nela ‘literatura”, “ficcdo”. Esta,
diferentemente, num livro de contos, e somos persuadidos a evocar a narratividade, a
ver nela, quem sabe, um assassino com fetiche de matar mulheres em seu
apartamento, vestido de sunga. Este tipo de recepcao difere de uma interpretacdo. O
gesto narrativizante denuncia a abertura estrutural do que lemos, a invisibilidade de
“significantes genéricos” (personagens, foco narrativo, conflito, enredo...); indica
nossa propensdo a nao estacionarmos nos significantes que a micro-escrita
apresenta. Somos reféns — ou entéo induzidos a sé-lo — de um “fetiche narrativizante”,
enquanto o texto, sua construgdo, nega veementemente a transmissédo narrada da
historia.

As composicdes de Marcelo Mirisola e Marcia Denser coincidem em um ponto:
a aposta no dialogo, porém com o registro de uma sé fala. Novamente a extrema
brevidade nos impede de assegurarmos a existéncia de um personagem (como sao
0S personagens de um conto). Em uma das ilustracdes da teoria dos conjuntos, no
primeiro capitulo, proponho que toda expressdo humana sé admite um pertencimento:
ao vasto espaco da linguagem. Linguisticamente, toda micro-escrita € suficiente. No
tocante as constru¢des de Mirisola e Denser, ha dois sujeitos omissos, um para
ambas, quando a voz articula “viu?”, e a outra “ama” e “tira”. Se pensarmos em um
conto para “— Com este dedo, viu?”, € necessario apresentar e desenvolver agoes,
narracdes, que cheguem a esta pergunta, este discurso direto, a fim de justifica-lo.
Sozinho, nada narra, sua intensidade de conto ndo convence, da mesma forma que a
fala “— Entdo se ama, tira a roupa”. Se afirmo que no primeiro caso “um pai ensina a
filha posicionar o dedo correto para tapar certo buraco da flauta”, e no segundo “um
homem declara seu amor a outro, quem o surpreende com a proposta sexualmente
apelativa”, ainda assim a trama, de uma narrativa-género, ndo aparece.

Pode-se argumentar que as micro-escritas de Dalton Trevisan e Edilberto
Coutinho exploram a linguagem da poesia lirica — em que a fabula¢do sdo as emoc¢des
e ndo as acbes (GENETTE, 1988). Na primeira, temos alguém que nao quer
desperdicar um segundo de seu tempo que nao seja em cumprimento do prazer carnal
(o beijo). Em Coutinho a alusdo ao poético é expressa ja no titulo, com a provavel
citacdo do poeta Fernando Pessoa. O inicio desprovido da indicagdo de um dialogo
(=), nos entrega uma construcdo que parece ser emitida por um sujeito lirico; a

“viagem nos olhos” revela o teor metaférico muito presente no lirismo. O texto poderia
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ser estruturado por versificagdo, como “Viajo em teus olhos para me ver clareado. / E
assim me sinto escandalosamente / perto da perversidade de conhecer-me”, uma vez
gue seu ritmo reporta a um terceto ainda que leiamos a micro-escrita na forma da
prosa. Mas como poema (em prosa) o mesmo se encontra implodido: o texto participa
da poesia, sem pertencer a esta. Em se tratando de narratividade, o que me interessa
aqui, mais uma vez, todo um enredo deve partir de nossa autoria, de nossa escrita,
para que essas notacdes enfim se enquadrem em uma histéria.

Faltaria acrescentar, a respeito das micro-escritas citadas, o tema da nao-
intitulacdo, caracteristica que observamos em quatro dos cinco exemplos!#®. Vale
ressaltar que as micro-escritas néo intituladas ratificam o seu transito no territorio das
expressdes diretas, sobretudo na composicdo de Daniel Galera, cujo corpo se
apresenta desprovido do sinal grafico de um suposto dialogo, algo que nao ocorre nas
demais. A genericidade de um texto ndo é garantida pela presenca de seu titulo. Mas,
nas escritas ultracurtas, temos uma dupla negacao do que seria uma composiGao com
género: na nao intitulacdo e na construcado do corpo textual. Nessa situacédo, o leitor
fica desarmado da estratégia de combinar o tema resguardado no titulo do texto com
todo o seu conteudo (ainda que o significado do titulo esteja como ironia, inverdade,
paradoxo daquilo que o texto em si expressa). A expresséao direta, como a frase, ou
uma voz articulada como espécie de fragmento de dialogo, dispensa a intitulacéo
porque, em algumas situacoes, reivindica-se ou se espera que o leitor mesmo
maquine o titulo, o assunto ou o tema do que I€é.

Existe também outra tendéncia, no interior do leque dos muitos microtextos
divulgados pela classificagdo “narrativa”, “conto”: a forma da afirmagao, com tons do
verso lirico, do ensaio, do aforismo e/ou da gregueria, que entra na estruturacdo de
um conto como excerto, paréntese, desdobramento da prosa argumentativa
(GENETTE, 2011) e da funcao emotiva da linguagem (JAKOBSON, 2007). Vejamos:

Desnudo

El desnudo también esté en los gestos. (FEST, 2011, |. 260)*,

145 No caso do microtexto de Trevisan, a intitulagdo por numeracao ndo orienta qualquer interpretagao
especial.
146 “Despido

O despido também esta nos gestos.” (traducéo nossa).
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Uma sanguessuga das gordas € o teu amor, grudada na minha nuca.
(TREVISAN, 1994, p. 64).

Vida eterna

Nao h& morte para os que continuam sendo amados. Mas a
imortalidade sé se comprova morrendo. (COUTINHO, 1989, p. 96).

Arte

La Belleza se suicida en los ojos. (SAAVEDRA VILLARROEL In;
CARVALHO OLIVA, 2017, p. 128)*.

As amostras acima se enquadrariam, conforme a acepcéo de Lagmanovich, na
categoria “microtexto poético”, tendo uma estrutura proxima a do “aforismo” e do
“haiku”, formas ja comentadas nesta Tese. Quer dizer, e aqui eu concordo com o
pesquisador argentino: “o que querem fazer é apresentar uma imagem ou transmitir
uma impressao. Nao tém capacidade narrativa; ndo se pode distinguir nelas uma
progressao [...] para acudir aos pretéritos, deveriamos ter vontade de narrar”
(LAGMANOVICH, 2015, I. 512, tradug&o nossa)**®. Se por um lado o teérico percebeu
a importancia de pensar em um territrio para que sejam alocadas essas expressdes
minimas, ou seja, 0 espaco microtextual, por outro € notéria sua resisténcia a
observacdo de possiveis poténcias da ndao-narratividade, sendo uma destas
exatamente a conduc¢édo do leitor a um inédito gesto narrativizante.

Uma das principais caracteristicas das micro-escritas que conservam
praticamente a mesma configuracdo de um aforismo, uma sentenca ou uma
gregueria, seria o tempo “presente do indicativo” que nelas predomina. Em um conto
se sobrepbe seu designio mimético. Sua elasticidade semantica é totalmente
dependente da interpretacdo do leitor de uma atmosfera que ele ndo vive. Como
“discurso”, o texto por meio do presente do indicativo se efetua pelo modo direto, como

realidade veiculada desde a impressdo e ponto de vista do emissor. Por isso,

147 “Arte

A Beleza se suicida nos olhos.” (tradu¢&o nossa).
148 “lo que quieren hacer es presentar una imagen o transmitir una impresion. No tienen capacidad
narrativa; no se puede distinguir en ellos una progresion. [...] para acudir a los pretéritos, deberiamos
tener voluntad de narrar.”.
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Lagmanovich destaca a “ambigao de verdade” sobre a qual se orientam os microtextos
nao-narrativos.

A afirmacdo que mais aparenta tentar nos surpreender com uma verdade seria
“Vida eterna”, de Edilberto Coutinho. O titulo cumpre funcao indicadora do tema do
qual tratam as duas Unicas frases do microtexto. A primeira afirma que a morte ndo
existe para aqueles que continuardo sendo amados; e a segunda, mais enfatica,
propbe que saberemos sobre a imortalidade quando morrermos. Um possivel
paradoxo, quando se acredita que 0 seu acontecimento tira automaticamente nossa
liberdade e capacidade de raz&o. No que se refere a estrutura, o argumento de que
“a imortalidade s6 se comprova morrendo” ndo se sustenta como narracao, pois nao
vemos uma primeira, segunda, ou terceira pessoa vivendo tal acdo. A micro-escrita
cumpre uma funcao expressiva da linguagem, acima de tudo. Seu designio estético,
poético, pensando a partir de Jakobson (2007), se observa no modo como esse
argumento se articula: a “capa” conotativa da ideia; as combinagdes harmdnicas ou
desarmoénicas dos sons, das letras, das palavras na “contiguidade sintagmatica” (Cf.
SAUSSURE, 1945); na capacidade de subjetivar o enunciado, tornando-o “singular” e
“desfamiliar” em relagdo a um leitor.

O arranjo de uma “frase” (afirmagéo, em primeira pessoa, no presente do
indicativo) tampouco aponta uma “cena neutra” (MOISES, 2006), um “nucleo
narrativo” (BARTHES, 2011), ou mesmo uma “subunidade minima narrante”
(ANDERSON IMBERT, 1979). A escrita, nesse contexto, periga perder sua
“ficcionalidade”, caso o escritor, largando méo das agbées como fabulagédo de sua
escritura, também nao consiga que seu texto execute uma “mimese das emogoes”
(GENETTE, 1988), que se refere a uma veia da expresséao poética que se independiza
dos modos draméatico e narrativo. A canonizacdo de uma escritura artistica nao-
mimética e nado-diegética reflete a autonomizagdo da “Literatura” em relagéo a
“‘Poética”, algo ja problematizado. No entanto, pode ocorrer de a
“representacao/imitacao das emocdes” ser substituida por uma “ideia” cujo significado
“pleno” é automatizado, aproximando-se da sentenga, maxima, lei, e toda construgao
com finalidade ensaistica, pedagodgica, moralizadora. Resulta que essas
textualidades, a primeira vista nao-literarias, sempre se mostraram inclusas na
narrativa-ficcdo. Mas agora nos vemos diante de algo peculiar: as partes nao-

narrantes dessa vez sao o todo. A impressao de um hipotético narrador acerca da
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“vida eterna”, na composi¢éo de Coutinho, é, contraditoriamente, involucrada por um
imenso vazio diegético.

“Desnudo™#9, de Agustin Fest, e “Arte”'>°, de Oscar Saavedra Villarroel, sdo
micro-escritas que conectam, aparentemente, o poético ao filosoéfico: elas néo
ambicionam, porém, uma estrutura especifica do poema, o ditame do aforismo. Além
disso, a narratividade nelas tampouco € esbog¢ada, novamente. Em “Desnudo”, outra
vez, vemos a particularidade do “opinativo” como designio da linguagem expressiva.
“Uma nudez que também esta nos gestos” nos leva a uma reflexdo nao proveniente
de uma historia lida. A ideia é transportada diretamente ao receptor-leitor: o “despido”
nao somente como caracteristica do aparente, do estatico, mas como “qualidade”, ou
“defeito”, de um proceder.

Um teor mais ensaistico possui “Arte”, e ainda uma marca metalinguistica, se
se parte da hip6tese de que a micro-escrita seja uma modalidade de arte. Assim
sendo, “Beleza”, com a primeira letra em maidsculo, alude a uma finalidade estética
“original” da arte. O fato de ela “se suicidar nos olhos” pode remeter ao ato no qual
nosso apreco pela obra independe de como ela, tecnicamente, se apresenta. O
“suicidio da Beleza”, por outro lado, ndo tem relacdo com um ato. Nem mesmo se no
lugar do substantivo estivesse o nome de uma pessoa. E que o ato, em um conto, ndo
é suficiente enquanto histéria. Ja a micro-escrita sem titulo de Trevisan joga com a
metafora e o humor, em razdo da comparacdo do amor a “uma sanguessuga das
gordas”, como que avisando do perigoso que se coloca um relacionamento, do qual
ndo sabemos a ndo ser por imaginacdes, por criacdo de cenarios. Outra vez, ndo ha
narratividade.

As microformas nao-narrantes se diferenciam das pré-narrativas porque nelas
tampouco ha narracdo de uma cena neutra, de um ato isolado de/sobre um conflito
que, no conto, € narrado. Estas “afirmag¢des” ndo-narrantes que reproduzimos pouco
inflamam um gesto narrativizante de nossa parte. Mas elas compdem uma “obra” ou
‘livro de narrativas”, e nos textos de género narrativo essas mesmas construcdes
irrompem, como argumentos, verdades proferidas e/ou defendidas pelos narradores,
personagens, todavia para reforcar a narratividade. O ndo-narrativo, agora, aparece
como completude. A imprecisdo genérico-literaria de uma “frase”, “de um enunciado

hiper-breve redigido em primeira pessoa, no presente”, frustra a ficcionalidade da

149 Inserido em El atrapamoscas. Minificciones (2011), de Agustin Fest.
150 Inserido na Antologia iberoamericana de microcuento (2017), compilada por Homero Carvalho Oliva.
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escrita: ndo vemos uma outra atmosfera que o escritor proporia pelo principio de
verossimilhanca, ou esta visdo é altamente enganosa, turva. O subtitulo do livro de
Edilberto Coutinho, Praticas proibidas (1989), revelado apenas no lado frontal da folha
de rosto da obra, aponta para essa méao dupla da escrita literaria, que atende a uma
l6gica de “funcionamento pos-autbnomo” da literatura: Praticas proibidas: uma seleta
minimalista de ficcdo ou ndo. Enquanto isso, a ficha catalografica somente considera
a confirmacgao genérica: “Contos brasileiros”.

Nesta Ultima parte do subtépico, chamo a atencéo para os casos ultimos de
micro-escrita, em que o0 esvaziamento genérico se alastra, deixando mais do que
nitida a lacuna ficcional e até textual: nas frases ultracurtas, no vocabulo Unico e na

negacao radical da escrita (micro-escrita sem corpo). Seleciono uns exemplos abaixo:

Gravidez

Deu pra engordar. (ALVES In: FREIRE, 2004, p. 19).

The Grief Recovery Handbook

"It's hopeless." (BUBIEN, 2004, on-line!®)%2,

Epitafio

“Volveré.” (ALAINS In: CARVALHO, 2017, p. 185)%%3,

Quatro letras

Nada. (CARRERO In: FREIRE, 2004, p. 79).

LUIS XIV

YO. (PEDRO APARICIO, 2016b, |. 860)%4.

151 Disponivel em: http://www.storybytes.com/index.html. Acesso: 08 de agosto de 2020.
152 0O manual de reparacéo do luto

“Nao ha esperanca.”
153 “Epitéafio

(traducédo nossa).

“Voltarei.
154 “LUIS XIV

(traducao nossa).

EU.” (traducdo nossa).


http://www.storybytes.com/index.html
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Hoja en blanco

(ORKENY, 2006, p. 171)*°,

El fantasma

(SAMPERIO, 2009, on-line®6)1%7,

No microtexto de Cristina Alves!®® destaco a ambiguidade que se pde através
do verbo “dar”, conjugado no passado. “Dar”, entao, teria o sentido de “copular’, usado
informalmente como transitivo indireto para estes fins, e significaria também “ser
possivel’. E o mesmo que dizer que na gravidez, ou se da (transa) pra engordar, ou
da pra engordar — um parecer pouco emotivo a respeito da experiéncia da gestacao,
Oou uma reacao jocosa sobre, forcosamente, ter enfim conseguido sair de um corpo
mageérrimo. Até poderiamos ilustrar a ambivaléncia da seguinte maneira, pensando

em duas novas micro-escritas, inspiradas nesta:

E a gravidez, como foi?

E... deu pra engordar... pelo menos.

Gravidez

Enfim ela decidiu: dar pra engordar.

155 “Folha em branco

bH

(traducdo nossa).
156 Disponivel em: https://revistabrevilla.blogspot.com/. Acesso em: 09 de agosto de 2020.
157 “0 fantasma

(traducdo nossa).
158 Inclusa na antologia d’'Os cem menores contos brasileiros do século (2004), organizada por
Marcelino Freire.


https://revistabrevilla.blogspot.com/
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Independentemente se o verbo “dar” estiver se referindo ao uso na terceira
pessoa, ou como expressao direta emita em primeira pessoa, qualquer interpretacao
que se realize da micro-escrita, do ponto de vista da narratividade, nos levara a
significantes ausentes, a elementos narrativos manipulaveis. Um desses significantes
seria uma segunda “personagem”. Caso se parta de que um sujeito se dirige a respeito
de outra pessoa, concluindo que a mesma “deu pra engordar”, o conflito que justifica
esse ato-resumo-climax s6 pode ser uma invencao narrativizante.

Na mesma metragem ultracurta se apresenta “The Grief Recovery Handbook”
do estadunidense Mark Stanley Bubien. Muitas de suas composi¢des se encontram,
assim como a que selecionei, em pégina da internet, na Revista Digital Story Bytes, a
gual mencionei no capitulo anterior. Suas escritas variam entre 2 e 2048 palavras, e
recebem a designacéao “histéria” e/ou “ficcdo”. Neste caso também a ndo-narratividade
€ radical. Nao temos sequer a narracao que nos apresentaria uma “cena neutra”
apenas o assunto do luto, e a maxima da “morte como fatalidade irreversivel”. Sobre
guem morreu, por que, como, através de quem, e todas as demais perguntas —
considerando sua proposta narrativa, segundo o “enfoque ascendente” (MALAVER,
2017), de tornar o micro, 0 hano, em macro — nao se responderiam sem que houvesse
a “escrita a mais” do leitor.

Passo agora a ocorréncia de micro-escritas monolexémicas, primeiramente as
de titulo “Epitafio”®°, de Armando Alanis, e “Quatro letras”'%%, de Raimundo Carrero.
Em artigo no qual discute as formas de conto mais breves possiveis, redigidas em
uma ou duas linhas — que recebem o nome de “hiperbreves” — Lagmanovich explica
que o verbo no imperativo “ven” (vem) — que esta inserido na micro-escrita

“Desinencia” do espanhol Juanjo Ibafez, como resposta da “personagem” “morte”
dirigida ao “protagonista”6! — ndo pode caracterizar um “micro-relato”, uma narrativa.

Na sequéncia, o pesquisador argentino opta por ndo chamar de “conto” determinada

159 Presente na Antologia iberoamericana de microcuento (2017), compilada por Homero Carvalho
Oliva.

160 Contida na antologia d’'Os cem menores contos brasileiros do século (2004), organizada por
Marcelino Freire.

161 “Desinencia

Cuando e’st~aba escribiendo el cuento mas breve de su vida, la muerte escribié otro mas breve
todavia: ven.” (IBANEZ In: LAGMANOVICH, 2005, on-line).
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micro-escrita que ndo apresenta no minimo um verbo!®?. “Porém, “Vem” nao deixa de
ser um verbo, ainda que esteja no modo imperativo. Acontece que existe uma
supervalorizacdo do verbo como indicacdo de narracdo. Questiono se ndo seria mais
lGcido admitirmos que a narratividade se resume a um compromisso de pertencimento
genérico, do que nos ocuparmos no estudo minucioso de um verbo, seu tempo, seu
modo, sua transitividade, e constatar seu designio narrativo. Entendo que “vem” e
“‘veio”, igualmente, nao oferecem a ag¢ao na condi¢ao posta pelo género-conto.

O verbo em “Epitafio”, titulo da escrita hiper-breve de Armando Alanis, esta no
futuro: “Voltarei”. Ha uma atmosfera do fantastico que circunda a expressao, na
suposicao de ser o defunto seu préprio redator. Mas a acusacao de um defunto, de
asseverar que ele escreveu o epitafio, e que “vira em algum momento futuro para fazer
justica contra alguém o tenha feito sofrer”, ou mesmo “para atormentar a vida de seu
assassino, de seu cobnjuge”, tratam-se de acréscimos narrantes nossos. A micro-
escrita ndo-narrativa se satisfaz quando n6s mesmos pensamos na narratividade; ou,
em outra mao, basta sua veiculacdo de sentidos, seus efeitos outros, quando se
mostra como estrutura completa, sem necessitar reacdes narrativizantes. A micro-
escrita de Alanis se equipara a que foi comentada no segundo capitulo: “Dios”, de
Sergio Golwarz, cujo corpo € constituido pelo mesmo substantivo “Dios”. Desta vez,
ndo temos um caso de repeticdo de titulo e corpo. Mas podemos afirmar que, nas
duas situacdes, os autores confiam na aptiddo do texto, da palavra em si, na poténcia
significativa do vocabulo Unico que tdo-somente “diz alguma coisa”: algo em torno da
fé (Dios), ou do fantasmagarico (Epitafio).

“Epitafio” e “Quatro letras” se somam a “Dios”, de Sergio Golwarz (1969), como
as composicdes de estrutura mais diminuta possivel: um vocabulo somente. Na micro-
escrita de Raimundo Carrero, uma voz profere “nada”. Advérbio? Pronome indefinido?
Verbo? Se verbo, presente do indicativo ou imperativo afirmativo? Mas ndo € por ser
verbo que temos uma narrativa. Uma oragcao, uma suficiéncia linguistica, do discurso,
sim. E uma ndo-unidade n&o-narrante, um esvaziamento total, o tipo de escrita que
mais necessita da intervencdo do leitor, caso este ambicione ou se entenda como
capaz de transforméa-la em unida maxima narrante. Um tipo que sera o que chamava
de “ndo-leitor”, no mesmo sentido de “leitor-escritor” (MALAVER, 2017), por ter de

abandonar o posto de intérprete para ser o construtor ele préprio. “Nada” se

162 Escrita por José Costa Santiago. Titulo: “jSorpresa!”. Corpo: “La primera mafiana después de mi
muerte.” (COSTA SANTIAGO In: LAGMANOVICH, 2005, on-line).
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transforma numa espécie de tema para uma trama que ele mesmo produzira, com
inicio, meio e fim, muito embora o termo constitua o corpo de um titulo altamente vago,
carente de uma relacdo semantica imediata com aquele. Teremos que considerar
“Quatro letras” “conto” pela “descoberta” de que o “nada” se refere a um “verbo” e néo
a um “pronome” ou “adverbio”? Penso que ndo.

Lagmanovich, um especialista no estudo do miniconto e dos microtextos
divulgados como literarios, além de um explorador destas microformas como escritor,
esteve ciente da ndo-narratividade de muitas escritas minimas. N&o por acaso cria a
expressao “hiperbreves” para identificar as micro-escritas de uma ou duas linhas de
extensdo. Chama-as simplesmente de “hiperbreves”, e ndo de “micro-relatos
hiperbreves”, mas nao descarta a hipétese de esses hiperbreves serem narrativas.
Todavia por que “hiperbreves” e nao “contos hiperbreves”, como mais ou menos
propés Zavala, com a designagao “contos ultracurtos”? Boa parte dos impasses
concernentes as classificacdes e as néo classificacdes de textos minimos e ultracurtos
nao se resolvem porque optamos por ignorar limites genéricos. Certamente, 0s
géneros sao reinventados, ressignificados. Mas as vezes a reinvencdo do género
esbarra em questées ndo-genéricas, historicas, etimoldgicas, mateméticas. E nesta
insisténcia de desejarmos que a escrita ndo-contante conte, deixamos de enfrentar
essa estética como uma nova realidade da literatura.

Para que a escritura literaria chegue ao ponto de ser representada por uma
palavra apenas, o0 escritor rompeu: com elementos constituintes de um, ou mais de
um género (impossibilitou a identificagdo “conto”, “poema”, “romance”); com a
ficcionalidade, pois, se se trata de um vocabulo, sem vinculo a outro qualquer, acaba
por nos impedir de presenciar alguma mencao direta ao texto ficcional; e também com
muitos dos pré-requisitos da textualidade, como se se tratasse de uma notacéo fora
de qualquer contexto possivel (se porventura a abordadssemos sem considerar sua
insercao em um livro de literatura, por exemplo).

“LUIS XIV”, de Juan Pedro Aparicio'®3, é a primeira micro-escrita que Ary
Malaver (2017) utiliza para explicar sua ideia de “enfoque ascendente”: o pesquisador
discute o gesto narrativizante do leitor, em que este aborda um objeto minimo com o
fim de amplia-lo, torna-lo macro. Como me posicionei a respeito, divirjo do tedrico

guando ele afirma que uma escrita como esta, monolexémica, trata-se de uma

163 Um “relato”, segundo o entendimento do proéprio autor.
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narrativa do conto mesmo. Em razdo de uma combinacao entre titulo e corpo, Malaver
cré que em “LUIS XIV” “se produz um nanotexto que nos conta, por exemplo, a
complexa histéria de um ser egocéntrico, um Rei Sol que reduz a Francga inteira a sua
pessoa” (MALAVER, 2017, I. 2355, traducéo nossa, grifo nosso)!¢4. Nao é que a micro-
escrita “contou” tal coisa a Malaver. A narrativizagdo que se resume a “historia de um
rei egocéntrico que reduziu a Franga a sua pessoa’, ele aproveita de um conhecimento
historico proprio, ndo sendo um entrega do texto mesmo.

Os exemplos de microformas ndo-narrantes mais perceptiveis sdo aqueles em
que o escritor abre mao da propria acédo de escrever; aquelas cujo registro escrito se
restringe a intitulacdo. Refiro-me a “Hoja en blanco”®® e “El fantasma”6. As duas
ficariam de fora da tese de Malaver, pois segundo este 0 enfoque ascendente depende
pelo menos de uma relagdo entre titulo e corpo, como ocorre em “LUIZ XIV”.
Argumenta o tedrico a respeito da ultima: “se s6 incluisse a particula “Eu”, o texto se
estagnaria numa mera conceitualizacdo linguistica. Se apenas tivéssemos a outra,
“Luis XIV”, teriamos uma simples unidade referencial” (MALAVER, 2017, |. 2355,
taducdo nossa)l®’. As escritas micro do hungaro Istvan Orkény e do mexicano
Guillermo Samperio propdem alguma significacao a partir da auséncia total de corpo
textual. Nas duas, o titulo apresenta um espaco todo em branco, que corresponde a
uma pagina inteira. “Folha em branco” parece estar esvaziada de qualquer densidade
significativa, diferentemente de “O fantasma”, metaforizado pela pagina “branca”,
“vazia”, “sem matéria corpérea”. Nao ha esvaziamento de narratividade mais nitido do
qgue o demonstrado nessas Ultimas construcoes.

Vale ratificar que até aqui as microformas n&o-conto reproduzidas estao
inseridas em livros, em antologias de contos, minicontos, ou divulgadas via Internet
como narrativas, ou consideradas pela critica como pertencentes ao género “conto”,
ou constituintes de um género ou subgénero narrativo inédito. Entretanto, a nao-
escritura, o vazio, as elipses, sao decisdes perceptiveis na estruturacdo do conto, em
alguma parte deste. Aqui a ndo-escrita se coloca como o objeto tal qual: sdo escritas

ultracurtas, chamadas de “narrativas”, cuja tessitura se resume a inscrigao do titulo.

164 “se produce un nanotexto que nos cuenta, por ejemplo, la compleja historia de un ser egocéntrico,
un Rey Sol que reduce Francia entera a su persona.”.

165 Cuentos de un minuto (2006) é o titulo da obra em que aparece a micro-escrita ndo-narrante “Hoja
en blanco”.

166 Micro-escrita inserida em Por favor, sea breve 2: antologia de relatos hiperbreves (2009).

167 “Sj solo incluyera la particula “Y0”, el texto se quedaria en una mera conceptualizacio linglistica. Si
solo tuviéramos la otra, “Luis XIV”, tendriamos una simple unidad referencial.”.
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Outras obras merecem algum realce por preferirem a nao-identificacdo
mediante os ja canonicamente fixados géneros literarios prosaicos, como Birlibirloque
(1987), da mexicana Carmen Lefiero, e FraseCitas: composiciones literarias minimas
(201[?]), de J. Miguel Angel de Toro Gomez. As micro-escritas contidas nos livros
dispensam, inclusive, o titulo. Transcrevo um exemplo correspondente a ambas obras

abaixo.

[sem titulo]

Si mi piel no me contiene, tampoco me contendra la ajena:... promiscuidad
potencial de todo impulso. (LENERO, 1987, p. 71),

[sem titulo]

Tengo una buena relacién de convivencia de mas de diez décadas conmigo
mismo, pero creo que ya va siendo hora de independizarme. (DE TORO
GOMEZ, [201-7], |. 433)%°,

Os microtextos e escritas breves de Birlibirloque e FraseCitas transitam entre a
minificcdo, de natureza transgenérica, proteica, e a micro-escrita nao-género, como
nos casos apresentados acima. Quando o autor decide n&o designar a que forma ou
género suas composi¢cdes remetem, compreende que estas nao revelam um
pertencimento especifico a alguma “estrutura literaria”. A economia do texto faz com
que tampouco uma marca genérica dominante se evidencie: ele percorre o vasto
campo do discurso, seja este literario ou ndo, em busca de um proposito ao menos
expressivo.

A postura receptiva dos minicontos, diferentemente, coloca o leitor como
explorador da semantica dos contantes, das acdes, das experiéncias inscritas e
visiveis no texto. No exercicio da interpretacdo, de revisdo das partes mais
significativas da escritura, que se abre as vezes a um tipo de interpretacdo-narracao,
alguns contantes (a¢0es) e elementos narrativos podem aparecer pela primeira vez,

todavia tendo como apoio a sugestdo do que ja ha, quer dizer, as partes narrantes

168 “[sem titulo]

Se minha pele ndo me contém, tampouco me contera a alheia:... promiscuidade potencial de todo
impulso.” (traducao nossa).
169 “Isem titulo]

Tenho uma boa relagao de convivéncia de mais de dez décadas comigo mesmo, mas acho que ja esta
sendo hora de independizar-me.” (tradugao nossa).
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outras e componentes de um discurso literario ndo-narrativo. A evocagdo de novas
acdes ou elementos narrativos néo desfaz a genericidade que o texto ja possuia. A
micro-escrita provoca outro movimento. Ao buscar narrativizar aquilo que néo é, o
leitor chega a acontecimentos e a itens narrativos inéditos sem relacéo direta com o
corpo do texto lido. Isso implica que a micro-escrita impulsiona uma pluralidade de
narrativizagdes que espontaneamente divergem, de leitor para leitor. O objeto “nano”
aqui nao se converte em um “macro”: do objeto “nano” deriva outros, independentes,
com aspecto “macro”. Em “Féretro”, miniconto discutido no capitulo anterior, um leitor
pode inferir que “o narrador que narra o conto, em terceira pessoa, se trata do proprio
marido da defunta”, diferentemente de outros “receptores”. Mas “0 acontecimento de
que uma mulher morreu” n&ao precisa ser suplantado: € um dos contantes visiveis,
transferidos a superficie da escritura, sem 0s quais a minima narratividade nao
consumaria.

Encerra aqui uma discusséo do plano estrutural de microformas enquadradas
no género micro-escrita, um género que se confirma pela “negacgao total” do que é
genérico, diferentemente da minificcdo, que se confirma pela “negacao parcial” de
uma superestrutura. Observamos que as trés microformas sao relativamente
independentes, em sua estruturagcdo, no modo como descumprem a narratividade do
conto: uma ndo-unidade transmodal, por meio do qual a linguagem narrativa ou néo-
narrativa se intercruza com tracos de géneros outros, literarios ou nao, e de diversos
tipos textuais, discursivos ou midiaticos; uma ndo-unidade pré-narrativa, que seria
uma micro-escrita que apresenta uma agao, ou uma narracao, fora de uma sequéncia
narrativa denunciante de um enredo, de uma histéria-conto; por ultimo, a nao-unidade
nao-narrante, por meio da qual tampouco é perceptivel uma acédo envolvendo duas
vozes, dois sujeitos, dois (devir-)personagens, acontecendo de a micro-escrita se
apresentar em moldes unifrasico — como argumento, no presente do indicativo, e em

primeira pessoa —, monolexémico, ou desprovido plenamente de corpo.

3.2 As microformas e 0 seu contetdo: sete inclinagdes da micro-escrita

No laboratério das escritas minimas que se projetam como literarias, uma
micro-escrita nao-conto emerge quando a necessidade urgente de contar é
substituida pela ambicdo da expressédo livre, pela urgéncia do dizer. O dizer é

suficiéncia linguistica antes de tudo; perfaz os géneros, literarios ou néao, e transita no
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exterior destes. O nivel do dizer orienta as fun¢fes da linguagem, das quais a estética
€ apenas uma, e esta ndo necessariamente literaria. Objetivo pontuar, com isso, que
existem alguns aspectos nitidos em textos pertencentes a certo género literario que
integram também mudltiplas formas de expresséo, oral ou escrita, em varios tipos de
discursos. A concisdo que se percebe em um conto, por exemplo, se notabiliza em
determinado telefonema. Em sintese, o cbmico, o eliptico, o irbnico, elementos
integrantes de algumas escritas hiper-breves, ndo podem significar, sozinhos,
atributos denunciantes de uma pertenca ao género conto. Tais componentes Sao
“propriedades” da linguagem, no geral. Em uma narrativa também se diz, mas o dizer
esbarra na presenca de uma narratividade irremovivel.

Portanto, havera elementos presentes em consideravel quantidade de contos
gue se repetem no miniconto, na minificcao (anti-conto) e na micro-escrita (ndo-conto).
No que diz respeito a esta Ultima, independe se mediante uma microforma pré-
narrativa, ou transmodal, ou ndo-narrante. No subtopico anterior, me ative a unidade
(ndo-unidade), ou seja, ao todo estrutural das micro-escritas, e nos modos especificos
como apresentam a ndo-narratividade. Agora nos concentraremos em componentes
internos, em fatores semanticos/tematicos mais notorios nas micro-escritas, 0s quais
poderdo ser vistos, as vezes, participando simultaneamente das trés microformas.

No tocante a formatos que confirmam a identidade genérica, componentes que
gue correspondem ao nivel seméantico da escritura especificam ainda mais o género:
o “conto maravilhoso”, por exemplo, ao que se voltou Propp (2001). Nesta situagao,
uma pertinéncia depende da outra: como conto, ndo pode escapar do assunto
“folclore”; enquanto maravilhoso, nao pode abandonar a estruturacdo de um conto. A
inespecificidade genérica assinala que os tracos ndo-estruturais ndo mais trabalham
a servico de uma forma literaria especial, uma vez que passam agora ao protagonismo
nesta relacéo texto-leitor. A seguinte situacao ilustra: o humor que excede (o grau do
dizer) o relato de uma acédo (o grau do contar). Entretanto, o0 complexo deste tema é
que a semantica das micro-escritas, assim como algumas estratégias de composicao
utilizadas por seus autores, converge com pontos habitualmente explorados na
narrativa-conto. Isso s6 reforca nossa disposicao a julgar que aquelas, consideradas
as suas particularidades, sdo contos. Mas, vale a pena (re)frisar, a ndo-narratividade
frustra qualquer conclusdo desta natureza; ela quebra o elo entre morfossintaxe e

semantica de um texto narrativo vinculado ao (sub)género conto.
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Nesta subsecéo discuto escritas hiper-breves que apresentam as seguintes
inclinacdes discursivo-semanticas: o humor/ironia, a tentacdo do climax, o traco
fantastico, o real-cotidiano, o cepticismo, a relagdo titulo-corpo, relacao texto-texto

virtual. Como vimos, sao subgéneros didatico-ensaisticos a “anedota”, “causo/caso”,
“enigma”, “charada”, através dos quais se busca, muitas das vezes, o efeito do humor.
Algumas micro-escritas se delineardo com esse designio, sem que tampouco o
esboco narrativo necessite aparecer. Busca-se impactar o leitor, ludicamente, como
num estalo surpresivo. O humor pode ainda se aliar a ironia que, nos aforismos,
sentengas ou maximas, servia como aparato de um objetivo moralizante, doutrinador
ou pedagdgico. Aqui, junto ao humor, cooperam na veiculagédo do satirico, do jocoso,
do cbmico. Sdo exemplos de escrituras micro deste tipo, e de igual maneira

desprovidas de narratividade:

Declaracdo de amor

Eu te pago. (SPALDING, 2009, p. 50).

Pedido de divorcio

Tu me paga. (ibid., p. 51).

(sem titulo)

= Mulher, como estas gordal!
- E... t6 comendo o p&o que o Diabo amassou. (ALBUQUERQUE In:
FREIRE, 2004, p. 64).

Dios se demoré demasiado en existir. Como venganza, los humanos
inventaron los diccionarios.

Microcuento antropocéntrico (VALENZUELA, [201-7], p. 12)7°.

O humor é um dos atributos mais perceptiveis nos minicontos e minificcoes.
Nas micro-escritas apresentadas acima, nota-se a ambigcdo pelo choque, pela
surpresa. Vinhamos afirmando, sempre que possivel, que com o escape do narrativo,
a veiculacdo de algo conciso e eliptico se garantia mesmo assim, de forma que a
proliferagcdo de obras com essas estruturas foi veementemente facilitada. O humor

entra como proposta de efeito “aos moldes” pds-modernos e sobretudo pos-

170 “Deus demorou demais para existir. Como vinganga, os humanos inventaram os dicionarios.

Microconto antropocéntrico” (traducdo nossa).
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autdbnomos, tendo o poder de ofuscar o pertencimento genérico insinuado. Elas
estimulam o riso sem que seja pela forma de uma “anedota”, ou de um “causo”, essas
que sdo tidas, historicamente, como modalidades classicas de um texto de tipo
humoristico.

O “causo”, na visao de Anderson Imbert (1979), “é tdo interessante como a
anedota mas a situagdo que apresenta pode ser real ou fantastica, reveladora do
carater humano e também da natureza absurda do cosmos e do caos” (p. 29, tradugao
nossa)l’!. A diferenca entre as duas, portanto, se resumiria em a primeira ser estéria,
e a anedota a historia. Falar de caso, anedota e piada é remeter a uma sé estrutura,
com mesmas intencdes. A piada, no mais das vezes, adere a uma estrutura narrativa,
ainda que sua intencdo seja, predominantemente, ndo-estética. A “anedota”, ainda
seguindo Anderson Imbert (1979),

acrescenta um traco a uma pessoa conhecida mas ndo cria uma
personalidade. Quando nao se busca entreter (entretenimento momentaneo,
sem alto valor artistico) edifica moralmente, seja por sua licdo positiva ou
negativa. Em todo caso satisfaz a curiosidade e ainda o gosto pela
murmuracdo e o escandalo.!’”? (ANDERSON IMBERT, p. 29, traducéo
nossa).

Em algumas micro-escritas, ndo ha tempo suficiente que torne a “satisfagao”
instantanea, uma vez que a “graga” € apreendida no detalhe, e ndo apds a escuta ou
leitura de um amplo acontecimento que se conta. O riso irrompe como atomo
arrebatador, como ironia, quer dizer, uma graca que se assimila nos subentendidos.
Das micro-escritas referidas linhas atras, “Microcuento antropocéntrico”, de Bruno
Faundez Valenzuela possui um tom de humor menos explicito. Ademais, € claro que,
guando se trata de um microtexto de condicdo genérica expressa por negacdo da
unilateralidade do género, o descarte de tracos quaisquer que aludam ao literario é
incontrolavel, impresumivel. Nas duas composicbes de Marcelo Spalding —
“Declaracao de amor” e “Pedido de divércio” —, a narracdo sequer se ensaiou. Pelo
envolvimento semantico imediato entre titulo e corpo € que se pode ver a jocosidade

do que é enunciado, ou pela sintonia das duas composi¢des que estdo posicionadas

171 “es tan interesante como la anécdota pero la situacién que presenta puede ser real o fantastica,
reveladora del caracter humano y también de la naturaleza absurda del cosmos o del caos.”.

172 *agrega un rasgo a una persona conocida pero no crea una personalidad. Cuando no se propone
entretener (entretenimiento momentaneo, sin alto valor artistico) edifica moralmente, sea por su leccién
positiva 0 negativa. En todo caso satisface la curiosidad y aun el gusto por la murmuracion y el
escandalo.”.



256

lado a lado, remetendo talvez a somente um efeito sarcastico, sobre o matriménio em
Si.

Na micro-escrita sem titulo de Maria Pereira de Albuguerque, o humor estala,
ao nosso ver, com a resposta da que ouviu “como estas gorda”, ao justificar que o
“sobrepeso” se deve ao fato de “estar comendo”, ndo qualquer um, mas “o pao que o
Diabo amassou”. Seja pelo absurdo de um pao amassado pelo diabo fazer engordar,
ou pelo mero uso de um ditado popular muito conveniente para responder a
exclamacao realizada, o humor irrompe. Outros leitores ja ndo verdo por esse angulo,
0 que é natural: temos aqui diadlogo, surpresa, intertextualidade, auséncia de titulo,
escrita integrante de um livro de contos, etc. Enfim, a narratividade de um conto &
suplantada pelo discurso humoristico

Este humor investido em um dito ultracurto, unifrasico, se alcanca também pela
influéncia de uma das figuras de retérica mais prestigiadas no século XXI, usada com
fins de enfeitar um pensamento, um assunto, uma matéria jornalistica, um anuncio
publicitario, ou, muito mais via internet, as postagens, comentarios, memes, em redes
de relacionamentos, portais, paginas e plataformas virtuais: o “trocadilho”. O dicionario

de termos literérios de Carlos Ceia nos apresenta oito modalidades da figura:

trocadilhos que partem de um equivoco entre dois sentidos diferentes do
mesmo vocabulo; trocadilhos que derivam da semelhanca morfoldgica dos
homografos; trocadilhos baseados nos arcaismos da linguagem, que soé
serdo entendidos se ndo os desconhecermos, por exemplo «achaque» com
o sentido de doenca por «achaque» com o sentido de pretexto ou ocasiéo;
trocadilhos criados por questdes fonéticas que se prendem muitas vezes com
a pronuncia, por exemplo «A Deus Nosso Senhor», e «adeus, nosso senhor;
trocadilhos que derivam de frases feitas e que apelam a perspicacia mental
do leitor/ouvinte [...]; trocadilhos que originam da explora¢édo do significado
etimoldgico da palavra, mas que s6 obtém o seu efeito se o leitor tiver esse
conhecimento — jogando com a palavra «douto», o padre Anténio Vieira
escreveu: «Quem nao é ddcil ndo pode ser douto, antes a mesma docilidade
€ um sinénimo da ciéncia»; trocadilhos que se apoiam na semelhanga
fonética de duas palavras de categorias morfolégicas diferentes ou iguais,
como no exemplo das actividades profissionais: «o padeiro faz p&do e o
pedreiro faz pedras»; trocadilhos baseados na composicdo das palavras que
frequentemente recorrem a troca dos elementos que constituem o grupo
fraseolégico ou os elementos do composto, como por exemplo quando
Aguilino Ribeiro escreve: «Criticar um mestre-de-obras € uma obra-de-
mestres», ou «Convencer o mestre-de-obras é de facto, um bico-de-obrax.”
(ROCHA In: CEIA, 2009, on-line)*".

Sao evidentes os trocadilhos nas micro-escritas que seguem:

173 Disponivel em: http://edtl.fcsh.unl.pt/encyclopedia/trocadilho/. Acesso em: 07 de agosto de 2019.
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O método revisitado

Considerou necessario colocar seu ideario bem no alto da pagina, em
forma de epigrafe: Penso, logo hesito. (COUTINHO, 1989, p. 54).

Medo do éxito

Na hora H, hesito. (CARVALHO In: ROSSATO, 2010, p. 53).

vermelho

veio branco passou rindo. preto sé olhou. veio branco passou rindo.
preto s6 olhou. veio branco passar rindo. preto pegou machado e vingou cor.
(JUSTUM, 2015, I. 119).

As duas primeiras micro-escritas expressam o primeiro caso de trocadilho, que
evoca a combinacdo de termos com mesma ou préxima construcao
morfologica/etimologica. Coincidentemente, nas duas composi¢ces 0 nucleo do
trocadilho se concentra na palavra “hesito”. Na primeira situagao, o autor joga com a
frase famosa do filésofo René Descartes — “penso, logo existo”, ocorrendo de o
sentido sO6 ser captado tendo o leitor conhecimento prévio desta expressédo. O
segundo trocadilho com “hesito” faz a frase entrar em sintonia (foneticamente) com o
vocabulo “éxito” presente no titulo, promovendo um embate de sentidos, ja que uma
das formulas para se chegar ao éxito é “persistir’, ndo “hesitar”.

Ja em “vermelho”, de Justum, sobressai o trocadilho resultante de
aproximacoes fonéticas. Mas, de novo, a cumplicidade do leitor deve ser exercida para
que ele seja assim apreendido. E preciso que, por exemplo, na repeticdo de “veio
branco passou rindo”, pensemos no “veio” como forma anémala, coloquial, de “velho”.
Agora, como substantivo, a ambiguidade ou a polissemia do enunciado se notara com
mais espontaneidade. O efeito do trocadilho dialoga com o desejo do escritor em ser
conciso, preciso, deixando ele o posto de ficcionista para assumir o de frasista. A
prépria figura propicia esta fuga do literario para o real, ou o contrario: no trocadilho,
se abandona a expressdo 1 para que sejam explorados os tracos fonéticos,
morfoldégicos ou semanticos coincidentes de uma expressdo 2, inserindo-0s
diretamente em toda a contextualizagcdo daquele primeiro. Neste jogo, se cortam 0s
provaveis empreendimentos linguisticos que explicitariam o vinculo de ambas, e se
chega ao hiper-breve.

Conforme a tentacdo do climax se envereda outra consideravel quantidade de

micro-escritas ndo-conto, a-género. Ndo me remeto a uma semelhancga entre estas
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escritas e a literatura dramatica, sendo a tendéncia pela inscricdo de temas como a
“‘morte” ou a “ruina de um potencial personagem” em sua composi¢cdo. A atitude
combina com as expectativas do escritor para com o cumprimento genérico de sua
construcdo, posto que o evento da perda, do tragico, do dano, caracteriza,
naturalmente, o apogeu de uma trama. A tentacdo do climax visa a densidade
dramatica do conto, mas esbarra em um impasse: a densidade dramatica do conto
depende de uma sequéncia de atos narrados e de certa organizacdo de enredo.
Ficamos com o impacto de um final, da “noticia” da morte, por exemplo, de um sujeito
que se projeta como personagem, mas nao por “solido” conhecimento deste ou

mediante uma narrativa que nos conduz ao episddio apical. Abaixo alguns exemplos:

[sem titulo]
Uma vida inteira pela frente. O tiro veio por tras. (MOSCOVICH In;
FREIRE, 2004, p. 16).
Misil inteligente
El cientifico cred un misil verdaderamente inteligente. En la primera
prueba se volvioé contra su creador y lo matd. (PEDRO APARICIO, 2016a, |.
58)174.
[sem titulo]
Classificado: “Procuro Eva, amor infanti. Ultima vez vista: na
rodoviaria, chorando minha partida. (ROSSATTO, 2012, p. 94).
Alzheimer
Cada mafiana despertaba con una nueva familia. (DE LA CRUZ, 2019,

. 698)%75,

Na micro-escrita de Cintia Moscovich, que tem como corpo “Uma vida inteira
pela frente. O tiro veio por tras.”, somos surpreendidos inicialmente pela auséncia de
um sujeito, se analisarmos seu nivel linguistico, morfossintatico, consequentemente

de um personagem. Claro, quando se recebe a escrita como sendo literaria, narrativa,

174 “Missil inteligente

O cientista criou um missil verdadeiramente inteligente. Na primeira prova se voltou contra seu
criador e o matou.” (tradug&o nossa).
175 “Alzheimer

Cada manha acordava com uma nova familia.” (traduc&o nossa).
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cré-se na presenca de uma determinada pessoa que “sofreu um tiro”. Vida
interrompida? Se sim, eis um acréscimo nosso, um gesto narrativizante. Nao é certo
gue esta pessoa (que criamos — pode ser um animal) veio a 0bito, por mais que haja
a frase primeira “uma vida inteira pela frente”. Um estado de coma ou uma paralisia
de membros do corpo pode fazer uma pessoa sentir a frustagcdo dos seus sonhos, do
seu futuro, e se entender “vivendo como um morto”. No mais, ndo ha uma sequéncia
de atos, tampouco um acontecimento (aquele que requer trés movimentos
(ANDERSON IMBERT, 1979)), nem narrador, personagem, espa¢co ou tempo. Eles
aparecem com 0 exercicio qgue empregamos, com a narragdo que colocamos em
curso, com a ajuda dos elementos impulsionadores de sentido (mais presentes em
microformas pré-narrativas): “vida futura”, “tiro pelas costas”.

Além desses pontos, convém destacar o foco da micro-escrita no tema da
morte, na ruina de alguém, sem ter nos interceptado com uma narratividade
precedente, sem que nos surpreendesse com uma amarragao narrativa a posteriori.
Aposta-se que o episodio apical tenha poténcia de apresentacdo, complicacao e
epilogo, além de ser um climax por exceléncia. Certo €: a narratividade do conto
inexiste, dado que temos a nossa frente um ndo-conto.

Em “Misil inteligente”, de Juan Pedro Aparicio, vemos novamente apelo ao
tragico: a cena em que o missil aponta para o cientista que o inventou e o0 mata. Nao
sabemos como o movimento do projétil se da: se por vontade prépria, como numa
antropomorfia, se como um episédio acidental, se foi disparada por alguém gque néo
aparece na cena. Temos uma ac¢ao narrada? Sim. Mas durante esta Tese estamos
pensando na narragdo do conto, na narratividade de sua composicao (levando-se em
conta que as micro-escritas selecionadas fazem parte de livros ou antologias de
contos e/ou ficgdes, ou sdo divulgadas em espacos destinados a publicacdo de
contos/historias, ou sao assimiladas com tal condicdo por sua critica). A acdo narrada
corresponde a uma cena neutra, a um ato deslocado, a um acontecimento relativo a
um conflito que deve ser narrado na recepgéo: o ndao-conto se confirma quando ao
leitor Ihe é aberta essa possibilidade de construir sequéncias narrativas que
justifiguem a apari¢cao abrupta da escrita ultracurta aos seus olhos.

A tentacao pelo climax conduz Edsson Rossatto ao, segundo a nomenclatura

LTS

que ele propde, “nanoconto” “sem titulo” reproduzido anteriormente. Neste exemplo
de micro-escrita transmodal, o brasileiro insere na forma breve do “anuncio

classificado”, género textual da publicidade, o tema da partida, da distancia, do desejo
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do reencontro. A carga semantica do microtexto projeta nos conduzir mais
espontaneamente a um gesto narrativizante. Ficamos com a noticia-manchete de uma
partida, e de alguém “deixado” na rodoviaria. Ndo sabemos se Eva é crianga ou
mulher. E fica, inclusive, a ponte para que concluamos o seu rapto nesta mesma
ocasido, pelo motivo de ela néo ter sido mais vista. As conclusées as que chegamos
desde o pressuposto de “estarmos lendo/vendo uma historia” ndo se restringem ao

LE 11

ato de explorarmos os significantes oferecidos. “A partida de um menino”, “o rapto de
uma crianga”, “o amor nao correspondido”, sdo nucleos narrantes inéditos, sdo novos
“contantes”.

A construgao que Enrique de la Cruz conseguiu em “Alzheimer” caracteriza um
otimo exemplo de como explicar o que significa uma nao-unidade pré-narrativa. Nao-
unidade porque, do ponto de vista do género conto, a estrutura esta aberta a uma
intervencéo criadora do leitor; pré-narrativa porque ela alude a uma imensa variedade
de narrativas reais nas quais aquele ou aguela que sofre do mal de Alzheimer vivencia,
podendo-se resumir ao acontecimento habitual do esquecimento diario. Na l6égica do
conto, o esquecimento diario deve aliar-se a outra eventualidade: o abandono dos
filhos, o amor a sua familia e toda energia usada para ama-la, alguns diadlogos
proferidos pela personagem quando estava em condi¢des mentais normais... H4 uma
acdo unica, que difere, frise-se mais uma vez, da unidade de acdo do conto: a “acdo
anica” remete ao registro de uma atmosfera neutra, que ndo sabemos a que histéria
pertence; a “unidade de acao” diz respeito a “sequéncia de atos praticados pelos
protagonistas, ou de acontecimentos de que participam” (MOISES, 2006, p. 41). Sem
sequéncias, ndo ha narrativa.

Agora destaco outro desdobramento a nivel de conteddo seguido por muitas
micro-escritas redigidas nos ultimos cinquenta anos: o fantéstico. Este € um dos
topicos mais abordados no estudo do miniconto e da minificcdo. Trata-se, além de
tudo, de uma tendéncia da escritura micro elaborada em lingua espanhola, na
Espanha, e principalmente na América Hispanica. Segue-se a tradicdo inaugurada em
Juan José Arreola, Jorge Luis Borges e Julio Cortazar, “o ABC do fantastico latino-
americano” (ZAVALA, 2017, 1. 2517). Continuando com Zavala, “na atualidade
podemos definir a narracao fantastica como aquela onde irrompe o impossivel, em um

contexto onde 0s personagens ou o leitor implicito se perguntam pela possivel causa
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destes acontecimentos irracionais” (ibid., |. 2511-2517, traduc&o nossa)'’®. Mas é
possivel tocar no fantastico sem a narratividade, justamente ali nos intersticios do
narrativo, da descricéo, e do discurso, onde a escritura se da sem compromisso de
pertencas. A seguir, cito trés micro-escritas ndo-género que manifestam um traco do

fantastico.

Cuento de horror

La mujer que amé se ha convertido en fantasma. Yo soy el lugar de las
apariciones. (ARREOLA In: FERNANDEZ FERRER, 1990, p. 54)77.

Casi

Ayer por la tarde casi vi una mariposa. Si en su alegre revoloteo se
hubiera posado sobre la ventanilla del féretro que me alberga, mis ojos
habrian alcanzado a gozarla. (DELANO In: ARMANDO EPPLE, 2002, |I.
296)178,

La sed del diablo

Era un joven océano azul y brillante. Un dia el diablo le pidi6 agua vy,
compadecido, le dejé beber. Hoy es el desierto del Sahara. (PEDRO
APARICIO, 2016b, |. 844)7°.

O famoso microtexto de José Arreola nos provoca com o ultimato do titulo:
“Conto de terror”. O tom fantastico esta no tema da fantasmagoria, quando o suposto
protagonista declara que se tornou “o lugar das aparigdes”. O lugar pode refletir, numa
metonimia, a mente do sujeito, ou ele proprio se transformou em um lugar qualquer,
sobre o qual ndo temos conhecimento, e onde a mulher “que ele amou” transita. Mas
o fantastico ndo é desenvolvido via narratividade. Todorov (1981), tratando

diretamente da literatura fantastica, aponta o “medo” como um dos componentes do

176 “en la actualidad podemos definir la narracién fantastica como aquella donde irrumpe lo imposible,
en un contexto donde los personajes o el lector implicito se preguntan por la posible causa de estos
acontecimientos irracionales.”.

177 “Conto de terror

A mulher que amei se converteu em fantasma. Eu sou o lugar das apari¢des.” (tradugao nossa).
178 “Quase
Ontem de tarde quase vi uma borboleta. Se em seu alegre volteio tivesse pousado sobre a
janelinha do féretro que me alberga, meus olhos teriam alcangcado goza-la.” (tradugéo nossa).
179 A sede do diabo

Era um jovem oceano azul e brilhante. Um dia o diabo Ihe pediu dgua e, compadecido, lhe
deixou beber. Hoje é o deserto do Saara.” (traducdo nossa).



262

género, quer dizer, como tipo de reacao que percebemos adentrar nos personagens.
Sem narratividade, tal reacao resulta mais sugestiva que explicita. Ndo ha um minimo
de tempo que nos assegure sobre o estado do personagem, ainda que o titulo indique:
“horror”.

“Casi”, de Poli Délano, traz um morto com capacidade de lembranga, uma
impossibilidade fantastica. A naturalidade com a qual localiza a si mesmo e comenta
sobre a borboleta fazem o fantastico intercruzar-se com um realce “maravilhoso”,
manifestado na “existéncia de feitos sobrenaturais, sem implicar a reagdo que
provocam nos personagens” (TODOROV, 1981, p. 27). Mais uma vez, nao foi
necessaria uma abertura, uma complicacdo, ou qualquer preparacdo narrante que
explicasse a presenca da borboleta, ou o porqué da morte, ou a razao desse estado
transcendental. Por ultimo, “A sede do diabo”, de Juan Pedro Aparicio, o fantastico se
manifesta na imagem do diabo dialogando — como propde 0 sujeito que enuncia
atraves do discurso indireto — com o oceano. No ato de “beber o oceano”, ele faz surgir
o “deserto do Saara”. Novamente, ndo ha a narratividade do conto, mas um impulso
potente (promovido pelo fantastico) do microtexto para o interior desta cena neutra,
assim como uma forca de devir-narrativa, uma abertura a uma narrativizacdo a
posteriori.

Ao realismo estao inclinadas uma série de escritas ultracurtas elaboradas por
autores brasileiros e estadunidenses. Também este componente integra os contos,
minicontos e minificcdes. Na micro-escrita, seu desdobramento segue uma regéncia
que ndo é a de um género. Sobre o assunto, expressa Edsson Rossatto (2012), em
termos mais pedagdgicos: “embora use a linguagem de conto, a micronarrativa se
aproxima da crénica por apresentar a tematica do dia a dia. Sempre digo que, se a
cronica é um retrato do cotidiano, a micronarrativa é sua foto 3x4” (ROSSATTO, 2012,
p. 235). Ana Maria Shua, assim como Rossatto, mais ativa enquanto escritora que
como pesquisadora, pontua: “é perfeitamente possivel contar historias realistas em
poucas palavras, embora talvez seja mais dificil, em especial para nés, os hispano-
falantes que, por razbes de tradicdo, associamos a brevidade com o recurso
fantastico”. (SHUA, 2017, |. 842, traducdo nossa)®°. O miniconto realista é possivel,

seguramente. Mas aqui, na micro-escrita com estrutura incompativel a do conto, “a

180 “es perfectamente posible contar historias realistas en pocas palabras, aunque quiza sea mas dificil,
en especial para nosotros, los hispano parlantes que, por razones de tradicion, asociamos la brevedad
con el recurso fantastico.”.
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realidade” — na acepcdo que tem em Zavala (2004) — acompanha uma construcao
desprovida de narrarratividade. O real ndo sucumbe diante de um texto com
esterilidade narrativa caracteristica do conto: perpassa a narracao e demais nuances

descritivas e discursivas. Abaixo, alguns exemplos:

[sem titulo]

— Eu ndo te amo mais.
— O qué? Fale mais alto, a ligagdo esta horrivel! (FURTADO In: FREIRE,
2004, p. 43).

Nem tudo é verdade

O que me irrita nesses rapazes com quem tenho transado é a mania
de querer conversar depois do sexo.

Saudade do tempo em que os homens simplesmente viravam de lado
e dormiam.

Eles levaram muito a sério nossas reclamagdes. (LEITE, 2002, p. 31).

Pedofilia

Ajoelhe, meu filho. E reze. (FREIRE, 2004, p. 56).

A micro-escrita “sem titulo” de Jorge Furtado apresenta o fragmento de um
didlogo articulado em um telefonema. Tal “cena neutra”, incapaz de significar o conto
em si, reflete o real em duas falas concernentes a uma conversacao comum, que nao
exige dos interlocutores a utilizacdo de uma linguagem orientada segundo a
conotacao, a subjetividade ou mesmo a representacéo. Maior parte das micro-escritas
com trago realista inicia e se encerra com discursos diretos ou indiretos, muitas das
vezes pronunciados por uma pessoa apenas, 0 gue compromete ainda mais uma
equivaléncia das microformas a estrutura do conto. Nestes casos a funcao estética da
linguagem costuma perder sua dominancia na expressao, ou pode inexistir, em face
do comando de um desdobramento fatico da comunicacéo, algo que se observa no
microtexto mencionado. A resposta do segundo interlocutor a afirmacao “eu nao te
amo mais” esta carregada do cdmico, do irbnico. Nao temos a certeza de que “a
ligacao esta horrivel” a ndo ser pelo prisma da pragmatica: a segunda pessoa do
didlogo desconsidera a afirmacéo articulada anteriormente, depois de entendé-la
perfeitamente, uma vez que ndo deseja “terminar o relacionamento” (acréscimo

narrante).
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“‘Nem tudo é verdade”, de Ivana Arruda Leite (2002), também nos apresenta
uma forma bem distante daquilo que se consolidou acerca do conto: uma estrutura
gue se aproxima do ensaio, do argumento, com mensagem nitidamente comica e
realista. Ndo ha conotacdo, 0 que pode ser averiguado com a auséncia total de
metéforas. Provendo-se daquela linguagem mais confessional que narrativa, assim
como no microtexto “Carater”, de Rodrigo Naves (1998), anteriormente analisado, por
meio da qual a voz (“narrador”) emite opinides, disserta sobre as suas convicgdes e
ideologias, em um todo que constitui uma ndo-unidade transmodal: a mulher, na
micro-escrita, se mostra irritada “com a mania que tem os homens recentes com quem
ela tem se relacionado de conversar apos a transa”. Com toque refinado de humor,
ressalta que “eles levaram muito a sério”, provavelmente, “a impressao que as
mulheres tinham no passado”, “de que eles mal conversavam, viravam e dormiam”.
Novamente, nenhuma histéria nos € narrada. Mas légico que, a depender do leitor ou
da leitora que vivenciou ou ouviu sobre o assunto tratado pelo “narrador’, tramas
poderdo ser evocadas.

A Unica micro-escrita composta pelo préprio organizador da antologia Os cem
menores contos brasileiros do século (2004), Marcelino Freire, intitulada “Pedofilia”, €,
das trés, a que tenha provavelmente o titulo mais imprescindivel, para que possamos
adentrar na “realidade do abuso infantil”. Sem ele, compreende-se um pedido de
alguém (um pai, parente) para que uma crianca (seu filho), fizesse, de joelhos, a
oragdo. O titulo investe no tema: pedofilia. Ndo ha o acontecimento, composto pelo
movimento de a¢des que atravessam a abertura, o desenrolar e o fechamento de um
enredo. Nao ha espago. Onde isso ocorre? Mas o inicio com “pedofilia”, e o contetdo
com alguém que deve se ajoelhar e rezar, culmina em um ponto coerente. O trocadilho
é fatal: a posicédo e o gesto da reza coincidem com os do ato do sexo oral. Mas também
por que nao pensar no ocorrido dentro de um templo religioso? Uma alusdo aos
escandalos em igrejas? De novo, este leitor avancado se infiltrara nos atrios do
escritor em busca das conexdes, dos elementos, ndo dos significados no “modo
hermeneuta”, mas dos componentes narrativos, para conceder l6gica aquele resumo
de Freire. O leitor é conduzido a detectar estas fissuras estruturais. Nao ha problema
em “Pedofilia” desviar-se da unidade dramatica do conto: sua n&o-unidade nao-
narrante nos faz narrativizar.

Ha micro-escritas pelas quais percebemos um realce céptico na voz emissora

(devir-narrador, devir-eu-lirico...). O cepticismo € uma das pegas que ornamentam a
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producéo filosofica e literaria pdés-moderna, em um momento histérico em que as
singularidades ignoram a unilateralidade das verdades, ou da prépria existéncia

destas. A seguir reproduzo trés casos.

Eterna presenca (Il)

Que é deus? (pergunta o homem sem fé).
Um inseto que concentradamente escala o aspero casco de uma
arvore. (COUTINHO, 1989, p. 72).

ao chegar a vez de teobaldo, deus fechou o livro. (JUSTUM, 2015, .
180)

Criacéo

No sétimo dia, Deus descansou. Quando acordou, ja era tarde. (BLUM
In: FREIRE, 2004, p. 96).

O ceticismo nas micro-escritas acompanha o que ocorre nas microficgcdes: uma
fusdo entre o cético e o profano, que acusa um individuo resistente a uma regéncia
sobre-humana e radicalmente critico desta, utilizando a ironia e a séatira como estilos
principais. Os trés exemplos ilustram essa estética, com a inscricdo da figura
“‘deus/Deus” como (devir)personagem. Em “Eterna presenca 117, de Edilberto
Coutinho, deus, numa zoomorfizagao, “escala um aspero casco de uma arvore”. Ja
“nao”, de Justum, que, do mesmo modo como se escrevem todos os microtextos do
livro, possui apenas palavras em minusculo, nos apresenta uma cena neutra, do
fechamento de um livro, “ao chegar a vez do teobaldo”, como talvez “uma critica a
providéncia divina”, ou o préprio ocorrido de “nao’ julgar as obras de Teobaldo, no
juizo final, e deixa-lo entrar direto no lago de fogo”, parodiando assim um excerto do
apocalipse biblico.

“Criacao” de Tatiana Blum traz também uma intertextualidade, dessa vez, do
episodio da criacdo, segundo a tradicao judaico-crista: o acréscimo narrante de que
“Deus acorda”, e percebe “que ja é tarde”. A “decepcgao de ter criado o mundo e o
homem” se torna uma nova narrativizacao, da parte do leitor, neste caso. Chega-se a
nao-narratividade, do ndo-conto, pela razdo de ja haver um objeto macro contante,
sobre o qual se conclui que 0 mesmo merecia apenas um contorno, uma intervencao

parddica, critica, ensaistica, didatica.
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O contato empreendido entre titulo e corpo, no tocante as micro-escritas, € mais
intensa do que aquela que ocorre nos minicontos (micro-relatos), a comecar pelo fato
de aquelas se encontrarem vazias de especificidade genérica. Trata-se de uma
relacdo semantica imediata, apreendida algumas vezes na finalizacdo da leitura, e em
outras ja na assimilagdo das primeiras palavras do corpo. Afirma Lagmanovich, sobre
0 micro-relato: “tem um titulo significativo, que temos de computar como elemento
praticamente indispensavel do texto" (LAGMANOVICH, 2015, |. 698, traducao
nossa)'®l. Acontece que em um texto que deve confirmar seu pertencimento genérico,
como o0 miniconto, a combinagdo semantica entre titulo e corpo vai se construindo
paralelamente a atividade narrativa, a narratividade. A importancia do titulo ndo se
confirma até que se chegue ao seu final: “o final € o elemento mais estratégico na
estrutura geral de todo conto, pois determina a organizacdo da sua economia
narrativa. O final est4 intimamente relacionado com o titulo e o inicio do conto”
(ZAVALA, 2004, p. 313, traducdo nossa, grifo nosso)*2.

Na micro-escrita, a cordialidade de sentido entre titulo e corpo atende a uma
velocidade méaxima: ou assim, ou corta-se o titulo, restando somente a construcéo do
corpo, como sucede em grande parte dos microtextos literarios, e muitos destes ja
reproduzidos no tépico anterior. Cito trés micro-escritas abaixo, a fim de que
entendamos como se da a complementariedade semantica do corpo em relacéo ao

titulo, e vice-versa.

Arruda

— Se for o Capeta, diz que eu t6 no banho. (FUEGO In: FREIRE, 2004,
p. 5).
No embalo da rede

Vou, mas levo as criangas. (LOPES, In: FREIRE, 2004, p. 14).

Acto de desaparicion

Era mago de profesion, y cuando se enter6 de que iba a ser papa, hizo
lo que mejor sabia hacer. (ANZE In: CARVALHO, 2017, p. 65)83.

181 “tiene un titulo significativo, que hay que computar como elemento practicamente indispensable del
texto.”.

182 “g| final es el elemento mas estratégico en la estructura general de todo cuento, pues determina la
organizacion de su economia narrativa. El final esta intimamente relacionado con el titulo y el inicio del
cuento.”.

183 “Ato de desaparecimento
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A sintonia entre o titulo “Arruda” e o mondlogo (quase-dialogo) “- Se for o
Capeta, diz que eu t6 no banho.” - micro-escrita de Andréa del Fuego —, se apreende
mediante uma leitura precisa, com conhecimento prévio, de mundo, textual e
linguistico. Exige-se que o leitor conheca um sentido particular de “arruda”. Caso saiba
gue o termo alude a uma determinada planta, por cujo banho, segundo crencas
culturais, repelimos energias negativas, faz-se sentido o discurso direto que ja esta na
composi¢cdo como resposta, ou articulacdo de uma pessoa a outra, comprovada pelo
imperativo “diz”. O “Capeta”, como terceira pessoa, carece de caracterizagéo. O leitor,
porém, podera vé-lo como “pai”, se porventura optar pela interpretagdo-narrativizacao.
A necessidade de assimilar o substantivo como sendo um pai € um meio para que o
movimento de uma narrativa comece a despontar, assim como um hipotético conflito,
imprescindivel em uma unidade dramatica.

Do modo como est4, ndo hd movimento, narracdo de um drama primeiro, inicial,
o qual, se fosse presente, prepararia a narrativa para este momento, em que “uma
personagem quer evitar outra”. Por qué? Um leitor avancgado diria que “trata-se de um
pedido da mée para a filha, ao ouvir o pai bater na porta. O pai € um homem
deploravel, dotado dos piores defeitos que possa ter um marido. A casa é um inferno,
e as relacdes entre os dois s6 pioraram depois da mudanca para ali. A filha € Unica,
carente da atencao do genitor. Alguns minutos atras, a esposa foi golpeada nas costas
com uma cadeira. Quem sabe através de um banho milagroso o maldito ndo se
‘escafeda”?” Para que essa narrativizagdo se possibilitasse, foi preciso que
apreendéssemos a mesma linha semantica que une o titulo e o corpo. Ndo ocorreu
de esta conexdo se dar no interior de uma narratividade. Esta atividade narrativa nés
a executamos.

Em “No embalo da rede” também a intitulacdo tem ligacdo intensa com o
conteudo, o corpo, unifrasico novamente. Quem diz “vou, mas levo as criangas”
supostamente esta na rede, e se dirige a alguém, que perguntou se este vai partir, ou
o(a) provocou a sair, ou ir embora, sair de sua vida. Nao se sabe se de mulher ou de
homem aquela voz. O autor sim. O leitor escolhe. Sendo este empurrado para abordar
essa micro-escrita como narrativa, talvez imagine uma cena em gque a mée esta com

os dois filhos juntamente com ela na rede se balangcando, anunciando

Era génio de profisséo, e quando se deu conta de que ia ser papai, fez o que melhor sabia
fazer.” (tradugéo nossa).
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debochadamente uma decisédo depois de uma tensa discussdo com o marido. Em um
conto, “vou, mas levo as criancas” participaria de um pds-climax, desfecho, mas
também de qualquer fase. Até mesmo seria titulo. Porque a urdidura narrativa que
precede ou sucede autoriza sua localizacdo. Aqui ndo, é uma frase que enuncia, para
nos leitores, “ser a historia”. O que n&o procede, pois nés mesmos fomos quem
acabamos de narrar. Mas a “cena neutra”, a mesma que pode se transformar em uma
narrativa-conto, sO foi possivel por esta cordialidade entre titulo e texto, tal como
participassem de um periodo apenas: “No embalo da rede, disse a mulher: — Vou, mas
levo a crianga”.

Em “Acto de desaparicién”, de Sisinia Anze, ha um choque dramatico
perceptivel com a inscricao do tema do desaparecimento: “alguém sabe que sera pai”,
e simplesmente desaparece. Mais uma vez, ndo ha narracdo do conflito, de sua
complicacdo e culminacdo; ndao ha compromisso com uma linha narrativa, por mais
que esta seja embaracosa e enganosa, que dé razdo ao desaparecimento. O indice
“era génio de profissdo” tem como correlato o “ato de desaparecer”, sem deixar
rastros, e nunca mais voltar, mas nao pode ter correlagcdo com outros contantes, como,
suponhamos, “o episddio em que pegou, as escondidas, 0 exame de sua namorada,
menor de idade”, uma vez que “isto nao foi contado”. Em contrapartida, resta a nao-
narratividade suprida pela inser¢cdo de um ato isolado com potente apelo a gestos
narrativizantes outros, a evocacao de contantes e significantes genéricos ausentes.
E, mais uma vez, toda “narrativizacao a posteriori” se viabiliza por conta do titulo.
Fosse uma micro-escrita sem designacdo, nos perguntariamos, terminada a leitura:
“que fez quando soube que seria pai?” O titulo responde: concretizou o ato do sumico.

Por fim, destaco o tema das proximidades entre um microtexto ou uma micro-
escrita a-género (literario) e as formas e aspectos de escrita virtuais, digitais, no
funcionamento off-line e sobretudo on-line dos dispositivos eletrbnicos. Ha que se
colocar a Internet como um marco na historia recente da escritura e leitura, uma vez
que, por exemplo, todas as “seis propostas para este milénio” que Italo Calvino
projetou para a literatura — isto €, “leveza”, “rapidez”, “exatidao”, “visibilidade”,
“‘multiplicidade”, “consisténcia”, mais a “concisao” (LIMA, 2008) —, se satisfazem
primeiramente neste espago cibernético. Ali se constitui um leitor, por exceléncia, de
objetos micro, induzido a uma préatica que se tem automatizado cada vez mais: a

leitura cotidiana de textos breves, e na mesma intensidade a escrita do curto.
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Estudando a “virtualidade” como “um dos seis problemas para a minificcdo”, de
modo a homenagear o livro de Calvino, Lauro Zavala observa que, assim como diante
de um “cibertexto” o leitor “participa com uma intervengdo sobre a estrutura e a
linguagem do texto préprio, convertendo-se assim em um coautor ativo ante a forma
e o sentido ultimo do texto” (ZAVALA, 2000, on-line, traducédo nossa)'®4, “a minificcao
se encontra no centro destas estratégias de descentralizacdo da escritura textual’
(ibidem, traducdo nossa)'®®. Isso se explica pelo “carater proteico da minficgao” que
conflui com a “estrutura hipertextual da escritura digital”: “a hipertextualidade, definida
pelo tedrico Gérard Genette em Palimpsestos (1989), alcanca sua maxima expressao
na Internet, onde o emissor disp6e uma série de hipervinculos no hipertexto que
remetem a diferentes hipotextos” (PUJANTE, 2017, |. 3750, traducdo nossa)'®®.
Ocorre que, para justificar a identificagao “minificcao”, reivindica-se um compromisso
do microtexto para com uma entrega ficcional, por menor que seja. Na micro-escrita,
a marca ficcional ndo necessita ser visivel, aparecendo muito mais em um gesto
narrativizante de um leitor. A micro-escrita, entdo, coincide melhor com a
hipertextualidade do texto digital, na mesma medida a-género, isto &, resistente a leis
exclusivas de uma superestrutura. Debato o assunto na sequéncia, a luz de uma

escrita ultracurta de Edsson Rossatto, nao intitulada.

[sem titulo]

O sistema operacional “Terra” travou. Enfureceu-se: apertou ctrl + alt +
del. Na tela: “APOCALIPSE”. (ROSSATO, 2012, p. 26).

Na realidade virtual, a mola propulsora para que se chegue a uma composi¢ao
compacta é a “pressa”’. Qualidades como a “leveza”, a “rapidez”, a “exatidao” e a
“concisdo” seguem a légica da comunicagao, e esta na maioria das vezes se exibe a
nossa frente como um mosaico em que a linguagem cumpre todas as fung¢des ao
mesmo tempo, aquelas mesmas apontadas por Jakobson (2007) — referencial,
emotiva, fatica, conativa, metalinguistica e poética. Além disso, 0 exercicio no

computador em seu modo on-line nos persuade em varias ocasides sobre o pré-

184 “participa con una intervencion sobre la estructura y el lenguaje del texto mismo, convirtiéndose asi
en un coautor activo frente a la forma y el sentido ultimo del texto.”.

185 “la minificcidn se encuentra en el centro de estas estrategias de descentramiento de la escritura
textual.”.

186 “|la hipertextualidad, definida por el teérico Gérard Genette en Palimpsestos (1989), alcanza su
maxima expresion en Internet, donde el emisor dispone una serie de hipervinculos en el hipertexto que
remiten a diferentes hipotextos”.
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requisito de “sermos breves”, cumprido nas postagens de um conteudo curto, nas
abreviacOes lexémicas e textuais, na exposicao de ideia em um tuite etc, enfim, numa
dindmica de interacdo rapida em uma rede de combinacdo de textos de mudltiplas
ordens.

Esta “hiper-mensagem” que acessamos ou construimos ndo tem como unica
orientacao a tipologia ou a generecidade nela iniciada, principalmente se estivermos
nos referindo a uma intercomunicacao via redes sociais: em determinada situacao,
‘informo”, “comento”, “apelo”, “anexo uma foto, um video”, “insiro mais de um
interlocutor naquilo que seria um dialogo”, “edito um texto que acabei de divulgar”,
‘exploro a crueza denotativa das palavras”, “elejo metaforas no afa de ser mais
brando” etc. A Internet é o principal laboratério de escritas “degeneradas”, na acepgao
mais cientifica do termo, ou seja, que perdem a compatibilidade com o espaco, o
tempo, ou a forma como originalmente sao transmitidas e registradas. O
funcionamento on-line do texto digital escancara a atuacdo de um leitor-editor, que
converge com o procedimento de um leitor-escritor, em face de uma composi¢cao
literaria.

Estamos na “era da informacgao”, vivendo a historia da confirmacé&o das inter- e
multimidias, da abertura explicita dos textos e composicdes, o que se percebe com as
invencdes contemporaneas denominadas fanfics!®’, fan films88, e “redublagens”®d.
Uma era da ndo conformidade com o fechamento dos textos. E seria incoerente
seguirmos até o fim desta Tese sem frisar o impacto da linguagem digital e virtual na
tessitura textual “em papel”.

A permissao de modificarmos, na dindmica da “edi¢gao”, uma estrutura fechada,
0 que ocorre nas escritas digitais, seria uma logica injetada nas variadas recepcfes
atuais dos textos literarios. Dai a estratégia da composicdo de uma escrita que
explicite a conexdo entre a linguagem projetada como literaria e a linguagem do

computador, da informatica, como acontece na reproduzida micro-escrita sem titulo

187 Histédrias ficcionais que utilizam personagens de um enredo original — filmes, séries televisivas,
videogamens, animes etc. — modificando suas caracteristicas e estrutura. Como indica o termo, a
“adaptagédo” é construida por fas dessas obras primeiras que, a priori, dispensam a formalidade, o
status de “oficial” da producgao e os fins lucrativos, uma vez serem divulgadas/publicadas no espacgo de
uma comunidade admiradora. Neste caso, “o valor estético € considerado menos importante que a
necessidade de o fa expressar-se” (MURAKAMI, 2016, p. 81).

188 Acompanham a mesma mecénica das fanfics, porém no ambito do cinema.

189 Refiro-me, aqui, a “redublagem” nao profissional. Como sugere o termo, remete a uma segunda
dublagem de um video (filme, série, entrevista, reportagem...), sem que se leve em conta a constru¢ao
textual do objeto primeiro, assumindo a forma de uma parddia, e tendo os mesmos fins cdmicos e
satiricos desta. Geralmente se “redubla” fragmentos desta obra ou midia audiovisual “matriz”.
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de Edsson Rossato. Uma micro-escrita que nega a forma do conto, ao se colocar
como ponte para uma narrativa, se mostra ndo ambicionando ser estatica: ela respira
a expectagao da “escrita a mais”.

Mas néo € necessario que a micro-escrita acolha o vocabulario do computador
para que essa relagdo escrita comum-escrita virtual se materialize. Basta a
microforma assumir a estética do fragmento, do incompleto, da “manchete”, do
“hipertexto”, em seu sentido informatico. O excerto inicial, “O sistema operacional
“Terra” travou.”, da escrita micro citada, cumpre o seu efeito imediatamente sobre
aqueles que conhecem o funcionamento do computador. A combinacgao de teclas, “ctrl
+ alt + del”, seria um comando que nos leva ao “ato de resolugdo” do travamento, algo
gue apenas uma parcela de usuarios sabe do que se trata. Por outro lado, aqui ndo
temos somente vocabulos técnicos. Nao € uma maquina que trava, senao a “Terra”.
Alguém que ndo sabemos quem seja aciona o comando, depois de “se enfurecer”.
Apés os digitos sequenciais, ndo lhe aparecem op¢Bes comuns de resolucdo, mas
sim a palavra “apocalipse”, em letras maiusculas. Um gesto narrativizante inferiria que:
“Deus percebeu que suas criaturas, na Terra, nao realizavam aquilo que ele projetou,
o0 bem, as boas praticas, o amor, e assim decidiu “ativar’ o apocalipse, depois de se
irritar”.

Em suma, h&d muitos outros exemplos de micro-escritas - difundidas como
micronarrativas pelos autores, ou pela critica, ou comercialmente — esvaziadas de
narratividade para que novos efeitos, novas leituras, sejam executados. Sé&o
composi¢cbes que trocam a légica narrativa pelo “toque” do humor, da piada, da
surpresa, da enigmaticidade, do climax. As micro-escritas se particularizam, entao,
por esta dinAmica de manobrar elementos do narrativo, do argumento, do poético, do
humor, das falas do cotidiano de um homem “comum”, da linguagem econdmica da
maquina, dos arquitextos, da publicidade, todavia sem respeitar 0s regimentos
internos desses campos “extra”, preferindo atuar numa espécie de “clandestinidade”,
sempre participando sem pertencer. Resta, portanto, um ultimo tépico que venha a
encorpar o argumento de que o esvaziamento genérico, o designio ndo-conto, se
justifica ou é projetado em virtude da existéncia ou da expectacéo de um leitor com a
funcdo reinventada, quer dizer, o nao-leitor, o leitor-escritor, que salva o texto ou a
escrita de uma dissociacao inteira do literario, do ficcional, do genérico. Falta, no meio
desta discussédo, uma reflexdo sobre a concretizacdo ou n&o de uma leitura

narrativizante.
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3.3 Problemaéatica do leitor-escritor e das leituras narrativizantes

Ao longo deste capitulo, mesmo indiretamente tocamos no assunto da leitura
de uma escrita ultracurta resistente a configuracdo de uma superestrutura. No estudo
das nao-unidades, isto €, das trés principais formas de “fechamento” de uma micro-
escrita, vimos que uma constru¢cdo minima, a partir do modo como exprime a nao-
narratividade, condiciona variados modos de entrada no texto. Cabe agora uma
concentracdo na figura do leitor: buscar assimilar como este era ou é definido nas
pesquisas direcionadas ao miniconto ou microficcdo, na ambicao de perceber o que é
aproveitavel ou evitavel, e assim chegar a uma ideia mais ampla desta peca
fundamental que esta, de alguma maneira, insertada na composi¢cdo, na mente
autoral. A discusséao fechara as proposicdes até aqui submetidas.

Comeco reafirmando uma hipétese levantada no primeiro capitulo: alguns
textos, chamados ‘literarios”, tém sua genericidade confirmada pela negacédo da
superestrutura-género, e ndo pela afirmacdo. As estruturas tiveram seus limites
expostos e teorizados na modernidade: da narrativa (supragénero) emana o conto, a
novela, o romance, a epopeia, e suas especificacdes internas mais dizem respeito ao
desdobramento do contetdo — romance burgués, romance histérico, conto de efeito,
conto maravilhoso etc. O conceito de texto transgénero nasce para identificar escritas
gue insinuam pertencimento genérico, todavia se locomovendo em ambitos genéricos
distintos. Isso seria um modo de negacéo parcial da I6gica de um género. No momento
em que uma escrita se apropria dos componentes nado-narrantes que integram as
narrativas, se desviam definitivamente da narratividade prépria de um conto. Aqui ja
nao é suficiente remeté-la a um “género transgénero”, mas a um “género nao-género”,
claro, pensando em uma circunscrigéao literaria.

Na recepcdo de um texto transgénero, hibrido, aquilo que € néo-literario, por
exemplo, a omissao do “ato de escrever’, ndo chega a se revelar como completude
da escritura. Vimos o caso quando lemos algumas composi¢des modernistas: uma
construcdo que inicia como conto, concede um espaco superior a descricao, e finaliza
com a marca pedagdgica da fabula (o que ocorre em “Origen de los ancianos”, de
Monterroso, comentada no capitulo anterior). A participagdo em diferentes géneros,
na minificcdo, é, em algumas situacoes, nitida, e em outras, sutil. Nas micro-escritas

a participacdo no género € quase imperceptivel, e as vezes desligada totalmente da
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entrega do texto: estd na nomeacgdo proposta pelo autor, antélogo, nas categorias
presentes nos paratextos ou na ficha catalogréfica, nas estratégias de quem as
divulga, nas definicdes advindas de uma critica aceita como especializada. As micro-
escritas se distinguem, antes disso, pelo intento de veiculacdo de sentidos a partir de
uma extrema conciséo.

Tais particularidades impulsionam duas atitudes leitoras autossuficientes: ou se
parte de que a micro-escrita diz respeito ou resume uma narrativa que nao se
transferiu a superficie da escritura, e assim ela se traduziria como “nao-unidade”, na
perspectiva do género narrativo; ou se parte de que a micro-escrita € uma unidade
completa de sentido, que diz sem precisar narrar, ou, que sua minima narracao,
insuficiente para fazer aparecer uma historia, € potencialmente significativa, mas nao
como modalidade nova de género narrativo, sendo no sentido de expresséo direta.

Nos estudos do miniconto predomina a tese de que a leitura desta forma coloca
o leitor como mais “participativo” do que é na leitura do conto®®, por algumas razées
qgue ja foram mencionadas: a brevidade, concisdo e narratividade no limite daquele;
sua natureza eliptica; a presenca de somente uma historia primeira ou fabula; etc. Na
visdo de Marcelo Spalding, o leitor do miniconto é “protagonista”. “é no leitor que se
completara a narrativa, quando bem realizada, transformando o miniconto em uma
narragdo plenamente satisfatéria em si mesma e ndo em mero fragmento, anedota,
apontamento ou alusdo” (SPALDING, 2012, p. 61). Podemos perceber que existe o
entendimento, de sua parte, de que had uma narrativizacdo que emana do leitor,
todavia em um sentido cooperativo: o receptor “complementa” a narrativa, aplica os
enxertes narrantes que lhe fazem falta, a fim de alcancar uma compreensdo ou
decifracdo de sua semantica. Mas, nesse caso, uma narratividade ja existe, de modo
gue o0 miniconto convirja com o conto, sendo subgénero deste.

Entende-se, portanto, que, diante de um texto narrativo que confirma o
pertencimento genérico, embora com alguma dificuldade, o protagonismo do leitor se
resume no ato em que 0 mesmo intervém na recep¢ao munido de alguns itens que
equipam o0s estruturantes genéricos ja existentes na escritura. Essa € a légica do
‘complemento”. Em uma escrita micro ndo-conto, a parceria entre leitor e obra nao
revela somente um compromisso daquele com o esticamento semantico que pode

conceder ao texto. O leitor € convidado a manipular a morfologia e a sintaxe do

19 Como ja revelei meu posicionamento, de que “o miniconto € um conto”, reitero que tal afirmacéo ndo
se sustenta. H4, do mesmo modo, contos extensos de assimilacao dificultosa.
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mesmo, com seu gesto narrativizante, pré-género, ao perceber que tampouco uma
“anti-estrutura” esteve ali presente.

Outra conclusédo a respeito do leitor do conto curto e ultracurto nos oferece
Dolores Koch (2000): o “leitor cumplice”, com uma capacidade intelectual proxima da
que possui o criador do texto. Nao por acaso, o “micro-relato” detém como publico
leitor mais os “leitores escritores” do que os “leitores comuns” (KOCH 1981 apud
PUJANTE, 2013, p. 128). A “cumplicidade” em Koch remete ao poder do leitor em
vislumbrar a trama maquinada pelo autor, instalada na mente deste. O escritor € ciente
desta capacidade, e por esse motivo suprime uma relacdo de componentes
dispensaveis para a narratividade.

David Lagmanovich segue a mesma orientacdo. E dele a tese de que a micro-
escrita € pensada e construida com base em um ‘“leitor avezado”, habituado,
“calejado”. Esclarece o argentino o assunto, desde o ponto de vista de um escritor

(como ele foi):

ndo sO queremos escrever textos breves, mas também aspiramos a que sua
brevidade seja significativa, rica, pletérica de significacdes que sé um leitor
semelhante a nés escritores (“mon semblable, mon frére”) seja capaz de
decifrar. Semeamos significacdes e desejamos veementemente que elas
sejam descobertas por nos leitores. (LAGMANOVICH, 2015, I. 683, traducao
nossa)*l.

7

Seu argumento € nitido: um leitor experiente quando conseguir decifrar as
“significacdes semeadas pelo autor”. Assim como Koch, compreende que a recepg¢ao
do miniconto estd associada a um gesto hermenéutico, de exploracdo dos
significantes entregues, e da significacdo ocultada. Em outro ensejo, o pesquisador
sustenta que o leitor € um “coautor”, “autor segundo” (LAGMANOVICH, 2009).
Violeta Rojo (1996), por sua vez, nos chama a atencéo para a atitude em que
o leitor “completa o argumento” do miniconto. Em que sentido? O argumento tratar-
se-ia das amarracdes narrativas que sao de transferéncia prescindivel a superficie
textual, haja vista a escrita estar provida de uma trama pelo menos, o que ja é
suficiente. Algumas “coisas” nao vao ao papel porque se escreve o conto “como se 0

leitor ja o soubesse” (PIGLIA, 2004, p. 92). Borges, ou o narrador de “Os dois reis e

191 “no solo queremos escribir textos breves, sino que aspiramos a que su brevedad sea significativa,
rica, pletérica de significaciones que solo un lector semejante a nosotros los escritores (“mon semblable,
mon frére”) sea capaz de descifrar. Sembramos significaciones y deseamos vehemente que ellas sean
descubiertas por nuestros lectores.”.
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os dos labirintos™9? ndo precisou esclarecer sobre “o porqué da decisdo do rei da
Babil6nia de construir um labirinto”, ou revelar “o que fizeram os dois reis no deserto
durante a cavalgada no camelo por trés dias, antes do rei da Arabia punir o da
Babilonia”, nem tampouco informar “que a atitude do rei da Babilonia, ao conhecer o
da Arébia, foi como a de Herodes quando conheceu o Messias, zombando da
simplicidade ‘de um rei que n&o parecia rei””’, em um caso de intertextualidade com o
relato da prisdo de Jesus. A narrativa neste miniconto ja possui uma narratividade
satisfatoria: o0s argumentos narrantes, refletidos nas possiveis conclusdes sobre o
que pus entre aspas, serviriam apenas para fortalecer a trama mostrada na superficie
escrita, ou chegarmos a histéria 2, com total harmonia com a histéria 1, a que nos é
visivel, a que lemos.

Ja Basilio Pujante, em sua Tese de Doutorado, adere primeiramente ao
posicionamento de Lagmanovich, considerando a necessidade de um leitor avezado,
e acrescenta uma outra exigéncia do tipo hiper-breve de conto, baseando-se em David
Roas (2008), o “leitor ativo”. Também devemos destacar a visdo de Domingo Rédenas
de Moya, segundo o qual o microconto exige um “sobresfuerzo hermenéutico” (sobre-
esfor¢co hermenéutico), além de um “leitor modelo”, quer dizer, “cultivado”, suspicaz”
e “disposto” (RODENAS DE MOYA 2007 apud PUJANTE, 2013, p. 524). Na Tese
ainda se propde que a “duracdo” da leitura de um micro-relato ndo pode ser
confundida com a “velocidade” em que ela se realiza (PUJANTE, 2013, p. 521). A

velocidade atende a uma lentiddo, a uma morosidade, caracteristica na “recepg¢ao” de

192 Miniconto inserido em EIl Aleph (1949), de Jorge Luis Borges:
“Os dois reis e os dois labirintos

Contam os homens dignos de fé (porém Ala sabe mais) que nos primeiros dias houve um rei
das ilhas da Babildnia que reuniu arquitetos e magos e ordenou-lhes a constru¢cdo de labirinto tao
surpreendente e sutil que os vardes mais prudentes ndo se aventuravam a entrar, € 0s que entravam
se perdiam. Essa obra era um escéandalo, pois a confusdo e a maravilha sdo operagfes proprias de
Deus e nao dos homens. Com o correr do tempo, veio a sua corte um rei dos arabes, e o rei da Babil6nia
(para zombar da simplicidade de seu héspede) fez com que ele penetrasse no labirinto, onde vagueou
humilhado e confuso até o fim da tarde. Implorou entdo o socorro divino e deu com a porta. Seus labios
ndo proferiram queixa nenhuma, mas disse ao rei da Babil6nia que ele tinha na Arabia outro labirinto
e, se Deus quisesse, Iho daria a conhecer algum dia. Depois regressou a Arabia, juntou seus capitdes
e alcaides e arrasou os reinos da Babilbnia com tdo venturosa sorte que derrubou seus castelos,
dizimou sua gente e fez prisioneiro o préprio rei. Amarrou-o sobre um camelo veloz e levou-o para o
deserto. Cavalgaram trés dias, e lhe disse: "Oh, rei do tempo e substancia e simbolo do século, na
Babilbnia, quiseste que me perdesse num labirinto de bronze com muitas escadas, portas e muros;
agora o Poderoso achou por bem que eu te mostre 0 meu, onde ndo ha escadas a subir, nem portas a
forcar, nem cansativas galerias a percorrer, nem muros que te vedem 0s passos".

Em seguida, desatou-lhes as amarras e o abandonou no meio do deserto, onde morreu de
fome e de sede. A gldria esteja com Aquele que ndo morre.” (BORGES, 1999, p. 76).
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um aforismo ou de um poema. Mas a que morosidade cedemos em constru¢gées como
“Botei uma sunga pra apavorar’, de Daniel Galera, ou “Dios”, de Sergio Golwarz? O
qgue pode ser discutido, aqui, € o radical vazio genérico, e a capacidade ou ndo de o
texto nos conduzir a uma narrativa que se esbocga na escrita mesma, ou a0 menos na
designacgao “narrativa”, “conto”, apostada nos paratextos ou estudos teoricos, pontos
nos quais viemos tocando ao longo deste ultimo capitulo.

E que os posicionamentos tedricos apresentam mais coeréncia quando
pensamos no conto, no miniconto, ou na minificcdo, em textos com total ou parcial
especificidade genérica. "Protagonista”, "cumplice", "avezado", "coautor", "ativo",
"modelo”, ndo sao adjetivacbes plenamente aplicaveis ao leitor que, indo além da
exploracdo semantica e do ato de complementar componentes faltosos, evoca
significantes novos, intervém com elementos narrativos inéditos. A acéo culmina em
uma leitura-escritura, interpretacéo-narragéo. Nao afirmo que “essa deva ser a leitura
empreendida por todos os leitores de micro-escritas ndo narrativas, mas sim que o
seu acontecimento ndo pode ser associado, imediatamente, a um gesto ilogico, assim
também como a chegada do contista a um miniconto que ndo conta. Tudo isso faz
parte de uma dindmica da pds-autonomia, da era da formacdo das modalidades
genéricas por negacao de género, do periodo de sobrevivéncia do ndo-texto literario
no territério da literatura, do cenario no qual os leitores aproveitam um texto para criar
outros.

A nao-narratividade nas micro-escritas que analisamos nao so6 € nitida: ela é
l6gica, consequente. Nesta Tese tenho procurado, além de problematizar a néo-
narratividade, argumentar que seu aspecto nédo corresponde automaticamente a uma
anomalia do texto, ou a uma loucura, despropdsito do escritor. Uma teorizacdo da
nao-narratividade € irrealizavel sem a consideracdo de um leitor que se pde como
ressignificado, reinventado. David Lagmanovich até comecou a perceber a lacuna de

estudos voltados abordar as composi¢cdes minimas a partir do ponto de vista do leitor:

os textos tedricos que dedicamos a este trabalho até agora parecem
concentrar-se em uma estética do micro-relato desde o ponto de vista do
autor: uma filosofia da composicao. Todo esse material € muito interessante,
mas em grande medida nos falta o outro lado da questdo, quer dizer, uma
estética do micro-relato desde o ponto de vista do leitor. (LAGMANOVICH,
2009, p. 93, traduc&o nossa)*®,

193 “los textos tedricos que le hemos dedicado hasta ahora parecen concentrarse en una estética del
microrrelato desde el punto de vista del autor: una filosofia de la composicion. Todo ese material es
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Mas em sua mente estavam os micro-relatos e minificcdes, que dispensam uma
leitura inteiramente apartada daquela ja utilizada para a interpretacdo de contos
modernos e narrativas pos-modernas. Em contrapartida, podemos afirmar que séo
poucos, sim, os estudos direcionados a ndo-narratividade — naquilo que se afirma
como “narrativa” —, e menos ainda os compenetrados na discussao do nao-leitor, do
leitor-escritor. A ideia de que “o leitor ja conhece o conto” reflete uma situacao de
radicalidade pragmética tipica ja entre produ¢des modernistas, todavia intensificada
em formas recentes proteicas, de categorizagdo complicada, como o miniconto, de
narratividade no limite respeitada. O estudo da pragmatica em relacao a leitura do
“miniconto” foi positivamente discutido em David Roas (2008), e diz respeito a um
contato intrinseco entre autor e leitor nas figuras, respectivamente, de emissor e
receptor.

Por essa vertente se chega a seguinte conclusdo: a contextualizacao
narrativa/narrativizante ndo precisa ir ao papel, pois o leitor esta a par de todas as
situagdes, contantes, atmosferas ocultas pelo autor. Desse modo, a narratividade
deixa de ser enxugada até o limite de ter que exibir ao menos uma trama — as vezes
confusa e complexa, porém com uma linha narrativa pela qual se percebe um enredo
—, para ser substituida por uma forma especifica de ndo-narratividade. As micro-
escritas rejeitam a associacdo exclusiva a um género literario, e concentram sua
escritura no radical enxugamento narrativo. Aqui volto a destacar o seu
desdobramento tematico, algo ressaltado no tépico anterior. O “sobre” da micro-
escrita preserva a compatibilidade com os assuntos dos contos, das novelas, dos
poemas, dos romances, conhecidos por um amplo publico leitor. Essa seria uma
estratégia de conceder a micro-escrita uma seriedade, densidade seméantica, notada
em escritas curtas de género narrativo afirmado.

No contato com as microformas a-género, observamos que muitos autores
buscam induzir o leitor ao gesto narrativizante a partir de algumas estratégias, como
o uso do “verbo conjugado”, a “insinuagdo de uma terceira pessoa que narra’, e
também a ‘“inclusdo de figuras conhecidas ou mengdo de histérias outras
culturalmente canonizadas”. Em debate sobre o tema da “abertura da escrita”,

Umberto Eco (1993) assegura que parte da interpretacdo advinda do leitor se faz por

muy interesante, pero en gran medida nos falta el otro lado de la cuestién, es decir, una estética del
microrrelato desde el punto de vista del lector.”.
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intermédio de dois tipos principais de “inferéncias”. a primeira baseada em quadros
comuns, e outra pautada em quadros intertextuais. Os “quadros” (frames) sao
notacbes pontuais colocadas no texto pelos autores/narradores, mais facilmente
assimilaveis por certa comunidade leitora, e por meio dos quais se alcanca uma escrita
mais concisa e econdomica.
No tocante a primeira acep¢do, como explica Marvin Minsky (1975),
[o] frame é uma estrutura de dados que serve para representar uma situacao
estereotipada, como encontrar-se em determinado tipo de esténcia ou ir a
uma festa de aniversario para criancas. Cada frame inclui certa quantidade
de informacdes. Algumas se referem ao que alguém pode esperar que ocorra
na sequéncia. Outras se referem ao que se deve fazer se essas expectativas

ndo se confirmam. (MINSKY, 1975 apud ECO, 1993, p. 114, traducéo
nossa)*®*.

Na leitura que fiz do miniconto “Féretro”, de Luiz Roque (1995), pontuei que alguns
detalhes narrantes puderam ser cortados, 0 que ndo comprometeu em nada a
narratividade do conto. O quadro ndo necessita ser um “nucleo” (BARTHES, 2011),
uma ag¢ao, um contante (BREMOND, 1972), mas qualquer termo. “Féretro”, titulo do
miniconto, por exemplo, seria um quadro que nos avisa sobre possiveis caminhos: um
enterro, um veldrio, uma tragédia, choros, velas, epitafio etc. Sdo as informacdes
“automatizadas” que nos oferece o titulo.

Sobre a segunda acepcédo, voltada aos quadros intertextuais, adverte Eco:
“‘nenhum texto se Ié independentemente da experiéncia que o leitor tem de outros
textos” (ECO, 1993, p. 116, traducédo nossa)!%. Volta aqui o tema da “competéncia
intertextual”’, em que a responsabilidade da comunicacao “autor-leitor” recai mais para
0 segundo, uma vez que o texto é quase sempre vulneravel a alguma espécie de
intertextualidade. Mais uma vez, este atributo difere da hipertextualidade: ndo é
necessario haver hipotextos, mas presencas abstratas de textos, tramas ou figuras
outras. Em “Os dois reis e os dois labirintos”, o quadro “reinado babilénico” “esconde”
os relatos judaicos da “perseguicao sofrida pelo povo de Deus”, assim como o frame
“rei de Babilonia”, sugere o arquétipo do rei egocéntrico (como foi Nabucodonosor II

no velho testamento biblico), algo inclusive percebido no desenrolar da narrativa, em

194 Jel] frame es una estructura de datos que sirve para representar una situacion estereotipada, como
encontrarse en determinado tipo de estancia o ir a una fiesta de cumpleafios para nifios. Cada frame
incluye cierta cantidad dé informaciones. Algunas se refieren a lo que alguien puede esperar que ocurra
a continuacion. Otras se refieren a lo que se debe hacer si esas expectativas no se confirman.”.

195 “ningun texto se lee independientemente de la experiencia que el lector tiene de otros textos”.
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uma descrigdo-narragéo sucinta e breve, posta entre parénteses: “(para zombar da
simplicidade de seu hospede)” (BORGES, 1999, p. 76).

Mas fica o questionamento: todas essas proposicdes tedricas, concernentes a
recepcao, se aplicam ao conjunto completo de textos literarios hiper-breves que
comumente tém sido chamados de “minicontos”? Nao, porque os frames sé&o
concebidos a partir de textos pertencentes a determinado género. Nesta circunstancia,
0s quadros sao significantes, elementos ou contantes de uma narrativa que se mostra
em sua especifica estrutura (Eco analisava o conto Un drame bien parisien (1890), de
Alphonse Allais). As elisbes, a concisdo e a brevidade, permitidas pela insercéo de
quadros estereotipicos e intertextuais, ocorrem porque em outro momento a narragao
as sustenta e as justifica. Mas qual quadro justifica um corpo sem texto, como em “El
fantasma”, de Guillermo Samperio (2009)? Em suma, ratifico sobre a presenca de
textos ultracurtos nos quais os quadros se encontram deslocados de uma
narratividade caracteristica; sobre um periodo em que o leitor se mostra “inventando”
(ou é conduzido a inventar) os quadros ele mesmao.

Na sequéncia, reforco o argumento me valendo de duas posicdes tedricas que
integram trabalhos dirigidos ao micro-relato e a microficgéo, todavia quase totalmente
aplicaveis a uma reflexdo da micro-escrita a-género: a ideia de “leitura abdutiva” e
“leitura-escritura”. Antes disso, reproduzo abaixo trés micro-escritas que intermediaréo

as consideracdes lancadas na sequéncia.

Cuenta atrés

Siete decenios. Seis trabajos. Cinco infidelidades. Cuatro
operaciones. Tres hijos. Dos latidos. Un suspiro. (OLGOSO, 2013, |. 609)*.
Rocinha, quarenta graus

O inverno séo os outros. (CHAFFE, 2009, p. 38).

La cita

Hola, susurra, y comprendo que esta vez ya no despertaré.
(MERINO, 20186, I. 1035)%7.

196 Contagem regressiva

Sete decénios. Seis trabalhos. Cinco infidelidades. Quatro operacfes. Trés filhos. Duas
batidas. Um suspiro.” (tradug&o nossa).
19740 encontro

Oi, susurra, e compreendo que desta vez ja ndo acordarei.” (traducdo nossa).
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A “leitura abdutiva” foi concebida por Lauro Zavala (2004), e o conceito de
“leitor-escritor”, aproveito de Ary Malaver (2017). Sdo dois pesquisadores que
prestaram atencdo nas formas mais curtas possiveis, defendendo, inclusive, o
“vocabulo unico” como limite minimo da extensdo do conto. Evidencia-se, assim,
minha oposi¢cdo aos autores: se ja durante a pés-modernidade o termo “miniconto”
(micro-relato) deixa de ser eficaz para identificar um conjunto de textos resistentes a
uma narratividade predominante — dai surgir o vocabulo “minificcdo” para substitui-lo
—, se extrapola a incoeréncia da designacéo usada nos estudos recentes para que se
refira a um texto explicitamente ndo pertencente a uma estrutura-género. Nao fecho
os olhos, assim como bem o fazem os pesquisadores mencionados, as escritas
mindsculas, mas ndo admitindo nelas, de imediato, uma narratividade. A
narratividade, enquanto cumprida na escritura, revela o pertencimento genérico de
determinada escrita; quando sugerida e cumprida na leitura, temos um texto néo-
género (de género a-género). Sobe neste Ultimo cenario a pessoa de um leitor que
nao mais tem o argumento acerca daquilo que o autor deixou subentendido: um leitor
gue ndo mais lida com os significados, mas com os significantes, concretizando em si
um “devir-escritor”.

Zavala chega a uma definigdo de “leitura abdutiva” depois de conceber dois
outros tipos, a “leitura dedutiva” e a “indutiva”, levando em conta a recepgao da micro-
escrita “Dios”, de Sergio Golwarz. Na primeira situagao, o leitor realiza uma leitura
“canbnica”, por meio da qual se “poderia pensar que [‘Dios”] ndo se trata de conto,
posto que ndo ha uma narracdo evidente, ndo ha uma construcdo explicita de
personagens, nao ultrapassa a extensdo minima de duas mil palavras [...]” (ZAVALA,

2004, p. 35, traducdo nossa)'®®. Segundo uma “leitura indutiva”, o julgamento da

natureza do texto depende da consideracdo ou a exclusdo dos outros
elementos contextuais que rodeiam o texto, pois a consideracdo de alguns
deles poderia levar a incorporar uma série de elementos implicitos que s6 um
leitor interessado em leva-los em conta em sua leitura genérica os devera
incorporar para emitir um juizo de carater genoldgico, quer dizer, para
determinar se se trata de um conto ou n&o. (ibidem, tradug&o nossa)®.

198 "nodria hacer pensar que [‘Dios”] no se trata de un cuento, puesto que no hay una narracién
evidente, no hay una construccién explicita de personajes, no rebasa la extension minima de dos mil
palabras [...]".

199 “naturaleza del texto depende de la consideracion o la exclusion de los otros elementos contextuales
gue rodean al texto, pues la consideracion de algunos de ellos podria llevar a incorporar una serie de
elementos implicitos que sélo un lector interesado en tomarlos en cuenta en su lectura genérica los
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Na leitura indutiva, o leitor questiona as razbes de determinado objeto ser
classificado e/ou recebido pela critica pelo nome de “conto”, devendo (ou n&o)
resgatar 0 genérico em resquicios, em marcas minimas e naquilo que fica
subentendido. Chegamos, entdo, a uma “leitura abdutiva”, por meio da qual, segundo
0 mexicano, se "poderia partir da interpretacéo de que o texto mais breve pode ser o
mais extenso, precisamente porque, como no radio, deixa ao leitor a possibilidade de
recriar, a partir de um so6 termo, e pela prépria natureza semantica deste, diversos
universos textuais." (ibidem, traducdo nossa)?®°. O conceito desta “leitura” norteara a
perspectiva de Ary Malaver, em trabalho mais recente, quando o pesquisador se
assegura na hipotese de que o objeto mais “nano” possivel pode tomar uma dimensao
macro — como foi explicado no fim do capitulo anterior, e em alguns momentos deste
—, partindo da perspectiva “nanofilolégica” inaugurada pelo alemao Ottmar Ette em
seu Del macrocrosmos al microrrelato (2009).

Uma leitura abdutiva, ou uma leitura-escritura, ndo se realiza em discordancia
com a forma do objeto que se I, ou em divergéncia com as estratégias do escritor.
Ha textos que reivindicam uma leitura abdutiva, quando o escritor revela ter sido
guiado, em sua composi¢ao, por uma “estratégia conjectural” (ZAVALA, 2004), ou um
“‘enfoque ascendente” (MALAVER, 2017). Quer dizer, o autor chama “conto” aquilo
que ele deseja que o vejam como “conto” (ZAVALA, 2004, p. 29), restando ao leitor
tal descoberta, por “reconhecimento de estigmas, sintomas e indicios do que pode ser
considerado como um conto” (ibidem, traducdo nossa)?°l. Meu questionamento: na
l6gica do nano, que pode se transformar no macro — ndo-género < género —, nao
entendo como necessario o autor arrematar “é conto” para que o leitor desenvolva seu
gesto narrativizante. Uma micro-escrita com aspecto de verso de poema, ou uma
anedota curta, ocultam, ou podem ocultar, na mesma medida, uma histéria. Prova
disso sdo as micro-escritas transmodais, quando a inscricdo de uma parodia de um

poema de Drummond, por exemplo, em um dos casos que analisamos, redigida por

habra de incorporar para emitir un juicio de caracter genolégico, es decir, para determinar si se trata de
un cuento o no.”.

200 "nodria partir de la interpretacion de que el texto méas breve puede ser el mas extenso, precisamente
porque, como en la radio, deja al lector la posibilidad de recrear, a partir de un solo término, y por la
propia naturaleza semantica de éste, diversos universos textuales.".

201 “reconocimiento de improntas, sintomas e indicios de lo que puede ser considerado como un
cuento.”.
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Marcelo Spalding (2009), ndo nos impede de executarmos uma
narratividade/narrativizagao.

Entdo, tudo que for micro, e ndo percebermos um pertencimento genérico,
podera “gerar” um conto? Nem todo leitor estara aberto a tal leitura. Mas, adaptando
um pouco a negativa, nem tudo que se diz conto é conto, na mesma ténica de que “as
ferramentas ainda nao constituem o servico”. Ha que se ter cuidado com esta
radicalidade pragmatica, com a conclusao de que o “leitor de microtextos deve ter (ou
tem) a mesma mente do escritor’, como se se partisse de uma hermenéutica moderna
em que o leitor tem de decifrar a trama instalada na mente do escritor. Zavala,
argumentando sobre “Dios”, que tem como corpo textual a mesma palavra “Dios”,
expressa: “este conto merece ser lido cuidadosamente, em particular em um pais
majoritariamente catélico como o México” (ZAVALA, 2004, p. 98, traducéo nossa)?%2.
Minha interpretacdo no ndo-conto “Dios” depende de eu saber que o mesmo é escrito
por um mexicano? Isso resolve, como um plot twist, ou revelacdo, acontecimento-
surpresa da trama, minha davida sobre a genericidade do texto? A parte ativa e
criativa do leitor ndo se explica pela capacidade de o mesmo imaginar e evocar o texto
subentendido do escritor, sendo na atitude de suplantar esse mesmo texto com uma
narrativizacao independente, por impulso do texto primeiro.

Portanto, me aparto dos termos “leitor cumplice” ou “leitor coautor/co-criador”,
por assinalarem esse modo de recepc¢do como complementacdo, como customizacao
de um objeto que, do ponto de vista genérico, ha. As expressdes “leitura abdutiva” e
“leitor-escritor” sdo pontuais, se bem que Zavala e Malaver, no uso destas, fazem
referéncia ao “conto” que inicia pelo “tamanho de uma palavra”. O leitor é “abduzido”,
desviado, a um “universo textual”’ diferente, evocado, maquinado por ele proprio,
configurando-se assim um gesto de leitor-escritor. Em suma, abraco a hipotese de
que esta reacéo, recepcao, faz surgirem estruturantes genéricos inexistentes naquele
primeiro plano. As micro-escritas sao construidas sob os parametros de esvaziamento
genérico, porém nédo persuadem a totalidade de leitores a um gesto narrativizante:
sao escritas para se transformarem em contos, mediante a manipulagédo de algum
leitor, que pode ou ndo vir a realizar-se. H4 micro-escritas sugestivas do conto na

recepcao de determinados leitores, ou inteiramente inférteis, mesmo semanticamente,

202 “gste cuento merece ser leido cuidadosamente, en particular en un pais mayoritariamente catélico
como México.”.
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segundo a Optica de outros. No entanto, o texto, a escrita, nos da sua certeza: a ndo-
narratividade, a escritura em si, nesta etapa propriamente dita.

“Cuenta atras”, de Angel Olgoso, é a primeira micro-escrita, das Ultimas trés
gue debato neste capitulo, que serviria para nos situar novamente na problematica da
narratividade ausente, neste momento em que nosso foco recai sobre a leitura. Temos
um titulo indicativo: uma conta sera feita no sentido decrescente. O corpo caracteriza
uma nao-unidade nao-narrante, porque nao ha resquicio algum de acdo, nem
inscricdo de dois personagens envolvidos em algum acontecimento relatado. Temos,
por outro lado, indicios, precisamente “informantes”, para voltarmos a Barthes (2011),
isto €, marcas descritivas, “notagdes realistas”, refletidas pelo uso do numeral, que vai
do 7 ao 1, talvez aludindo a uma “condic¢ao perfeita” de certa pessoa (numero 7), que
despenca para a situacao de soliddo (numero 1) — da infancia a velhice, dos 70 anos
ao Ultimo suspiro. Lemos um conto? Mas que conto narraria os sete decénios de uma
personagem?

Elaboro aqui uma leitura inicial, considerando aquilo que na analise de uma
narrativa-conto corresponderia a percepg¢ao do “fator espago”, nao propriamente o
ambiente, mas sim a observacdo da descricdo de ordem explicativa e simbdlica,
buscando justificar a psicologia do possivel personagem (GENETTE, 2011, p. 274).
Ha estes momentos na analise de um conto, como em “Os dois reis e os dois
labirintos”? Com toda certeza, todavia, neste caso, como excertos de um todo que se
conserva enquanto narrativa, em razao de a narracao, a narratividade, gerir a propria
descricdo. Em “Cuenta atras”, o que seria um excerto em um conto se coloca como
inteireza, porque a narratividade esta (ou se aposta que esteja) em outro campo que
nao o texto: ou na mente autoral ou no gesto narrativizante do leitor.

‘Rocinha, quarenta graus”, de Lais Chaffe, nos traz o corpo “O inverno sao os
outros”, sobre o qual cabe uma inferéncia: “os outros sdo todos, “sdao suspeitos
sempre”, portanto nosso inverno (ou inferno?). Nao ha narratividade, sendo uma
afirmacdo com um toque metaforico, e a manifestagdo de uma das inclinagbes que
havia apontado, a da impressao “da realidade cotidiana”, em tom de maxima, no nivel
do discurso. A micro-escrita pode nos levar ao relato: “da histéria de um motorista de
aplicativo que adentrou na Rocinha pela primeira vez, em um calor infernal, e que a
guentura foi atravessada por olhares de moradores, homens desconhecidos que néo
tiravam o foco de seu sedan prateado, com os quais teve que dialogar para chegar

finalmente ao seu destino, transformado em uma encruzilhada fatal que Ihe custou a
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vida, apenas pelo fato de na entrada da favela ter encarado por mais de dez segundos
a mulher de um dos cabecas do trafico, cena essa flagrada por algum comparsa”. Este
seria um objeto macro produzido a partir de um primeiro que se satisfez enquanto
esboco, discurso, linguagem, frase. Pusemos ao papel a narrativizacdo que pode
coincidir ou ndo com a trama imaginada pela autora.

Conclui-se que a metafora, por ser Unica, e em escrita unifrasica, ndo constitui
por si s6 o ficcional. Através de “o inverno sdo os outros” possa ser que apenas
gueiramos emitir nosso parecer a respeito dos anfitrides da periferia, como por um
“parecer moral”. Logo, uma escritura ultrapassa a barreira do ficcional mediante o
esvaziamento de componentes literarios, assim cridos e estabelecidos pela
“instituicao” Literatura, formalizada na modernidade. Fora do livro, facilmente a micro-
escrita de Lais Chaffe teria sua “intencéo literaria” despercebida. Mas convém
admitirmos uma presenca numericamente expressiva de microformas a-género
integrando livros “miscelanicos”, no meio de contos, poemas e outros géneros, ou
compondo uma obra inteira de escritas resistentes a estrutura “conto”, e nos
guestionarmos o motivo desta negacao do género, e 0 que isso significa em tempos
de pdés-autonomia da literatura, de resisténcias a funcdes predeterminadas, como é a
do préprio leitor.

“La cita”, de José Maria Merino, caracteriza um daqueles casos que apontei
como denunciantes de uma néo-unidade pré-narrativa, trazendo um enunciado com
um verbo conjugado na terceira pessoa do singular, e a inscricdo de duas pessoas
em um dialogo (que nao se concretiza). A saudagao “hola” (oi) é articulada, mas sem
a indicacao visivel de um discurso direto, o que deixa a frase semelhante a um
monodlogo. Temos a “cena neutra”. o encontro de duas pessoas, e a atmosfera do
fantastico, por causa da consciéncia da morte de um defunto (o apelo ao climax). Nao
h& narratividade, mas a narracdo de um ato que pretende resumir todos os atos que
configurariam uma unidade dramatica, uma unidade de acdo. As sequéncias
narrativas se encontram, na verdade, com um leitor-escritor: a micro-escrita é
suficiente, estando esvaziada do conto, para ser ponte de uma narrativa; almeja levar
o leitor pelo menos a um acontecimento segundo que nao se transportou ao papel.
Na recepcédo ocorre uma abducéo do leitor ao campo de trabalho do escritor, por ndo
conhecer — desde a sua posi¢ao de leitor comum — a ndo identidade genérica do texto,
ao buscar compreendé-lo segundo a ldgica de algum género. O embarago da

interpretacéo dos sentidos do texto — porque o leu orientado conforme determinados
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parametros geneéricos —, o conduz a resolver faltas no nivel morfoldgico e sintético da
escrita, e irrompe, assim, o gesto narrativizante.

O gesto narrativizante ndo conclui que o leitor confiou na hipotese de que tal
micro-escrita € um conto. Ele, por outro lado, ndo compreende a micro-escrita pela
l6gica da estrutura-conto. Isso significa, ndo um “sobre-esforco hermenéutico”
(RODENAS DE MOYA, 2007), mas sim uma hermenéutica que deve ser interrompida,
porque agora o leitor passa a lidar e explorar significantes, e ndo significados. Ao
evocar o quadro “México”, no afa de enxerta-lo a cena neutra em “Dios”, Zavala nao
discute o sentido da expressao “Deus”, mas o intervém com tal frame que vale como
a criagao/invencgédo do “espac¢o”’ de uma trama ainda a se desenrolar. Considero a
designacéo do espagco como um dos “significantes” do género conto, isto €, um dos
“estruturantes”. Dai aquilo que se entende como narratividade (atividade narrativa)
realizar-se “a posteriori’: “o leitor conseguiria gerar processos mentais que o levem a
narrativizar o texto” (MALAVER, 2017, |. 2382, traducdo nossa)?°3. Narrativiza o texto
porque 0 mesmo nao configura uma narrativa. O ato de “narrativizar um conto”
inexiste, por isso a necessidade de nos desapegarmos do vocabulo “conto”, 0 que nao
fez Zavala, tampouco Malaver: a escrita, narrativizamos, quando interpretamos (ou
vice-versa); o conto, interpretamos.

Faltaria ponderar a respeito da aptiddao do leitor de uma micro-escrita nao-
conto. Ele seria mais do que participante, ativo, camplice ou coautor, na medida em
gue resolvesse a narratividade apenas ensaiada, de um texto classificado como
representante do “género conto”: tratar-se-ia de um “leitor-escritor’, e aqui uso um
termo ja existente (MALAVER, 2017), que foi explorado, no entanto, desde outro
prisma. Considero que a escritura ja esté resolvida como néo-narratividade, sendo
esta sua certeza. Refletiria, entdo, a mesma, um “conto em potencial’? Para alguns
leitores, sim. O “conto em potencial” indica, além do mais, que o proprio nao ocorreu.
De toda forma, sustenta-se a negativa, a resisténcia. Mas também esta hipotese é
instavel, uma vez que o leitor se encontra vulneravel a visualizar variados horizontes
genéricos em potencial. Sobrevive, por isso, o “ndo-conto”, a “micro-escrita” “a-
género” (desde o ambito literario).

Este capitulo cumpre uma mecanica tedrico-analitica, e encerra uma pesquisa

gue se integra a um conjunto de estudos que tem se intensificado nos ultimos anos,

203 “g| lector lograria generar procesos mentales que lo lleven a narrativizar el texto.”.
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sobretudo no contexto hispano-americano, espanhol e brasileiro, voltados ao exame
dos objetos que tém sido chamados, classificados, divulgados como “fic¢cdes”,
“narrativas”, “contos”. A ndo-narratividade observada em muitos “microcontos”, como
se viu, tem sido um dos pontos examinados em pesquisas recentes. Contudo, a
abordamos ndo no sentido de apontarmos nestas microformas uma “perda de
literaturalidade”, ou sua “falta com o literario” pela razdo de nao se construirem a favor
do género/conto, visando a “melhoria” deste, sua “ressignificagdo”. Basta-lhes a
participacdo na literatura. A escrita a-género ndo constitui um devaneio artistico, ou
uma abducéo paraliteraria, mas sim o cumprimento de uma postura que se percebe
também em contextos ndo-literarios: sdo pensamentos, sao vidas, sao relagbes que
nao ambicionam mais se submeter a logica do pertencimento, da especificidade, do

fronteirico.
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CONSIDERACOES FINAIS

O estudo da literatura em suas formas minimas e hiper-breves merece a todo
0 momento a atencdo da teoria e critica literaria, pois conduz o pesquisador a um
assunto sério, a reflexdo sobre o literario em escritas que, aparente ou explicitamente,
ofuscam o designio mimético, uma ambic&o textual imprescindivel para a legitimagéo
do poético, em discussdes pioneiras a respeito de uma “arte das palavras”. Na
dindmica da mimesis, passam ao texto, como imitacdo ou representacdo, as a¢des
humanas. A sucessao e o desenvolvimento das agdes independem do regimento de
uma voz diegética. Isso quer dizer que ha textos providos de narratividade, ainda que
vazios da figura de um narrador. Pelos didlogos e encontros de uma pluralidade de
personagens, como se vé no drama em suas formas mais remotas, os elementos de
uma narrativa vao aparecendo nos especificos pontos de construcdo da trama. A
diegese, por sua vez, como no poema €épico, romance, conto, enquadra as acbes na
dependéncia também de um relato, de discursos indiretos emitidos por um narrador
protagonista, personagem, observador ou onisciente. O peculiar da micro-escrita seria
o0 mimético estar nela como “representacao”, ndo mais de a¢des, sendo de um ou mais
de um ato isolado, deslocado de uma trama, ou como “representacao” de emocoes,
conceitos, argumentos.

Um texto poético desarmado de acdes e narratividade foi durante um tempo
impensavel, ndo fosse pela fixacdo e compreensao do modo inteiramente diegético
como expressdo mimeética. E neste momento, com o diegético saindo do metro do
verso, e mostrando-se na prosa, a narratividade seria perpassada por discursos e
linguagens nédo-narrantes, espontaneamente. O “conceito”, a “ideia”, a “opiniao”, a
“verdade”, entram na literatura na medida em que a escritura se desliga do império da
mimese e respira a liberdade da escrita prosaica (por meio da qual o “poeta” fala
diretamente). O capitulo primeiro serviu para que nos ambientdssemos com a
hipétese de que a ndo-narratividade integra o texto por permisséo da prépria literatura
— uma vez que a mimese pode ser preservada em outras amarracdes textuais —,
contanto que essa negacao do diegético ndo constitua o todo da composicao, ao
menos nas escritas projetadas para se alinharem a um género narrativo.

O conto, enquanto género, comporta partes ndo-narrantes como excertos de
uma completude regida pela narratividade: a saida do diegético para a afirmacéo, a

efusdo lirica, a descricdo, o convencimento, exprime a busca pelo refor¢o do relato.
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Mas o objeto chamado “miniconto” (microrrelato, short short story, micronouvelle) as
vezes absorve a linguagem nao-narrativa para complicar a narratividade, fazendo com
gue esta compartilhe seu protagonismo, enquanto marca, com outros aspectos, mais
presentes as vezes em outros géneros, o que ocorre nas “minificcées”. Ja outros
“minicontos” se dispersam nitidamente da narratividade caracteristica do conto,
assumindo uma escritura que remonta ao literario em sua acepg¢ao mais ampla, quer
dizer, refletido na poténcia significativa das unidades micro de uma construcao, a
comecar pela combinacéo de letras e palavras, e no vasto alcance semantico de um
lexema unico.

Dai a importancia de salientar que os titulos “microformas”, “microtextos”,
“micro-escritas”, se esquivam do problema das designacdes que indicam a relagao do
texto com uma estrutura genérica preexistente, como se observa nos nomes
“‘miniconto”, “micro-relato”, “ministoria”, e termos afins. Discutimos que a ocorréncia
de minicontos anti-contos fez surgir a nomenclatura “minificgdo”, e a compreensao de
seu género como sendo “hibrido”, “transgenérico”, ou “poligenérico”. Aqui tem inicio a
ideia de que a participacdo no conto nao quer dizer pertencimento: o narrativo do conto
se combina com o da fabula, ou com a descri¢cao do bestiario, a afirmacgéo do aforismo,
por exemplo, sem que a marca do ficcional se perca, sem que nao notemos o texto
deixar de se referir a uma outra atmosfera, situacéo, realidade.

A micro-escrita, como modalidade genérica a-género, seria a terceira estrutura
do objeto chamado “miniconto”. Além da narratividade, outros aspectos como a
ficcionalidade e mesmo a textualidade — nos textos sem texto — se veem opacos, ou
simplesmente ndo os percebemos, a depender do angulo de analise. Esse tipo de
escritura eclode no espaco onde o conto é executado e reinventado, mas logo se
aparta deste em razdo de um desdobramento determinante: quando a brevidade
(componente do conto) se coloca como um atributo mais elevado que a narratividade,
fazendo com que esta, inclusive, se ajuste aos designios daquela, ndo ao contrario.
Quando a brevidade rege a estruturacdo do texto, ocorre de o narrativo aparecer como
resquicio, ou ndo aparecer, o que ndo compromete a significacdo da composicdo. A
participacdo no conto, dessas micro-escritas, se sustenta no modo como explora a
nao-narratividade que no conto entra como excerto do texto, como técnica de
fortalecimento da narratividade. O cenario nos mostra que a expressao hiper-breve,
concisa, eliptica, a veiculacio de uma mensagem, ideia, ndo acontecem

necessariamente por intermédio de uma especificidade, como é o conto. Essa é uma
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consciéncia que parece penetrar, inclusive, a mente dos préprios contistas. A
notoriedade dos minicontos nao-contos real¢ca quando os mesmos sao alocados em
livros de contos, e sdo redigidos por escritores dessa narrativa curta.

A “superioridade” do breve em relacdo a narratividade também acusa as
situagBes nas quais 0 minimo registro narrativo ndo consegue associar determinada
escrita ao “género narrativa”. Essa é uma questao profunda, discutida na ocasidao em
que imergiamos no tema da narratologia. Vimos que a “narrativa” compreende trés
acepcoes: primeiro, a narrativa-fabula, a historia, o ponto de partida do escritor; em
seguida, a narrativa como a materializacéo, o produto, aquilo que o leitor I1é e analisa;
por ultimo, a narrativa-narracdo, enquanto técnica, a voz do narrador, ou o relato via
personagens. O narrativo enquanto resquicio, como colagem de um ato isolado, ndo
alcanca a transmissao ou aluséo da historia, da fabula: ele est4 ai como técnica, como
tipologia (alguém emite um enunciado; uso da terceira pessoa; o0 tempo no preteérito;
etc.). Para que haja uma narrativa nos trés sentidos do termo, a narragédo tem de se
desprender a uma sequéncia. Essa sucessao de acontecimentos relatados chamei de
“narratividade”. A narratividade se preserva com a inscricdo dos elementos narrativos,
e nao a partir de uma finalidade diegética injetada no minimo em um Unico vocabulo:
o0 narrativo, quando absorvido pela brevidade, ndo transfere a histéria para a superficie
da escritura.

A construcdo negadora do conto propde que o dizer da escrita se sobreponha
a ambicdo-cerne da estrutura-género, a de contar, ou dizer contando. H4, portanto,
duas condutas principais de recepcéo de uma micro-escrita ndo-narrativa: partindo-se
de que esta constitui uma unidade completa de sentido, de modo que nos
conformemos com o seu “grau do dizer”; ou partindo-se de que esse “dizer” possa ser
narrativizado, uma vez compreendido ou aceito o seu propdsito “original”, quando tal
“textualidade” foi elaborada para “ser conto”, “narrativa”, “ficcdo”. A micro-escrita se
abre a uma narrativizacdo porque nao satisfez uma narratividade: no maximo foi
ponte, insinuagao, impulso. O conto, por sua vez, nao requer narrativizagao pois ele
ja é uma narrativa: suas formas possuem os elementos narrativos particulares; estao
providas dos significantes necessarios para que haja narrativa, isto €, veiculacao de
historia, e consequente interpretacdo desta. E resulta impreciso afirmar que a micro-
escrita, quando narrativizada, confirma sua condi¢cao de “conto em potencial”, ja que
as narrativizagbes ndo confluem para a evocagéo de uma trama somente. A inferéncia

de que o dinossauro, na micro-escrita de Monterroso, trata-se de “um homem que leva
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seu relacionamento amoroso de modo abusivo”, é apenas uma no meio de uma
pluralidade de possibilidades narrantes. A interpretagdo-narracdo, por exemplo,
segundo a qual “o dinossauro € literalmente um animal, ou espécie que Deus, no dia
anterior, havia esquecido de extirpar (algo que percebeu quando acordou)”, coloca a
“cena neutra” no reflexo de uma historia distinta.

No conto temos pelo menos uma historia. Mas as outras historias, quer dizer,
as cotramas e subtramas ndo chegam a ser inteiramente independentes da trama
primeira. Pelo contrario, a justificam e/ou fortalecem. Na micro-escrita, em razdo da
auséncia de um enredo visivel, as narrativizacdes sdo exercicios de desvendamento
de uma “histéria primeira” que a micro-escrita ndo pdde transmitir. O conto é
especificidade, estrutura. Sua negacéo, que é uma negacao da propria escritura, nao
desemboca, obrigatoriamente, na ndo-literatura. Trata-se de uma escrita que nos leva
a outros significados porgue antes disso nos conduz a outros significantes. Vimos que
h& a tese de que a frase configura um conto por conta de a mesma constituir um
ndcleo narrativo, por mostrar um ato realizado e sua consequéncia. Mas essa
“suficiéncia formal” ndo é propriamente do conto. “Agua mole em pedra dura tanto
bate até que fura”, fosse pelas “trés fases de um ato”, serviria para tal ideia: “a agua
mole em direcdo a pedra’ — abertura; “bater na pedra” — desenvolvimento; “furar” —
clausura do ato. Mas néo temos ai um conto, e sim um ditado.

Da mesma forma, se eu afirmar “Maria nasceu, cresceu e morreu”, terei os
mesmos trés movimentos. Outro conto, outro relato, entdo? Nao. Acontece que pela
micro-escrita ndo-conto, que é “conto” na expectativa de quem a redige ou difunde, se
parte de que a mesma comporta o “ato dos atos”. Mas um ato ndo pode identificar
uma forma representante do género conto, sem que ceda a uma combinacdo de
sequéncias narrativas para fazer aparecer uma trama: os outros atos, que justificam
a inscricdo do ato Unico, estdo ausentes, talvez confiados ao leitor, talvez instalados
na mente do escritor. Ainda assim, nem sempre as formas nao-conto, classificadas
como “narrativas”, ttm em sua estruturacao o registro de um indice narrativo, o que
percebemos com maior frequéncia nas microformas transmodais e ndo-narrantes. As
trés situacdes, convergentemente, avisam a ocorréncia de uma micro-escrita que,
apresentada ou criticada como sendo (sub)género narrativo, dilui aquilo que a
narrativa é.

Vimos, no entanto, que escapou do objetivo desta Tese asseverar que a leitura

narrativizante € automatica ou Unica, na recep¢ao de uma micro-escrita nao-conto.
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Por outro lado, a énfase esteve na problematizacdo da existéncia de toda uma légica
e preparacao para que a mesma acontega. Antes de significar um experimento com a
linguagem concisa, a micro-escrita surge de um “experimento com a linguagem

concisa ‘do conto™. Ela herda os estruturantes ndo-narrantes da narrativa curta: essa
gue seria uma participagao no seu ambito, pois 0 que a micro-escrita possui do conto
sdo elementos que no seu interior ndo podem, isolados, narrar uma histdria, sendo
reforcar a narratividade da mesma. Tal mecanica néo significa uma engrenagem solta
em relacdo ao que esta sucedendo com a literatura em suas macroformas. As micro-
escritas acompanham um desdobramento pds-autbnomo da literatura, cujas
estruturas se especificam quando negam estruturas preexistentes: na fabula sem o
personagem animal, no bestiario sem a descricdo, na tragédia sem o dialogo, no
romance sem a ficcdo, no conto sem a narrativa.

Os nomes (conto, romance, novela, poema) sobrevivem, entretanto, porque a
autoridade da taxonomia se espalhou por todas as instancias e espacos que
cooperam na producdo-divulgacdo-critica de uma composi¢cdo, por mais que suas
estruturacfes resultem negadoras do designio que os rétulos propdem. A pos-
autonomia permite a designacdo genérica para as formas esvaziadas de um todo
genérico-estrutural. Por isso, acompanhou-me o argumento de que a condicao
genérica de algumas escritas hiper-breves é denunciada ndo por afirmacéo total ou
parcial de um género literario, sendo pela recusa de esquema genérico unilateral. O
miniconto ndo-conto € uma micro-escrita a-género: esse seria seu estado genérico,
avisando, inclusive, que sua aplicagdo nao-conto significa, por conseguinte, a nao-
apropriagcdo dos componentes do poema, do ensaio, do romance, do aforismo, e
demais géneros; adentra nesses campos, mas ndo se submete a totalidade de suas
leis.

As afirmacgdes principais desta Tese se desenvolveram em torno do “miniconto
nao-conto”, uma terceira estrutura concernente ao objeto “miniconto”, que se distingue
do “miniconto conto” (ou simplesmente “miniconto”), e do “miniconto anti-conto”. A
ndo-narratividade nestas constru¢fes nos guiam a nomenclatura micro-escrita, que
as identifiqgue mais precisamente. Os tracos especificos de negacao do conto fazem
com que a “micro-escrita” merega também uma generizagao. Micro-escrita deixaria de
ser uma escritura em si: passaria a ser um género, todavia um “género a-género”, por
possuir formas/férmas particulares de resisténcia nitida a um organismo genérico,

diferenciando-se da “minificcdo”, a qual, nos estudos sobre a escrita literaria micro,
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comumente € abordada como “género hibrido” (ZAVALA, 2004), “categoria
poligenérica” (ANDRES-SUAREZ, 2010), ou “supracategoria transgenérica”
(TOMASSINI e MARIS COLOMBO, 1996). Essa “minific¢do”, chamada “conto”,
portanto “anti-conto”, faz a narratividade se combinar com ou se construir mediante
elementos ndo-narrativos, todavia prosaicos, ficcionais, literarios. As microformas da
micro-escrita a-género dispensam um regimento genérico, e a alusdo direta ao
ficcional e literario, quando aderem ao efeito da linguagem como expresséao direta,
como “dito”. Mas, ao passo que a escrita da minificcdo é sugestiva de uma leitura
participante, um leitor ativo, um coautor, que possa “complementar” o minitexto com
0s componentes genéricos faltosos, a micro-escrita € projetada ou apostada como
convidativa de uma leitura narrativizante, por meio da qual se evoque elementos
narrativos pela primeira vez, uma vez que o texto lido se encontra desprovido de
narratividade acusadora de uma trama (pelo menos confusa, incompleta).

As discussdes e resultados desta pesquisa contribuem, sobretudo, como
dobradura num vasto leque de estudos comprometidos em assimilar, conceituar ou
teorizar os textos que tém sido enquadrados na acepgao de “narrativas”, enquanto
recebem a designagéo “miniconto” ou expressdes correspondentes. Concentrei maior
foco nos minicontos que mais se afastam da estrutura-conto, indiferentes a fungéo da
veiculacao do relato, da historia. Na apresentacdo de trabalhos tedéricos e criticos
empenhados na problematizacdo deste objeto, notou-se que grande parte dos seus
argumentos se direcionam ao miniconto como “conto muito curto”, e como “hibrido”.
Dirijo-me, por outro lado, aos “microtextos” e “hiperbreves”, na linguagem de David
Lagmanovich, aos “microcontos” que podem se perceber pela inser¢cdo do vocabulo
anico, o que propdem Lauro Zavala e Ary Malaver. Porém, evito compreender esses
casos como inven¢do de uma modalidade narrativa, ou como reinven¢ao do conto.
Penso este miniconto desprovido de narratividade como escritura ndo-conto, de
genericidade ndo-género. Sua configuracado “herda” componentes do conto, todavia
0S que estao ali como excertos, ndo sendo autossuficientes como narrativas. Indicam,
com isso, que a narratividade da micro-escrita estd ausente, podendo (ou ndo) ser
evocada por um leitor-escritor, numa narragao-interpretacao.

Escapou do objetivo central da Tese a concentracdo em torno de uma
orientacao pedagogica, por meio da qual se apontem, detalhado e esquematicamente,
métodos e vieses para melhor aproveitamento do grau discursivo-semantico das

micro-escritas, algo realizavel em outra ocasido, ou pelas mé&os de outros
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pesquisadores. Mas a perspectiva de abordagem de textos hiper-breves,
problematizada até aqui, pode ainda se ajustar ao ambito do ensino, tanto no que se
refere ao encontro do discente com esses textos nos cursos de graduacédo e poés-
graduacdo, quanto na sua aplicacdo em sala de aula na educacdo basica. Sua
concretizacdo daria conta de expor principalmente duas situacdes, distintas todavia
complementares: primeiro, a sobrevivéncia do estudo das significagdes, sugeridas ou
ocultas na micro-escrita, em meio a sua recusa de pertencimento a uma estrutura-
género preexistente; depois, 0 contexto em que o leitor-aluno/estudante é convidado,
pelo professor ou pela escrita em si, para narrativizar no lugar, ou paralelamente ao
ato, de interpretar, o que implicaria numa acao de transformacdo de um objeto em
outro.

Nao sustento que esse “leitor-escritor” remeta a uma pessoa que possua as
mesmas aptiddées de um escritor habituado a pratica e a linguagem da escritura
ficcional, do conto, do miniconto. A narrativizacao requer ao menos alguma base do
leitor, ainda pensando no leitor-aluno, sobre narratividade, sobre o “género narrativa”,
e seus subgéneros. Faz parte de uma coeréncia que o discente esteja familiarizado
com a narratividade para que possa perceber a sua auséncia em algumas escritas;
que estude as formas narrativas e depois as que desconfiguram a unilateralidade
desse esquema. Propde-se que o professor medeie o estranhamento do leitor para
com determinada(s) micro-escrita(s) que nao explicita(m) o pertencimento a géneros
narrativos conhecidos — ou ja estudados, ou ao género informado na ficha
catalografica, ou definido na deciséo do autor, por quem a(s) divulga —, propondo que
0s estudantes evoquem os elementos de uma narrativa faltosos ali.

A genericidade da micro-escrita é garantida a medida em que suas microformas
sdo projetadas para estar abertas a esses dois movimentos: uma ndo-narratividade
que ndo chega a frustrar a capacidade semantico-teméatica da escritura; uma poténcia
semantico-tematica que se abre a um exercicio de narrativizagdo. “Narrativizar’ um
texto ndo significa provar seu género narrativo: o gesto nos encaminha a uma outra
textualidade, uma modalidade autbnoma. Narrativizar o “porqué”, “como”, “para qué”,
‘por quem”, “para quem”, “em que circunstancia”, “em que momento”’ se diz que
“‘quando acordou, o dinossauro ainda estava 14", seria um exercicio que faria surgir
um objeto alheio, desvinculado a configuracdo genérica do primeiro: “El dinosaurio”,
de “género micro-escrita”, ndo é uma “narrativa-conto”, mas nao por isso deixa de ser

passivel de uma narrativizacdo. Aqui € menos relevante assegurar que tal
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procedimento sempre acontece, uma vez considerada a totalidade de leitores
presentes em uma sala de aula: importa mais vincular o acontecimento a uma
dindmica que cumpre com as expectativas lancadas sobre a atuacéo do escritor e do
leitor, em cima de um cenario em que a literatura respira uma pos-autonomia, de um
palco no qual o leitor e escritor se esforgcam por se confundir. Caso a narrativizagao
nao ocorra, persiste a estrutura nao-conto, que por si confirma o (a-)género da

escritura.
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