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A literatura ndo salva. Salvasse, dedicaria ndo
apenas essa dissertacdo como toda minha humilde
obra a pronta recuperacdo daquele de quem herdei
sobrenome e tragos. Pouco afeito a leitura, deve te
gostado quando comecei a publicar minicontos,
porque os leu todos, sempre pronto para um riso e
uma piada.

Curioso que, tal qual os minis desse estudo,
nunca ele foi tdo enfatico quanto agora nesse Gitén
Nascer de novo tem desses desafios, é tudo defjniti
€ tudo novidade, é tudo reinvencgao.

Por isso tudo, pai, pela licdo silenciosa e pela
forca impressionante, eu, Marcelo SpaldirRBREZ,
dedico esse trabalho a ti e tenho certeza de que
estaras diante de mim quando ele for apresentado em
banca. Tomara ndo mais silente, de certo muito mais
sabio.
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RESUMO

A discussédo sobre a extensdo de uma obra litemanta ha pelo menos um século, mas
tem se afirmado, na literatura contemporanea, ponde conto extremamente breve chamado
de “miniconto” ou “microconto”. Singular exemplaesbka estética é a antologds Cem
Menores Contos Brasileiros do Ségudoganizada por Marcelino Freire e publicada e@420
em que os autores foram desafiados a escreverscdetco maximo cinguienta letras. O
presente estudo parte dessa obra para uma ingéstigaerca do miniconto, demonstrando
sua presenca na América Latina e nos Estados Ursdasrelacdo com o minimalismo até
chegar no surgimento dessa estética no Brasil.aNessquisa diacronica visita-se a obra de
autores como Augusto Monterroso, autor de “O diaass, conhecido como menor e mais
famoso miniconto do mundo, Raymond Carver, norterazano apontado como icone
minimalista da literatura, e Dalton Trevisan, ras@vel pela canonizacao desse tipo de texto
no Brasil. Ndo é o objetivo desse estudo estabeliatites de género para o miniconto, e sim
analisar como € possivel produzir uma narrativa comeco, meio e fim preservando as
propriedades do conto em espaco tdo exiguo. Ra@ faram utilizadas algumas teorias da
narratividade de Barthes, especialmente o condeitacdes nucleo e catalises, estudos sobre
a recepcao de Ingarden e Iser, especialmente qdialado das zonas de indeterminacéo, bem
como teorias do conto, priorizando tedricos latneericanos e brasileiros. Ao final pode-se
perceber que, apesar da limitacdo de palavrastras Iser marca definitiva dessa estética,
ainda é possivel, sim, falarmos em conto, poisalgseé haja um minimo de determinagcdo no
texto para que o leitor consiga preencher as zometerminadas estardo preservados a
intensidade, a tenséo e o efeito, operando taiss@omo “bombas nucleares” que explodem
aposo ato da leitura. Nao é, naturalmente, o mesnwdeconto breve da metade do século
XX, também chamado de miniconto, mas uma espécieei@encdo do miniconto que

explora suas possibilidades ao maximo, desafiaeds lgnites.

Palavras-chave:miniconto — teoria do conto — literatura contendnea



RESUMEN

El debate sobre la extensién de una obra litesgri@monta por lo menos un siglo, pero se ha
afirmado, en la literatura contemporanea, un tipacdento extremadamente breve llamado
“minicuento” o “microcuento”. Un ejemplar singulde esta estética es la antologia “Os Cem
Menores Contos Brasileiros do Século” (Los Cien dea Cuentos Brasilefios del Siglo),
organizada por Marcelino Freire y publicada en 2@ddla que los autores fueron desafiados
a escribir cuentos con la cantidad maxima de cimeuketras. Este estudio parte de esta obra
para una invetigacion acerca del minicuento, deraodb su presencia en América Latina y
en Estados Unidos, su relacion con el minimalisistdnllegar en su aparicion en Brasil. En
esta investigacion diacrénica hemos visto la olerawtores como Augusto Monterroso, autor
de “El dinosaurio”, conocido como el minicuento m@squefio y famoso del mundo,
Raymond Carver, norteamericano destacado como imimimalista de la literatura, y Dalton
Trevisan, quien ha hecho posible la canonizaciéestietipo de texto en Brasil. No es nuestro
objetivo establecer limites encuanto al génerondelcuento, sino analizar como es posible
producir una narrativa con introduccion, desarrglibesenlace y que se siga conservando las
propiedades del cuento en un espacion tan peq®afia.eso nos adentramos en algunas de
las teorias de Barthes, especialmente en el caneeptones como nucleo y catalisis, en los
estudios sobre la recepciéon de Ingarden e Iseecedmente quando nos hablan sobre las
zonas de indeterminacion, al igual que en las dasadiel cuento, y dando prioridad a los
tedricos latinoamericanos y brasilefios. Al finad, puede percibir que aunque haya una
limitacion de palabras o letras, se puede seguilahdo en cuento siempre y cuando haya
determinacion y la intencién sea preservada alligua la tensién y el efecto que pueda
causar en el lector, como bombas nucleares quexpitan después de la lectura.
Naturalmente no es el mismo tipo de cuento breeedjue la mitad del siglo XX, también
conocido como minicuento, sino un tipo de reinvéncilel minicuento donde se procura

explotar al maximo sus posibilidades hasta lleg#safiar sus limites.

Palabras-clave:minicuento — teoria del cuento — literatura conterapea
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1 INTRODUCAO

Quando em fins de 2004 comecei a me reunir comrupogle escritores para discutir
literatura e produzir contos, ndo pensei que enaoatnaquelas conversas regadas a vinho e
salgadinhos tema para uma dissertagcéo, mas fodesses encontros que Luiz Paulo Faccioli
me mostrou, orgulhoso, uma antologia nacional pagual tinha sido convidad@s Cem
Menores Contos Brasileiros do Sécufcho que estavamos na casa do Flavio llha, daquel
reunido lembro apenas da minha angustia por nadgegair entender como eram possiveis
agueles textos tdo pequenos e tao impactantesieargrimeiro contato com o miniconto.

Dali em diante muita coisa aconteceu, a Casa Vdaibeou de ser um grupo de
escritores reunidos em torno de uma boa mesa erseutuma editora premiada, a Lais
Chaffe, que ja nos capitaneava na época, boldartos de Bolsado qual participei ao lado
do Luiz Paulo e outras dezenas de autores gauehgsando ingressei no Mestrado desta
instituicdo j& me parecia natural encarar o mirtcpgénero aparentemente tao trivial, com
certo rigor académico.

Foi preciso muita coragem, para nao dizer ousad@a o perigo de lidar com o
contemporaneo, logo o tema se mostrou extremaroargate de bibliografia. Na Plataforma
Lattes, por exemplo, ao procurar por pesquisadores biasl a partir do assunto
“miniconto” encontrei somente dez pessoas — apema® ilustracdo, ao procurar pelo termo
“poema em prosa” foram encontrados 271 pesquisadqguer “prosa poeética’, 483
pesquisadores, e por “haicai”, 66 pesquisadores. d@a pessoas encontradas a partir da
palavra “miniconto”, uma é o autor deste estud@sdorientaram dissertacado sobre o tema —
uma professora da PUC-MG sobre a dbida bandida de Voltaire de Souza, e a professora
da UFRGS Marcia Ivana de Lima e Silva sobre int&@es possiveis entre o miniconto e a
série fotografica (mas o miniconto que serviu detobaqui era do argentino Julio Cortazar);
uma € a estudante cuja dissertacdo a professor@avi@ientou; outra ministrou curso de
curta duracao sobre o tema em 2003 na mesma PUQiM&putra apresentou trabalho em
congresso sobre miniconto; trés publicaram minm®eim antologias, revistas ou jornais; e a

outra ndo se achou o termo no curriculo.

! Plataforma LattesSite do CNPQBrasilia, s.d. Disponivel em http:/lattes.cnplipidlex.htm Acesso em 01
margo 2007



No site da Livraria Cultufa outra referéncia para os pesquisadores brasileiro
contemporaneos, ndo se encontrava a época nentmgmcéim a palavra “miniconto” no
titulo, enquanto se encontravam dois titulos erardsg com o termo “microrrelato”, trés em
inglés com o termo “flash fiction” e dois, também mglés, com o termo “micro fiction”.

Também numa rapida pesquisa pelo catalogiine da Biblioteca da Universidade
Federal do Rio Grande do Suylercebia-se a caréncia de estudos sobre o miniconma
busca utilizando “todos os campos” como critérioeiocontrada apenas uma obra sobre o
tema, a dissertacdo de Tatiana da Silva Capaveféadida em 2004 e j4 mencionada aqui
pela orientacdo da professora Marcia lvana. Commopegacdo, foram encontrados quatro
registros para “poema em prosa”, 104 para “prossiqad, 27 para “haicai”, e nenhum para
“mini conto”, “microconto” ou “microrrelato”.

Poderia ter desistido do tema ha tempo, talvezefosssmo prudente, mas um ano
antes eu havia iniciado um website, www.micronaraatcom.br, com o0 objetivo de
descobrir autores de minicontos pelo pais e pelodmuacreditando que a partir dai poderia
se descobrir um fio para comecar a tecer essaBd@.por causa do site e da internet, alias,
gue comecei a refazer minhas hipéteses até chegaesente recorte.

Ocorre que, quando o Luiz Paulo me passou o ligraiencapa vermelha pela primeira
vez, acreditei estar diante de algo novo, uma veéal literaria. E € 6bvio que com o site logo
descobri uma proliferacdo de livros de minis petasB até chegar néh, é7 de Dalton
Trevisan, considerado uma espécie de ponto dalpaffieimoso, ainda acreditei tratar-se de
uma novidade do nosso tempo e do nosso pais, reEmIl@mMecar a estudar 0 minimalismo
para descobrir Raymond Carverflash-fiction amicro-fiction e logo depois toda a tradi¢cédo
latina-americana de minicontos, tradicdo que nosnipe compreender como Augusto
Monterroso escreveu seu “O dinossauro” ainda nos s@ssenta.

Desfeita a primeira hipotese, passei a trabalhar addéia de que o miniconto era
uma estética propria da contemporaneidade e herdeirminimalismo. Alguns teoricos,
alids, e aqui deve ser citado o professor argefimod Lagmanovich, autor de um dos raros
livros académicos sobre o tema e que me foi dedgrajuda, fazem essa associacdo, mas

voltando um pouco no tempo percebi que alguns ltrabados modernistas brasileiros, os

2 Livraria Cultura.Site da Livraria Culturas.d. Disponivel em http://www.livrariacultura.cdmAcesso em 01
marco 2007

% Catalogo da Biblioteca da UFRGSite da UFRGSs.d. Disponivel em http:/sabix.ufrgs.br/ALEPKLtesso
em 01 margo 2007
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poemas em prosa de Baudellaire e mesmo as fathitesas também eram ao mesmo tempo
breves e narrativas. Pronto, estava criada a cdmfus

Tomo a liberdade de narrar a trajetéria do presasimdo dessa forma para
demonstrar que também esse aventureiro deparauyse principal problema ao se estudar o
miniconto unifrasico: sua semelhanca com a poeasiggeral e o haicai em particular. No
fundo a dificuldade ndo pode ser atribuida ao ywefnini’, estudar positivamente o conto é
sempre um grande problema devido as suas ténudsifes, e, como esse estudo lida com
um limite estético, tal problema se torna mais ewid.

O objetivo principal desse estudo é analisar conpossivel produzir uma narrativa
com comego, meio e fim preservando as propriedddesonto em espago tdo exiguo. A
pergunta fundamental € aquela que me fiz em meinkos e salgadinhos numa das
primeiras reunides da Casa Verde: como € possiveltaxto tdo pequeno causar tanto
impacto? Em outras palavras, como é possivel uto tx menos de 50 letras produzir um
efeito no leitor tal qual um conto de Poe ou Hemwiag? Alias, serd que produz tal efeito?
Mais ainda, sera possivel narrar uma histéria dager compreender com tdo poucos
elementos?

Partindo dessas questdes, ndo procurei questiertas cem textos d8s cem menores
contos brasileiros do sécukram ou ndo “contos”, aceitando a classificacagétero feita
pelo proprio organizador, Marcelino Freire, no Ittwa antologia. Ao contrario, minha
preocupacado foi partir das teorias do conto parmpceender como aqueles textos
conseguiam contar uma historia e produzir deterdaireteito tal qual “O Dinossauro”, de
Monterroso, e para tanto foi preciso concentrangecaminho do conto em dire¢cdo ao
miniconto, ou ao conto extremamente breve, emmdetrio do caminho da poesia em direcéo
ao mesmo lugar. Isso nao significa que adiantesesm®inhos ndo se cruzem, como ficara
claro no caso do poema em prosa latino-americamatuindo o brasileiro) ou quando um
livro de Dalton Trevisan, que destoa de toda pradumginicontistica de entdo, por falta de
termo melhor for chamado de “colecéo de haicais”.

Quanto ao nosso objeto de estu@s, Cem Menores Contos Brasileiros do Século
trata-se de uma reunido de microcontos organizaddprcelino Freire e lancada em 2004
pela Atelié Editorial. Entre os autores convidagas Freire estdo alguns figurbes como
Millor Fernandes, Moacyr Scliar, Manoel de Barrpslaro, Dalton Trevisan. O esqueleto do

livro, porém, é formado pelos nomes da chamadad¢er 90", como Luiz Ruffato, André
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Sant'/Anna, Fernando Bonassi, Marcelo Mirisola, Mbaquino, Ronaldo Bressane e Joca
Reiners Terroh

Em alguns momentos houve duvida sobre a escollodbrdaque serve de objeto para
esta dissertacdo, pois trata-se de uma antologmcenmtena de autores e talvez fosse mais
apropriado escolher a obra jA quase canonizadarelésan. Dois motivos, entretanto, me
fizeram ser fiel ao livrinho de capa vermelha: @i o fato de n&o se tratar de uma colecéo
de textos reunidos por Freire, e sim de uma antlogm cem textos inéditos de autores
convidados por ele; segundo, e mais importantaiade a obra ser apenas 0 mote para um
estudo aprofundado sobre o miniconto, um ponto altida (ou de chegada), uma fonte
inesgotavel de exemplos de minicontos unifrdsicoe germitiriam discorrer sobre sua
estrutura, sua potencialidade, sua trajetoria.

Dessa forma, parto de uma investigacao diacroracprdsa breve, especialmente da
miniaturizacdo do conto. No segundo capitulo, cameela revisdo de importantes
formulacbes teoricas do conto, passando pelo qua é&stética minimalista de meados do
século XX e chegando ao que seria equivalente aonito na América Latinar(icrorelatg
e nos Estados Unidosflgsh-fiction. O objetivo, aqui, € demonstrar que a estética
monterrosiana ecoa ndo apenas no Brasil mas emotosendo, de italo Calvino a Vargas
Llosa, da terra de Poe a terra de Borges.

No terceiro capitulo, é investigada a presencaadestgtica aqui no Brasil, primeiro
demonstrando como ja entre os modernos e modexriiaiaa textos que hoje poderiam ser
considerados minicontos, depois se concentrandproducdo de Dalton Trevisan, nome

importante para esse estudo, e por fim fazendoamrpma da publicagao de diversas obras

“ A lista completa dos cem autores presentes naeperedicdo (em ordem alfabética, como aparecernéam
na antologia): Adriana Falcao, Adrienne Myrtes, éktb Guzik, Alexandre Barbosa de Souza, Andrea Del
Fuego, André Laurentino, André Sant'Anna, Antbnarl@s Secchin, Antbnio Prata, Anténio Torres, Arthu
Nestrovski, Beto Villa, Bernardo Ajzenberg, Carldsrculano Lopes, Chico Mattoso, Cintia Moscovich,
Claudio Daniel, Claudio Galperin, Cristina Alvesalidn Trevisan, Daniel Galera, Daniel PellizzardyE
Augusto, Elvira Vigna, Eugénia Menezes, EvandramAs$o Ferreira, Fabricio Carpinejar, Fabricio Ceitsial
Fabricio Marques, Fernando Bonassi, Flavio Carné€iévio Moreira da Costa, Francisco de Morais Mexd
Glauco Mattoso, Henrique Schneider, indigo, Ivareuda Leite, Jodo Anzanello Carrascoza, Jodo Filho,
Joéo Gilberto Noll, Jodo Paulo Cuenca, Joca Reihen®n, Jorge Furtado, Jorge Pieiro, José Castiee
Mucinho, Laerte, Livia Garcia-Roza, Luis Augustadfier, Luiz Paulo Faccioli, Luiz Roberto GuedeszLu
Ruffato, Manoel Carlos Karam, Manoel de Barros, ¢ahrAquino, Marcelino Freire, Marcelo Barbéo,
Marcelo Carneiro da Cunha, Marcelo Coelho, Marddiasola, Marcia Denser, Marcilio Franga Castro,
Marcus Accioly, Maria Pereira de Albuquerque, M&Biortolotto, Mauro Pinheiro, Menalton Braff, Miguel
Sanches Neto, Millér Fernandes, Moacyr Godoy MarelWoacyr Scliar, Modesto Carone, Nelson de
Oliveira, Newton Moreira, Paloma Vidal, Paulo RileeiPaulo Scott, Pedro Salgueiro, Raimundo Carrero,
Ricardo Corona, Ricardo Soares, Rodrigo de Far&ih&, Rodrigo Lacerda, Rogério Augusto, Ronaldo
Bressane, Ronaldo Cagiano, Ronaldo Correia de ,BRtmiwalter Jatoba, Santiago Nazarian, Sebastido
Nunes, Sérgio Fantini, Sérgio Mdia, Sérgio RovBargio Sant'Anna, Tatiana Blum, Tony Monti, Whisner
Fraga, Wilson Bueno, Wilson Freire e Xico Sa.
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de minicontos em diversos estados do pais de Xf¥hdo é publicadéh, é? até 2004,
quando é publicad®s Cem MenoresO objetivo, aqui, € demonstrar como 0s textos
unifrasicos séo fruto de um processo gradual e méma revolucéo intelectual de alguns
génios.

Finalmente, no quarto capitulo, avanco na discussénca desse trabalho. Apés
apresentar com mais vagar o objeto de estudo acdestigumas criticas, demonstra-se como
0 uso exclusivo de narrativas nucleares (no camakst Barthes) e a participacdo ativa do
leitor (nos conceitos de Ingarden e Iser) sdo fonesfdiais para a realizacdo do miniconto a
Monterroso, miniconto esse que mantém as cardatadsdo conto mas afasta-se
sobremaneira dele, o que nos leva a chamar tdicastée uma reinvengdo do miniconto
produzido em meados do século XX.

Pela aridez e ineditismo do tema, abandono aquireejpa pessoa e o estilo ensaistico
para ndo prejudicar a pesquisa dos capitulos deguiAcredito que esse trabalho deva
contribuir com futuros estudos sobre o tema, pémdotque os proximos a se debrucarem
sobre ele sintam-se mais a vontade para avancaia restética aparentemente muito

produtiva, de alta aceitabilidade e diversas ingacoes.
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2 DO CONTO AO MINICONTO

Em verdade, sempre sera conto aquilo que seu
autor batizou com o nome de conto.

(Mario de Andrade)

Nenhum estudo sobre o conto pode prescindir asnimtéveis discussdes tedricas que
permeiam o género. De longinqua e milenar histéadguns remontam sua origem a contos
egipcios de 4000 anos antes de Cristo —, sua éomkenfunde-se com a histéria da propria
humanidade e suas profundas transformacdes, paspatalperiodo biblico e a historia de
Caim e Abel, pelos contos do Oriente e as mil e naii@s, pelos contos eréticos de Bocaccio
e pelas novelas exemplares de Cervantes. Mas écatosXIX que o conto se desenvolve
engquanto género a partir de estudiosos e teor@os 0s Irmaos Grimm e Edgar Allan Poe.

Esta é a “histdria da estéria”. Pelo menos parad\@dtlib (2006), que ainda chama a
atencdo para a origem oral do conto e sua postenisgdo por escrito, quando o narrador
assume esta funcdo de contador-criador-escritarod®s, afirmando o carater literario do
género. Hohlfeldt também remonta a tradicdo oratato e identifica o uso do termo com
uma caracteristica mais literaria, em lingua panrtsg, a partir do século XVI, quando em
1575 sdo publicados d3ontos e Historias de Proveito e Exemple Gongalo Fernandes
Troncoso. A obra, como outras tantas do mesmo gerorropeu, fazia parte do chamado
“conto emoldurado”, e mesmo depois da valiosa dmngdo dos Irmaos Grimm com seus
Contos para Criancas e Familias género ndo deixaria de evoluir atingindo momento
decisivo no século XIX com nomes como Edgar Allae,PGuy de Maupassant e Anton
Tchekov. Numa tentativa de entender o percurso &weerg, Hohlfeldt ainda relaciona a
evolucao das cidades e das descobertas cientfioass mudancas na técnica do canto

Foi a prensa manual de Gutemberg que, possibititanichpresséo do livro e
0 abandono do manuscrito, permitiu as coletaneasdativas curtas, quase sempre
de tom libertino — embora as houvesse também msdosnoralizantes — sua grande
voga. Mais adiante, no século XVIIl, foi a imprensaagora referida mais
especificamente como o jornal — que levou a ampissificagcdo do género,

conforme anota Barbosa Lima Sobrinho, primeirameata o “Mércure Galant”, e
logo depois outras publicacfes. (1988, p. 16-7)

® Tal formulag&o nos sera muito Gtil ao analisauisnento do miniconto unifrasico, objeto desteigst neste
momento histérico
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Nos “Excertos da Marginalia”, Poe também fard asgdo direta entre o progresso
realizado em alguns anos pelas revistas e magaziaesirmacdo do conto, dizendo que tal
progresso ndo € uma decadéncia do gosto ou das katrericanas, como queriam alguns
criticos, e sim um sinal dos tempos, “o primeirdiaio de uma era em que se ira caminhar
para o que é breve, condensado, bem digerido,ré sbandonar a bagagem volumosa; é o
advento do jornalismo e a decadéncia da disseftét8e7, p. 989).

Cintia Moscovich Faccioli prefere se referir nabistéria do conto enquanto género
mas a evolucdo do termo “conto”, que hoje desigmaoto relato oral como o escrito e
também, dependendo do pais, a novela curta, acBartareve e a fabula, além de ter se
confundido desde a Antigtidade com diversos géneénatuindo a Oratdria. Concluira a
escritora que a palavra conto deve ser entendjglen& como um termo usual, consagrado
pela frequiéncia de seu uso, mas sempre sujeituagdes inesperadas” (2000, p. 22). Como
os estudiosos anteriores, FacCidimbém aponta Poe como o primeiro a declinar reo¢de
perceptivas para o género, e ainda chama a atgay@oser esse pioneirismo um raro
movimento convergente dos estudiosos, unanimestanmomorte-americano como fundador
do conto moderno.

Mas das nocdes fundacionais as ponderacdes contameps muito se tem escrito
sobre o conto, reforcando ou refutando seu cad#egénero, sem chegarmos a conceitos
cristalizados. A singela pergunta o que é o coptw, exemplo, ainda hoje é objeto de
discusséo e polémica. Gotlib, antes de concluircqa conto € um caso tedrico, apontando
para uma impossibilidade de definicbes estanqueslgra que o problema da teoria do conto
poderia se resumir entre os que admitem e 0s gaeadéitem uma teoria especifica.
Adiante, a autora tentara uma definicdo ao corsiderpensavel desvincular o conto de um
conjunto maior de modos de narrar ou representaalalade, além de reforcar que o conto é
uma forma breve, remetendo-nos a um ditado quejukz‘no conto ndo deve sobrar nada,
assim como no romance nao deve faltar nada” (300&3).

Faccioli, depois de percorrer as teorias do coatadpar Allan Poe, Anton Tchekhov,
Julio Cortazar, Ernest Hemingway e Ricardo Pigthegara a trés leis do género: a
intensidade, o adensamento narrativo e o efeito dpwe causar em seu leitor. Para a

estudiosa e também contista, Piglia consegue Sietese de seus predecessores ao formular a

® Apesar da autora de “Arquitetura do Arco-iris” secionalmente conhecida como Cintia Moscovich, por
guestdes normativas faremos referéncia a ela pblesome de casada, Faccioli, que consta na ssertdicao
aqui citada
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idéia de que o conto narra simultaneamente umarisisaparente e uma historia oculta:
“conta-se uma historia enquanto se esta contandi@,oe a maneira como as duas se
articulam encerra os problemas técnicos do génfeACIOLI, 2000, p. 57).

A propria autora, porém, chama a atencdo para datque também as demais
modalidades literarias partilham dessas caradter$st‘a Literatura, como as demais formas
de expressdo artistica, deve grande parte de s#er gmcantatorio ao ocultamento e a
sugestao, residindo sua for¢ca no subtexto que @& adg engendrar o autor” (ibidem, p. 66).
Mas para Faccioli apenas na narrativa curta o sebeéilo € ao mesmo tempo meio e fim de
sua proépria existéncia, o que o diferencia, pongte, da novela e do romance.

O escritor espanhol Enrique Vila-Matas, depois 8e recomendar a ninguém que
teorize sobre o conto, ironiza dizendo que taléeemn outro conto se possa explicar o que €
um conto. De qualquer forma, afirma que o contdiooa a suspeita de que menos € mais,
depois de aproximar o género da poesia por ambes t@bsorvido a poética da exatidao: “é
uma linha aristocratica em que podemos nos rerdetbtallarmé ao poeta Baudelaire e deste
ao contista Poe. Tanto a poesia como 0 conto ténewidente paralelismo pois provém da
tradicéo oral e s&o breves” (2000, p. 245)

Se nos detivemos até aqui a demonstrar algumae asttantas e tdo diferentes
formulacBes sobre o conto é para deixar claro gubésdificuldade em definir o que seja
“miniconto” ndo é (s0) por causa do prefixo “mini€ sim devido as diversas e produtivas
discussbes sobre o conto.

Sobre o miniconto, Capaverde afirma que o propravtd2ar teria chamado seu
“Continuidad de los parques” de miniconto, “classifdo dada a todos aqueles contos que
nao ultrapassam duas paginas de extensao, charnaawlodm de microconto, microrrelato,
minificcdo, conto brevissimo ou conto em miniaty2004, p. 30).

Paulino, em obra didatica publicada no Brasil, cedim capitulo ao miniconto
enquanto género, definindo-o como “um tipo de tiaaague tenta a economia maxima de
recursos para obter também o méaximo de expresd®jda que resulta num impacto
instantaneo sobre o leitor” (2001, p. 137). Paaatara, a rapidez da narrativa lembra o modo
como um jornal trata as maiores tragédias, aprasdotas como fato corriqueiro.

Casto, escritora estadunidense, em artigo solflash Fiction espécie de versao
norte-americana para o miniconto, diz que é t&eibdifefinir o género quanto definir a poesia

ou 0 romance, mas que o principal em relacdo & ejae deve ser curto (2002). O quéao

" Optamos por traduzir todas as citagdes em espanndhglés; os tradutores das obras consultadas em
portugués estdo especificados na Bibliografia.
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curto? Ai dependera de limites estabelecidos pda cdra e cada editor, como veremos a
seguir especialmente na passagem do conto ao miaioos Estados Unidos.

Lagmanovich, professor argentino da Universidadélgeuman e autor de um dos
primeiros livros tedricos sobre o tema, chama acdie para o fato de que a oposicéo
extensdo/brevidade ndo € a Unica que se pode esrcootminiconto, mas esta ali e ha que
ser considerada. Adiante, o estudioso diferenecraniconto de outros textos breves, como o
haicai ou a anedota, definindo-o como uma formapamta, de no maximo uma pagina, uma
pagina e meia, com uma narrativa que contém iniegdo e fim (2003, p. 61).

Ainda mais dificil do que definir o miniconto é pigar quando ele teria surgido. O
mesmo Lagmanovich, em antologia sobre o minicorgpamico,La outra mirada de 2005,
lembra que poucos assim o chamavam quando apaescprimeiras ficcoes que extrapolam
os limites do género conto, como as de José Arrawldorge Luis Borges. Daqueles anos
iniciais pode-se dizer que se conhecia 0 objeto nés se tinha uma conceituacdo e
sistematizacdo, além do que havia freqlente confeisie este tipo de texto e os poemas em
prosa ou aforismos. O estudioso deixa claro quaexdpuae refere a microrrelato esta se
referindo a um género literario produzido nos sEcUXX e XXI: “as narrativas breves
sempre existiram nas composi¢cfes dos sumériosesa#tos biblicos, na narrativa oral
africana, (...) mas ao fazer um corte temporal g@oes no desenvolvimento de um género
literario com leis préprias” (2005, p. 10).

Investigando os precursores que levam ao minical@ometade do século XX,
Lagmanovich lembra de poetas modernos como Rubéio Bada forte influéncia que
franceses como Charles Baudelaire tiveram nestac@er citando o singular volume
Pequenos poemas em prosamo obra importante para a condensaco narrativa.

N&o por acaso Ivo Barroso, na apresentacéo de dig&oebilinglie portugués/francés
de Pequenos poemas em prpsdentifica que ha nesses fragmentos “uma combmalp
narrativas curtas (diriamos hoje minicontos), didntimo, aforismos, tiradas anedoticas,
descricdes, anotacbes para futuros poemas, et (p05). E sintomatico que o tradutor cite
nominalmente o miniconto, pois textos como “O gtdaatirador”, afora serem escritos em
prosa, tém claro feitio narrativo, apresentam pegens, conflito, fechamento e projetam um
efeito no leitor em menos de uma pagina, podendbage lidos como minicontos.

O poeta nicaragiiense Rubén Dario, leitor dos poemasprosa baudelairianos,

publica, em 1888Azul.., uma mescla que Torremocha, em profundo estudpodma em

® Chamado também dgpleen de Parjsambos titulos atribuidos & colegdo de textos idege morte do autor
gue ndo havia, portanto, batizado seus escritgaanas em prosa”.
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prosa, chama de contos e poemas em prosa e veagond® a estudiosa, na biografia
Historia de mis libroso poeta nicaraglense se refere aos textoAzdé..como contos e
poesias que saem dos canones usuais, causanddassocensura dos professores e cordial
aplauso dos companheiros: “Dario quis sobretudaugumar uma literatura nova e
aristocratica que imprimisse um giro distinto aagrama literario espanhol” (1999, p. 216).
“Naturaleza morta”, por exemplo, que abre a antal@agganizada por Lagmanovich e esta
emAzul.., € uma narrativa em primeira pessoa com menosndepagina e assemelha-se a
uma descricdo, evidenciando o carater hibrido damaoem prosa, por alguns tido como
conto.

Afora as fortes semelhancgas de alguns destes tesie miniconto contemporaneo,
Lagmanovich chama a atencéo para o fato de o peeamarosa baudelairiano e modernista
ter como caracteristica uma certa condicao estagralo mais um poema do que um relato,
ainda que haja elementos de ambos 0s géneros.e@ergbs propriamente narrativos se
acentuam em uma etapa posterior, a das vanguaistasidas, em autores como Ramoén
Gomez de la Serna, Vicente Huidobro e Macedonimdretez, onde aparecem narracdes
breves caracterizadas muitas vezes pelo absurtis, jogos com a linguagem, pelo humor
desaforado e talvez acido e pela visdo critica dmdo. Depois destes experimentos
renovadores é gue entramos em um periodo no qualioonto parece adquirir uma carta de
cidadania definitiva nas letras espanholas com saumo Jorge Luis Borges, Adolfo Bioy
Casares, Juan José Arreola, Augusto Monterrosio, Gattazar e tantos outros.

Mas esta passagem do conto ao miniconto nas l@sp&nicas contaremos com mais
detalhes adiante, € preciso primeiro fazer reféaéaama época de transformacdo das artes
que sera influéncia direta para a miniaturizacaccalmto ndo apenas nos paises de lingua

espanhola como em diversas partes do mundo, inelasi Brasil.

2.1 QUANDO MENOS E MAIS

A idéia de provocar efeitos artisticos mediante¢ilzacdo de um numero limitado de
elementos é talvez uma das mais frutiferas emitoana modernidade, numa clara reacéo a
prolixidade e a redundancia identificaveis em %0 anteriores. Lagmanovich (2003)
comeca citando como exemplo as crénicas e comestanusicais de Charles Debussy

publicados no comeco do século XX, que, em defesanta nova estética, consideravam a
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quantidade e a repeticdo ociosa conotacdes altammegiativas. Ainda anterior a Debussy,

Arthur Schopenhauer, eParega und Paralipomenale 1851, ja aconselhava a “evitar toda

prolixidade (...) usar muitas palavras para comampnucos pensamentos € sempre o sinal
inconfundivel da mediocridade” (2005, p. 93-4).

Edgar Allan Poe, também na metade do século XI¥mafla que as pessoas
comecavam a preferir a artilharia ligeira as granglegcas e que o homem de entéo, se nao
tinha o pensamento mais profundo do que ha umaséoadubitavelmente o tinha mais agil,
mais rapido, mais reto, mais metddico, menos pesaudundo dos pensamentos se
enrigueceu. Ha mais fatos conhecidos e registradais, coisa para refletir. Somos inclinados
a enfeixar o maximo possivel de idéias no minimealeme” (1997, p. 989).

Mas foi somente a partir dos anos sessenta doos&ellque este tipo de estética
ganhou um vocabulo préprio: “minimalismo”. Em lishgerais, o minimalismo nada mais €
do que a utilizacdo de um reduzido nimero de eloegrara a producdo de um maximo
efeito artistico, mas o termo é sempre muito cernspd e hoje “tem sido estirado em todas as
direcbes para cobrir um conjunto tdo amplo de aseuk pintura (e outras formas de arte)
que perdeu quaisquer limites a que alguma vez pdesando) ter se proposto”
(BATCHELOR, 2001, p. 6).

Na origem, o termo “minimalismo” remonta a um moeito da pintura e escultura
norte-americanas dos anos sessenta, quando actstasDonald Judd, Dan Flavin e Robert
Morris tornaram-se referéncias ao evitar o excassaefinamento, evidente em muitas
pinturas e esculturas artesanais.

Todas aquelas prioridades que o0 expressionismoagiiStom Seus excessos
de profunda subjetividade e emocionalismo alusiwhat infundido na arte
americana durante a década de 50, eram agoradgjeisob a alegacdo de estarem
demasiado “surradas”. Os modos tradicionais de osip@o tinham sido alijados

em favor da improvisacdo, da espontaneidade e mnatismo. (GABILIK, 2000,
p. 174-5)

E da arquitetura, porém, que vem o slogan “menagsais’, sintese perfeita do
minimalismo. A frase foi atribuida ao arquitetoraf® Ludwig Mies van der Rohe, um dos
mestres da Bauhalipelo critico Philip Johnson, e traduziria a prafa depuracéo da forma
defendida por Van der Rohe e outros membros da®alvoltados sempre as necessidades

impostas pelo lugar.

° O minimalismo na Alemanha seria, inclusive, antesio dos EUA, sendo os artistas europeus do gogaas
que, fugindo dos nazistas, o levaram para a América
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A frase e o termo, reunidos apesar dos referemstds, tornaram-se referéncias que
permitiram a concepc¢ao do “minimalismo” como mowurteee do “menos é mais” como
estética. Apesar de controversa, hoje uma variadeagle manifestacées artisticas em que
um reduzido numero de elementos era usado parateeamaximo de efeito é classificada
como “minimalista”, de tal forma que se tentarmegef uma relacdo de artistas hoje
considerados minimalistas teriamos uma lista poigida e bastante ampla, com nomes que
vao do cineasta Robert Bresson ao musico PhilipgGlaablik, por exemplo, identifica tragos
minimalistas nas coreografias de Yvonne Rainer, gume o0s dancarinos executam a
coreografia de maneira tdo neutra e ndo-expregsiwaleixa de ser necessario o virtuosismo
técnico, bem como na mdusica de Philip Glass e SReieh, uma “musica baseada na
repeticdo de elementos minimos e na mudanca gradupkequenos motivos ao longo de
diferentes fases” (2000, p. 180).

Afora esta dificuldade conceitual, para este estotivessa menos a validade ou néao
do termo minimalismo como rétulo para determinaatistas do que a relacdo que se faz da
literatura com o minimalismo, especialmente adiiera de Ernest Hemingway e Raymond
Carver.

Pivano aponta a redugcdo da narracdo a signos béasicovazio social da prosa de
Raymond Carver como pertencentes ao mesmo cordexteducao da escultura e da pintura
a uma estrutura geométrica e metafisica “vaziaigtgfisados”; nesse sentido, Hemingway
seria uma espécie de precursor, salientando aétpe em sua obra a parte visivel € menos
importante do que a parte oculta, fazendo com qadd parte de uma pagina que se elimina
ndo faca se nao reforca-la e o que se conta qEate que ndo se vé” (1996, p. 165). Para
Hemingway, se o livro esta escrito com carga sifite de verdade, deve o escritor omitir
partes dessa verdade mesmo sendo interior ao text@o-dito prevalece sobre o dito,
inaugurando a “teoria do iceberg”.

O leitor, se o escritor esta escrevendo com verdadieiente, terd uma
sensacdo mais forte do que se o escritor declatagseoisas. A dignidade do

movimento doicebergé devida ao fato de apenas um oitavo de seu voasta
acima da agua. (1996, p. 192)

Tal omisséo, tdo essencial para Hemingway, € umtrdgses que ligaria Carver ao
mestre, mas Pivano também chama a atencdo parna d€aos dois escritores terem em
comum um niilismo sem saida, fonte de frustrac@b@recimento para Carver e de um
pesadelo irremediavel do nada para Hemingway, pé&saste muito bem sintetizado no

conto “A clean well-lighted place”, onde um garcohega ao ponto de rezar um Padre Nosso
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utilizando a palavra “nada” no lugar de palavragas ampliando o efeito contistico a partir
da reducéo formal.

O minimalismo, em suma, se manifestaria tanto mglgficacdo das formas como na
reducdo dos elementos de linguagem, caracteristiagsevidentes nas construcdes de Mies
van der Rohe e nas esculturas de Dan Flavin masétama prosa de Carver, ainda que com
algumas adaptacfes. O que vemos € uma incorpodas® proposta de otimizar a obra de
arte reduzindo os recursos formais e ampliandoedeio, idéia que ndo apenas retoma
experiéncias anteriores como projeta essa pratisii@a para 0s anos seguintes, inclusive em

relacdo a prosa, como veremos a seguir.

2.2 DA SHORT STORYA MICRO FICTION

O termoshort storyé hoje sinbnimo de conto em todo 0 mundo, masenaso
mesmo seéculo XIX que assistiu 0 surgimento de Edfjan Poe. O formalista russo Boris
Eikhenbaum, no artigo “Sobre a teoria da prosa”’1@25, chama a atencdo para o fato de
cultivar-se na “América”’, mais que em qualquer ayttarte, a novela curtahrt story e vé
razdes histéricas bastante profundas para isson8eg autor, até a metade do século XIX, a
literatura norte-americana confundia-se com aditern inglesa, sendo considerada uma
literatura de provincia, até que na década de 8D @ século XIX se viu uma tendéncia da
prosa americana para desenvolver o génershdat story enquanto a literatura inglesa
cultivava o romance: “os periodicos ingleses tépeesl preferéncia pelos grandes romances
de Bulwer, Dickens, Thackeray, enquanto que o®gens americanos dao lugar central as
short storie$ (1971, p. 164).

E nesse contexto que Poe surge ndo apenas comaiqurai short storiescomo
também, e talvez principalmente, como um critigpdsto a defender e lancar caracteristicas
proprias para o género. No célebre artigo sobreontos de Nathaniel Hawthorne, de 1847,
Poe chega a afirmar que é tarefa de seu tempdarefeijuizo nefasto de que a simples
extensdo de uma obra deva pesar na estimacaosiméatos. Em outro artigo, “Excertos da
Marginalia”, defendera com ainda mais for¢a a naaacurta associando-a ao progresso dos
novos tempos, a aparicdo dos jornais e das magazine

Eikhenbaum rejeita a idéia de questzort storyse desenvolve nos Estados Unidos

apenas pela aparicao dos jornais, afirmando qegtémsao dos jornais liga-se a afirmacéo do
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géneroshort story mas ndo o engendra” (1971, p.164), O fato é gqa@m por razdes
politico-sociais ou tecnolégicas, a partir dos &ssaUnidos da metade do século XIX ocorre
uma profunda reformulacdo do conto e se da a aridg&que hoje se convencionou chamar
“conto moderno”.

Na base desta reinvencdo do conto estd a poéted&dgar Allan Poe desenvolve
através de seus artigos, sendo o mais citado e@agtifA filosofia da composicao”, em que
ele disseca a forma como teria construido seu po&na&orvo”. Segundo o autor, a
consideracao inicial foi a da extensao, pois

se alguma obra literaria é longa demais para darde uma assentada, devemos
resignar-nos a dispensar o efeito imensamente tamierque se deriva da unidade
de impressdo, pois, se se requerem duas assentlasegécios do mundo

interferem e tudo o que se pareca com totalidadeediatamente destruido. (1997,
p. 912-3)

Essa formulacao tornou-se célebre e esta na baseakeas variadas teorias do conto
moderno, como vimos na introducdo deste capitultreEanto, no mesmo artigo o autor faz
uma ressalva importante, ressalva que, se seguidaaq frearia o impeto reducionista do
contista contemporéaneo: “é claro que a brevidade dstar na razdo direta da intensidade do
efeito pretendido, e isto com uma condicdo: a de cgrto grau de duracdo € exigido,
absolutamente, para a producéo de qualquer efdidém, p. 913).

A ponderacéo poderosa de Poe se fara sentir ntistasrdo século XX que a critica
norte-americana associaria ao minimalismo, espeeige em Raymond Carver, cuja obra,
apesar de extremamente concisa e livre de adomda & feita de contos com pelo menos
quatro, cinco paginas. Contista e poeta malditoath@s oitenta, Carver estreou na prosa com
Will You Please Be Quiet, Pleasaf® 1976, reunido de 22 contos festejados pdiaacda
época. A maioria ultrapassa cinco paginas, mas momdeles, “The father”, apresenta de
forma contundente a figura de um homem inexpressin@penas duas paginas, tornando-se
presenca obrigatoria nas antologias minimalistakeremericanas.

Afora essa economia de meios, chama a atencaousnt@etos a tentativa de captar a
vida através de angulos e personagens simple€neiadque marca profundamente a ficcdo
norte-americana contemporanea e faz-se present@utares como Sam Shepard, Richard
Fox, David Leavitt e Tobias Wolff, alcando o audocondicao de “pai do minimalismo”.

Carver ndo se cansou nunca de repetir que nao ipimatista. Ele ndo
gostava dessa corrente, e inclusive consideravanootcomo algo pejorativo. O

minimalismo, sem estendermos muito, € um estidiio que se caracteriza por
narracdes muito breves, dominadas pela frase euntparagrafo curto, com cenas
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minimas, poucos personagens, depreciando a agaoyimento, a intriga, a trama.
Carver, ainda que ndo reconheca, era minimalSRIADO, 1998,0nline)

Minimalista ou ndo, fato é que as histérias de aevoutros autores de sua geracdo
hoje associados ao movimento a época provocaraguinge questdo:can a short story be
too short to be a short stor{yComo sabemos, o termo “conto”, em inglés, care@djetivo
“pequeno” consigo, mas o que é “pequeno” nesta nolem?

Respostas comecaram a ser ensaiadas no comecoada die oitenta, quando foram
langcadas em Nova York duas antologias com contosigderados pequenos pelos norte-
americanos, uma antologia batizadaStert Short Storierganizada por Jack David e Jon
Redfern em 1981, e outra &hnort Shorts: An Anthology of the Shortest Stpeganizada
por Irving Howe e llana Wiener Howe em 1982. Lagowch chama a atencdo para o que
considera um erro na concepcao de Irving parasiodogia, tentar definir o miniconto e sua
relacdo com o conto em numero de palavras.

Irving reservara em torno de duas mil palavras paréshort shorts”, enquanto que
para a “ordinary short story” reservara uma exteresére trés e oito mil palavras, o que “o
permite incluir em sua antologia textos como “Alya% de Tolstoi (umas 2700 palavras, dez
paginas), “O morto”, de Borges (ao redor de 230@was, oito paginas e meia) e uma boa
quantidade de outros contos que giram ao redor e paginas de extensao”
(LAGMANOVICH, 2003, p. 15).

O processo de miniaturizagdo do conto, entret@staya apenas se iniciando. Robert
Shapard e James Thomas, nas antolo@asden Fiction(1986) e Sudden Fiction
International (1989), estabelecem o limite maximo de cinco pagida ndo os chamam de
“short-short stories”, e sim de *“sudden fiction”ome que Lagmanovich considera
interessante pelo valor conotativo, mas nao sedgragorocurar correspondente em espanhol,
tampouco nds em portugués. Na antologia internakios norte-americanos incluem nomes
como Italo Calvino, Joyce Carol Oates, Jorge LuisgBs, Julio Cortazar e Gabriel Garcia
Marquez.

Jéa na década de noventa, Denise Thomas, Tom Hazokaamente James Thomas
publicam Flash Fiction(1992), com contos em torno de 750 palavras dersbigeautores,
entre eles Raymond Carver. A introducéo inicia @utra pergunta:ffow short can a story
be and still truly be a story?Note a permanéncia da designacéao “fiction”, ugakr de “short
story”, e 0 uso de nova expressao conotativa,lfla® invés de “sudden”, o que evidencia
por um lado o caréter distinto desse tipo de fiad@i@onto moderno tradicional, & Poe, e por

outro a miniaturizacdo do processo, que forcaag&o de novas terminologias.
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Dentro desse processo de miniaturizagdo surge @@ dMa antologia ainda mais
reducionistaMicrofiction: An Anthology of Really Short Storieslitada por Jerome Stern. Se
a resposta enfrlash Fiction para o quao curta uma historia poderia ser pardaaser
realmente uma histéria era algo entre 500 e mélypak, para Stern ndo precisam mais do que
300 palavras para se ter um conto, tamanho de égiagpdatilografada ou duas paginas de
livro. A obra surge de um concurso realizado aneater na Universidade da Florida em
Tallahassee titulado “The World's Best Short Sherry Contest”, reproduzindo alguns
textos que foram premiados no concurso, realiza$olel os anos oitenta, junto com outros
escolhidos pelo organizador. Nao ha nenhum texifrasito como “O dinossauro” de
Augusto Monterroso, tampouco sdo comuns 0s textwsrmenos de um paragrafo, mas ja se
percebe uma grande mudanca em relacdo as prirneirgslacdes do pais.

Para nés o que ha de mais importanteMiorofiction é o prefacio de Stern, em que
comeca brincando com a reacao dos escritores qud@edoonvidados a escrever textos de até
250 palavras. Stern chega a comparar a experiamgrgar uma paisagem num gréo de arroz,
mas lembra que ha velhas histérias com enorme ppeepoderiam ser chamadas de “short
shorts”, como anedotas e parabolas, para chegaraacanclusdo muito cara a este estudo,
que Vvé o surgimento das microficcbes como resulti@dam processo:

No século XIX, as possibilidades artisticas do @onbmegaram a ser
exploradas conscientemente. Ao longo de décadasnt desenvolveu técnicas
para vivificar profundas sugestdes de significddm relacionamento passa a ser
representado por uma simples observacgéo, a vidandepersonagem por um Unico
gesto. De Poe, Tchekov, Gogol, Maupassant, o cewbiuiu para Franz Kafka,
Ernest Hemingway, Katherine Anne Porter, FlanneryCabnor e Donald
Barthelme. A possibilidade de controle, a concediado efeito, a elegéncia de sua

forma, a fluidez de suas possibilidades permiticmconto se tornar um género
artistico com sua propria estética. (1996, p. 17)

Das antologias, a microficcdo norte-americana ggitara a internet, onde encontrou
terreno fértil e centenas de escritores e leitofesscritora Pamelyn Casto, que chama os
textos de “Flash Fictiort®, afirma que hoje ha esse tipo de ficcdo por togarte, em jornais,
revistas, antologias e coletaneas, bem como nan@tteEntdo a autora se questiona se isso é
algo novo, ao que responde de forma curiosa: “éa due € algo velho, algo novo, um
casamento de estilos, tradicdes e géneros” (ZDOIKe).

Adiante, depois de citar Borges e Calvino comorégfeias, a autora dird que ler e

7

escrever “flash fictions” € um fendbmeno mundial, a@descimento nos Estados Unidos e no

19 Apesar de optar por tal termo, Casto ndo negasta varminologia atribuida ao género: “short-sktoties”,

“sudden”, “postcard”, “minute”, “furious”, “fast™,quick”, “skinny” e “micro fiction”.
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Canada a vasta tradicdo latino-americana, passseid@opularidade na China, na Itélia e no
Chipre, onde, segundo a autora, esta seria a fden@arosa predominante, atrds apenas da
poesia. Ao final, Casto faz uma importante relagétre o florescimento do género e a
internet, afirmando que ela tem o tamanho perfeéi@a a leitura na tela do computador e
prevé que “logo veremos muito mais do que os astistultimidias podem fazer conflash
fiction na internet”.

Outro artigo interessante localizado na rede muirgbare a “flash fiction” € do
escritor norte-americano Jason Gurley, que menaodscussao sobre o limite de palavras
mas prefere definicbes conceituais. Para ele, asliflfiction” ndo tolera fragmentos de
histdrias, seu objetivo € “contar uma historia cletgpem que toda palavra é absolutamente
essencial” (20000nling). Por isso o autor propde que depois que um txttlash fiction”
seja escrito, o autor deva pegar uma caneta vesneetiortar todos os adjetivos e advérbios
que encontrar e s6 num segundo momento revisarcelocar aqueles que sejam
fundamentais. Depois disso, deve se fazer as gegumerguntas: hd um enredo definido?
Cada palavra é absolutamente essencial a historia?

E assim, aos poucos, a terra de Poe tem conhegpidétiaa de Monterroso, se rendido
a contos cada vez mais curtos ainda que, habilmemiea se deslocado tal estética para um
outro género, mais amplo, que néo carrega maifiragd® de “short story”. Vejamos, agora,
como surge isso que chamamos de poética de Moswesrominiconto a Monterroso.

2.3 O DINOSSAURO DE MONTERROSO

Ja ficou dito neste estudo que Marcelino Freirgaoizador deOs cem menores
contos brasileiros do sécylinspirou-se em “O dinossauro”, de Augusto Momtso; texto
que classificou como o “microconto mais famoso dmdo” (FREIRE, 2004, p. VI).

Monterroso € um escritor hondurenho que foi aimdar para a Guatemala, mas fez
carreira literaria no México, para onde mudou-selénd, aos 23 anos, por motivos politicos.
Seu primeiro livro foi publicado em 1959 com o oso e irénico tituldDbras completas (y
otros cuentos)o que j& aponta para o estilo caricatural eisatéte sua obra. O conjunto de
narracdes do livro de estréia sdo muito influerasapela trajetéria politica do escritor, que
utiliza o humor de maneira critica para ressaltaagdes de injustica social e discriminacao.

Talvez por opcao estética, talvez por estratétgadlia diante de um periodo tdo conturbado
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politicamente, ja sdo marcas de suas narrativasneiséio, a brevidade, a caricatura e as
referéncias cultas que o leitor ndo percebe nuingepr leitura. E nesta obra da metade do
século que esta publicado “O dinossauro”, textdrasico que na versao em espanhol tem

apenas 43 letras:

Cuando despert6, el dinosaurio todavia estabgMIDNTERROSO, 2005, p. 98)

Lagmanovich chama a atencéo para a presenca deeitbiss, um que expressa uma
acdo no passadaldspert) e outro uma acdo mais continuestabd, permitindo que a
dimensdo temporal esteja corretamente estruturaalaeessdo, garantida. Depois o0 autor
sublinha os advérbiogddavid e “alli”, que escondem importante faixa de significacadai
gue ndo se saiba o que exatamente eles assinalamgulk Lagmanovich percebe que o
dinossauro é mencionado duas vezes, no titulotexto, o que nos impede de ignorar sua
importancia dentro de relato tdo conciso, e compgreesenca de um dinossauro no texto de
Monterroso — e ndo de um blindado norte-americpapgexemplo — com a ascensao ao céu
de Remedios de la Bella e@®em Anos de Solidddestamos falando da naturalidade na
representacdo do extraordinario, que parece serdas\@aracteristicas mais reveladoras do
tipo de escritura que ha alguns anos se tem chadedealismo magico” (2003, p. 56).

Seguindo na sua interpretacéo, o estudioso pergumta, afinal, despertou? Poderia
ser alguém que tinha visto o dinossauro ou o prdginossauro, ao que Lagmanovich opta
pela primeira opc¢édo, pois acredita que se 0 autizegse demonstrar que fora o dinossauro
guem despertou teria escrittodavia estaba alli cuando despértu “tadavia estaba alli al
despertat. Mas a verdade é que a auséncia do pronome fdaspértd aumenta a sensacéo
de ambiguidade, caracteristica importante do teRista forma, Lagmanovich aponta a
sucessdo dos acontecimentos, o carater magicootibealo e a ambiguidade para afirmar
que a soma destas caracteristicas sdo suficieates definir esta estrutura como um
brevissimo conto contemporaneo (ibidem, p. 57).

Dez anos mais tarde, Monterroso publicaria outnmIcom pequenas narrativas, mas
desta vez as chama de fabulas:oveja negra y demas fabutasA obra, que ganhou edicéo

brasileira pela Record, traduzida por Millér Fembes e ilustrada por Jaguar, em 1983, traz

» Apesar de ndo ser recomendado pelas normas da ABptEmos por utilizar recuo de pagina quando
reproduzimos 0s minicontos, ainda que nao ultramases linhas

2 Na orelha da edicéo da Record, nomes como Gabeiedia Marquez, Carlos Fuentes e Isaac Asimov louva
o livro. O russo criado nos Estados Unidos, pomete, afirma que “os pequenos textos de Monterroso,
aparentemente inofensivos, mordem os que delggegimam sem a devida cautela e deixam cicatr{zep.
Depois de ler ‘O macaco que quis ser escritorisatjamais voltarei a ser o mesmo”.
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guarenta peguenas narrativas com feitio fabulavgliam a utilizar a parédia e o humor para
fazer denuncias sociais, como em “O raio que caasd/ezes no mesmo lugar” e no texto
que da titulo ao livro.

“O raio que caiu duas vezes no mesmo lugar” € oomt&xto da edicdo, com 28
palavras — bem maior que “O dinossauro” — e nahstaria de um raio que caiu duas vezes
no mesmo lugar mas ficou muito deprimido porqueoadiue, na primeira vez, ja tinha feito
estrago suficiente. “A ovelha negra”, de 59 palsayv@nta a historia de uma ovelha negra
fuzilada pelo rebanho em um pais distante, rebaste que, arrependido, |he levantou uma
estatua; a partir de entdo, sucessivamente, “cadague apareciam ovelhas negras eram
rapidamente passadas pelas armas para que as fgenagdes de ovelhas comuns e vulgares
pudessem se exercitar também na escultura” (MONTERR 1983, p. 19).

Apesar de ndo termos outra narrativa unifrasicaeesgundo livro, como o célebre
“O dinossauro”, a possibilidade estava criada eoadgxtos com este feitio seriam publicados
nos anos seguintes, como “Cuento de horror”, da Joaé Arreola, e “Amor 77", de Julio
Cortazar, ambos dos anos setenta e reproduzidestobbgiaLa otra mirada Além disso,
textos tidos por poemas em prosa, como os de RDBhéio, passam a ser associados ao
miniconto, pois Monterroso estava ndo sO criande SeICessores COmo Seus precursores,
como diria Borges: “cada escritor cria seus prepess seu trabalho modifica nossa
concepcao do passado, como ha de modificar o futli®88, p. 98).

Lagmanovich atribui esta rapida aceitacao e expatsaniniconto na Ameérica Latina
ao fato de que o conto por si s0 tem uma extensitw rmenor nesta cultura do que, por
exemplo, na norte-americana.

Pensemos querincesa de D.H. LawrencelThe Bearou A rose for Emilyde
William Faulkner;Rain,de W. Somerset Maughmam; ou inclusilee Short Happy
Life of Francis Macombepu The Snows of Kilimanjarode Ernest Hemingway,
superam em varias vezes a extensdo de contos tacterssticos das letras
hispanicas comaédios Corderade Leopoldo Alasl.a muerte de la Emperatriz de

la Ching de Ruben Darid,as ruinas circularesde Jorge Luis Borgeg]l patio de
vecindad de Miguel Delibes, oua autopsia del syde Julio Cortazar. (2003, p. 14)

Por isso Lagmanovich considera descabida a incldsdextos como “El muerto”, de
Borges, na antologia norte-americalaort-shortsja dos anos oitenta. Mais ainda, o autor
chama a atencédo para o fato de que os leitore®-americanos nunca consideraram textos
como “Continudad de los parques”, de Cortazar, Migala”, de Juan José Arreola, ou “Los
dos reyes y los dos laberintos”, também de Boigmsp outra coisa que ndo conto, ainda que

nao superem 500 palavras. E talvez por isso teidloap®ssivel para Augusto Monterroso
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conceber, ainda nos anos sessenta, 0 minicont@siod de menos de cinquenta letras hoje
considerado o mais famoso do mundo.

Monterroso, alias, também foi fundamental para @stéudos criticos sobre o
miniconto comecassem a ser realizados pelos hisgraedcanos. Lagmanovich cita como
precursoras as teses de doutorado de Wilfrido Caoleal985, Andrea Bell, de 1990, e Carlos
Paldao, de 1997, todas sobre a obra de Montermoteses originaram-se artigos, eventos
sobre o tema e publicacbes académicas, como umralmaeRevista Interamericana de
Bibliografia, publicacdo da Organizacdo dos Estados Americaans, 1996, dedicada
exclusivamente ao miniconto, evidenciando o crasdateresse académico pelo género.

Mais ou menos na mesma €época, finalmente descelgaesos minicontos, pelo seu
formato, se prestam sobremaneira a compilacdes reologias. A primeira citada por
Lagmanovich € de Avilés Fabila, de 1970, que tr&ana minicontistas mexicanos até entao
desconhecidos ao lado de Arreola e Monterroso. NMéae sdo publicadas antologias do
chileno Juan Armando Epple, tanto com autores nasp em 1989, quanto hispano-
americanos, em 1990. Em 1994, o colombiano Bustmmzamudio organiza uma antologia
nacional, e em 1996 € a vez do argentino Raul Brasganizar uma antologia novamente
reunindo autores hispano-americanos. No mesmo alés, Jiménez Eman faz uma
compilacdo de minicontos mais geral que inclui,apptimeira vez, minicontos norte-
americanos e brasileiros traduzidos para o espa@baio ndo se tem noticia de antologia de
contos no Brasil com esse recorte, € significaivimédita presenca de Rubem Fonseca e
Dalton Trevisan na selecdo para demonstrar quésojgp@roduzia, sim, minicontos, mesmo
gue nao se preocupasse em diferencia-los do “emnts”.

Sobre a terminologia, Lagmanovich cita uma grangentidade de nomes propostos
para designar o género, como “miniconto”, “micraodn“microrelato”, “conto brevissimo”,
mas acredita que ndo seja este o principal probtzitiao que se apresenta, optando pelos
termos “microrelato” e “microconto”. Para o autargrande questao € avaliar se este tipo de
texto é, com efeito, um conto ou pelo menos uma&aspe narrativa valida, tornando-se
importante saber “o0 que € que faz que lelamos uanoconto como narracao plenamente
satisfatoria em si mesma, e ndo como fragmentaodmeapontamento ou alusao” (2003, p.
27).

E a partir dessa quest&o que se debruca a jaokastéedrica de Lagmanovich sobre o
gue chama de microrelato, sempre lembrando quea@gode entendé-lo se ndo dentro de um
processo de evolucdo do género conto. Mas suasdeoargdes tedricas sobre o género

deixaremos para o0 quarto capitulo deste estudmdguinalmente analisarmos as narrativas
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brasileiras d&Os Cem Menores Contos Brasileiros do Sécatir ora basta percebermos que
a miniaturizacdo do género deu-se ao longo do aétile que desde o fim dos anos oitenta
tem sido estudada tanto pelos norte-americanost@uaelos hispano-americanos, nao

podendo deixar de desembarcar, mais cedo ou mdé&s teo Brasil.
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3 O MINICONTO NO BRASIL

Ha sempre uma qualidade nos contos, que os
torna superiores aos grandes romances, se uns e
outros sdo mediocres: é serem curtos.

(Machado de Assis)

A histéria do miniconto no Brasil deve comecar pona negativa: “uma tradi¢cao
brasileira de mini-relatos, ndo devemos esperaRIKE 2004, p. 153). Tal negativa se faz
sentir na inexisténcia de antologias especificasjocha nos Estados Unidos e na América
Latina, bem como na quase total auséncia de esagdo€micos sobre o tema, como vimos
na introducao desse trabalho. Tal caréncia de @stdo significa que a miniaturizacao do
conto ocorrida ao longo do tempo nos Estados Unalosm América Latina (e aqui ja
demonstrada) nédo tenha também se dado nos paisieguke portuguesa ja em meados do
século XX. Em Portugal, por exemplo, fez muito ssceno comeco dos anos setenta o livro
Contos do Gin-Tonjade Mario-Henrique Leiria, obra que ganhou osgmlmom o ator Mario
Viegas, nova edicdo no ano seguinte ao seu lan¢areedepois da Revolugcéo dos Cravos,
converteu-se erpbest selle(SILVA, Online).

Por aqui, no comec¢o dos anos setenta quatro miogate Dalton Trevisan foram
publicados na famosa antologia organizada por @ddfreBosi O conto brasileiro
contemporanea) que evidencia a presenca desses textos no paia,que na época néo se
diferenciasse eles do “conto em si”.

N&o podemos afirmar que os textos de Trevisan segmrimeiros minicontos do
Brasil, muito menos 0s Unicos, mas ainda que a fddt estudos académicos consistentes
sobre o tema e a auséncia de antologias de minEam pais ndo nos permitam ser
definitivos quanto ao pioneirismo, parece claro gualorizacdo da concisdo e da velocidade
como valores poéticos sdo anteriores a metade @dos&X e remetem pelo menos aos
modernos e modernistas, onde encontraremos, imelusiarrativas unifrasicas muito

semelhantes as @s Cem Menores
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3.1 A VELOCIDADE DOS MODERNOS

Em raro estudo sobre o miniconto brasileiro, o gsebdr da PUC-RJ Karl Erik chama
a atencdo para a auséncia de tradicdo desses textpais, lembrando que “dificilmente
encontramos mini-relatos entre os classicos modeowono Machado de Assis e Lima
Barreto, ainda que a rica tradicdo de cronicasaie® inauguram contém tragos estilisticos
que posteriormente aparecem nas mini-ficcdes cqueineas” (2004, p. 153). H4 um conto
de Machado, entretanto, que freqliientemente € ajm@mo precursor do miniconto no
Brasil, “Um Apo6logo”.

O conto, publicado erwarias Historias de 1886, narra com apenas 650 palavras a
fabula de uma agulha e uma linha que travam irdganés dialogo sobre a importancia maior
de uma ou de outra, finalizando com a constatagdona “professor de melancolia” que
também ele tem servido de agulha a muita linhanardi. Se, por um lado, “Um Apdlogo” €
uma excecao na contistica machadiana, cuja extenséiama ser bem maior que uma pagina,
nao se pode negar que a concisao seja valor fumtainpara o Bruxo do Cosme Velho.

Ja no primeiro romance de sua chamada segundadvfaskado deixa emergir para a
propria narrativa sua preocupacado com a conciséis Bubas contava que voltara ao Rio
porque sua mae estava a morte quando interromperatina com estas palavras: “Vim...
Mas n&o; ndo alonguemos este capitulo. As vezesiees-me a escrever, e a pena vali
comendo papel, com grave prejuizo meu, que sou. &apitulos compridos quadram melhor
a leitores pesaddes” (ASSIS, 1997, p. 68).

Assim nédo surpreende que &emorias Postumas de Bras Culsasencontrem tantos
capitulos de um paragrafo ou uma pagina, como “Waflaxdo imoral” (XVI), “Virgilia”
(XX11), “A péndula” (LVI), “O senado do livro” (LXXI), “O jantar” (XCIII), “Flores de
Antanho” (XCV), “De repouso” (Cll), “Epitéfio” (CXX/), “Na camara” (CXXVIIl), o
unifrasico “Inutilidade” (CXXVI), os sequentes “Namu” (CXLII), “Utilidade relativa”
(CXLIV) e “Simples repeticdo” (CXLV) e o derradeieocélebre “Das negativas” (CLX). Um
deles, “Notas” (XLV), pela narratividade, totaligdaé poténcia narrativa, bem poderia ter sido

escrito como miniconto para uma destas antologiakemporaneas de minis:

Solugos, lagrimas, casa armada, veludo preto ndsigoum homem que
veio vestir o cadaver, outro que tomou a medideaivdo, caixdo, essa, tocheiros,
convites, convidados que entravam, lentamentessopsurdo, e apertavam a méo a
familia, alguns tristes, todos sérios e caladodrep@ sacristdo, rezas, aspersées
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d’agua benta, o fechar do caixdo a prego e marsels, pessoas que o tomam da
essa, e o levantam, e o descem a custo pela esémdabstante os gritos, solugos e
novas lagrimas da familia, e vao até o coche fimebro colocam em cima e

traspassam e apertam as correias, o rodar do co¢bear dos carros, um a um...

Isto que parece um simples inventario eram not&seyuhavia tomado para um

capitulo triste e vulgar que ndo escrevo. (ASS#S8/1p. 96)

Mas, parodiando o Mestre, ndo alonguemos nos egs$ello. Falar da velocidade dos
modernos € lembrar sobretudo de Oswald de Andrade.

Os estudiosos tém destacado a importancia de Opasddo Modernismo paulista:
Bosi afirma que “é a partir de Oswald que se dewalisar criticamente o legado do
Modernismo paulista” (1994, p. 356); Candido e €l&siconsideram 0os romances, 0s artigos
e manifestos do autor experiéncias decisivas paeaajprosa assumisse “feicbes novas”
(1997, p. 28); Campos se refere a obra de Oswaigh cama obra divisora-de-aguas quando
se traca a evolucéo de nossa prosa moderna” (£921).

Tais estudiosos ressaltam, ainda, a influénciautioimo italiano no autor desde que
ele conhecera em Paris as idéias de Marinettiasdéjue celebram a modernidade, a
comunicacdo, a guerra e, sobretudo, a velocidadea Bs futuristas, a arte precisa
acompanhar o novo século, que traz consigo nostansis de comunicacao, informacao e
transporte, devendo abrir-se para a multiplicidademultaneidade, a velocidade e a sintese,
repudiando o velho e o conhecido. Em andlise sdbeendrias Sentimentais de Joao

Miramar, Campos retoma algumas palavras de Marinetti:

No Manifesto-Fondazione del Futurisinde Marinetti, publicado no Figaro
de Paris, em 20-2-1909 — o manifesto cujos ecosaldswaria ao Brasil —, se
inscreve: ‘NOs afirmamos que a magnificéncia do douse enriqueceu de uma
beleza nova: a beleza da velocidade'... ‘Um aut@h@emente, que parece correr
sob a metralha, é mais belo que a Vitéria de Sawiatr.’ ... ‘A literatura exaltou,
até hoje, a imobilidade pensativa, 0 éxtase e 0.9Qneremos exaltar o movimento
agressivo, a insonia febril, a corrida, o saltotalpa bofetada e o soco’ (CAMPOS,
1991, p. 23)

Transpondo o cerne modernizante do movimento paealalade brasileira, Oswald
criara 0s romances, artigos e manifestos que Canclidmou de experiéncias decisivas,
sendo o célebre “Manifesto Pau-Brasil” caso exengeasa transposicdo. Nele o autor ja fala
especificamente em agilidade, “Agil a poesia” (ANEIRE, 1972, p. 267), e em sintese: “O
trabalho contra o detalhe naturalista — pela sntesntra a morbidez roméantica — pelo
equilibrio gebmetra e pelo acabamento técnico;raantopia, pela invencao e pela surpresa”
(ibidem, p. 268).

Agilidade e sintese sdo a tdnica Memorias Sentimentais de Jodo Miramar
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“primeira grande experiéncia de prosa modernisthogdo brasileira, procurando romper as
barreiras com a poesia e narrando num estilo aluesigliptico” (CANDIDO e CASTELLO,
1997, p. 89). Escrito no mesmo ano do ManifesteBasil, o romance intensifica a divisdo
de capitulos e o estilo eliptico que ja vimosMemodriasde Machado, talvez explorando
como nunca dantes a fragmentagao.

Campos, em aluséo a esse carater fragmentariardacblama-a de “romance de estilo
telegrafico, com o sem-fio do seu tatibitate em aiuws elétrico e o fragmentario dos
minicapitulos dispersos como pecas de um caleipas@ntoldgico de si mesmo” (1983, p.
184).

Nos detemos um pouco na velocidade futurista teagdiraduzida por Oswald e
particularmente em seu romance mais célebre porgle encontramos um capitulo
extremamente interessante para este estudo, utuloapifrasico que muito bem poderia

estar na antologi@s cem menores contos brasileiros do século

Natal
Minha sogra ficou avd. (ANDRADE, 1991, p. 70)

Em quatro palavras, dezoito letras, Oswald cria paraonagem ao mesmo tempo que
demonstra todo o descaso, ou mesmo desconfiangaroador-protagonista por aquela que
ao final seria sua provedora financeira, a filhampos acredita que esse capitulo unifrasico
compreende, por abreviatura critica, toda uma twogia de idealizacdo familiar burguesa:
“formula de happy-end aqui desnudada, (...) este capitulo-frase osammddipontua as
vicissitudes das relacdes naturais perturbadass pddarapagens extraconjugais e pelas
oscilagbes de pecunia (1983, p. 185)". E a expadséoarrativa para além do dito que
veremos no capitulo de andlise da antol@gaCem Menores

Até aqui demonstramos como a concisdo e a velceigmtmeiam a literatura
moderna brasileira a partir de dois dos seus nmarefesentantes e como alguns capitulos de
seus romances fragmentados poderiam ser classificath outro contexto, de miniconto.
Nesse ponto é preciso avanc¢ar do romance, ondenuaiglcapitulos ajudam na construcéo do
enredo e na significacdo das micronarrativas queapios do todo — mas que ndo sao
isoladas —, para o conto, sempre deixando claroeguaelhemos transitar pelo caminho da
prosa, mais especificamente do conto em direcamia@onto, ou ao conto extremamente
breve, em detrimento do caminho da poesia em diragdmesmo lugar. O que queremos

lembrar ao reforcar tal escolha € que procuraremaogstrutura do conto as bases para o
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surgimento deste tipo de texto, e ndo nas divemaascoes do poema breve.

Para entendermos melhor essa diferenca esta faltapdte estudo um conceito, o de
microtexto. Capaverde define os microtextos commddt aquelas formas escritas que
possuem como caracteristica principal a brevidade) que se leve em consideracdo a
tematica ou o estilo narrativo” (2004, p. 31). Asstanto o haicai quanto o poema em prosa,
0 miniconto e tantos outros que poderiamos mengi@omo as anedotas, as fabulas ou os
aforismos, sdo textos extremamente breves, em toniajanicrotextos. Entretanto, se a todos
0S microtextos em prosa chamarmos miniconto emi@eem um campo de extrema
confusdo que nos impedira de definir as caradasstie nosso objeto.

E por este motivo que n&o citamos nesta brevearipleta genealogia do miniconto
brasileiro, por exemplo, poemas narrativos de MaBaedeira, como o “Poema do beco”, de
1936. Karl Erik (2004), alias, salta da sua negatwbre a existéncia de mini-relatos nos
classicos modernos brasileiros diretamente pattimallivro de Guimarédes Rosautaméia
lancado em 1967, pulando também o romance oswaldiestacado neste estudo.

Tutaméia ou Terceiras Estériascontém quarenta contos de mais ou menos trés a
cinco paginas, publicados quase todos em revi€tagtulo, que significa "quase nada" ou
"ninharia”, talvez indicasse para alguns leitores se tratasse de um livro menos importante
na obra canonizada pelo romance éfiicande Sertdo: Veredas pelas novelas extensas de
Sagaranae Corpo de BaileMas, segundo Erik, um “olhar mais atento logacdbee que se
trata de uma obra prima, principalmente pela in&§enge uma poética da prosa curta, da
Estoria como Guimarédes Rosa a denominaria” (200853-154). A partir dai, Erik fara uma
andlise dos quatro prefacios que o livro escongigr@ximara a concepg¢ao de fragmento para

Rosa com a concepcgéo do fragmento romantico.

O fragmento romantico se caracteriza pelo caréthado sobre sua propria
unidade e como oWitz contém uma espécie de conhecimento absoluto e
impronunciavel. O importante, no entanto, € queagrhento no seu fechamento,
totalidade e autonomia apresenta uma imadgitd)(concreta do absoluto espiritual,
um Darstellung do infinito, e nisso consiste suaoiesis criativa como um
movimento, um vir-a-ser produtivo do literario aloso. (ibidem, p. 154)

Adiante, o professor identifica relacdo semelhamtee essa contistica de Rosa e as
cronicas de Clarice Lispector, “para quem a cros@ae de matéria prima a ser depurada e
enriquecida” (ibidem, p. 155). E termina sua brenvestigacéo sobre as origens do miniconto
brasileiro em Dalton Trevisan, que, num modelo isgeao de Rosa e Clarice, “depura seu
processo de condensacdo e subtracdo, retraballtdos@ssivamente o material de livros

anteriores cada vez mais enxutos e depurado parainidades minimas” (ibidem, p. 157).
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Dalton Trevisan, como a essa altura ja perceberesis, presente nos diversos
momentos em que o miniconto brasileiro aparece upgerficie canbnica da critica. Na
antologia de Bosi acima referida estdo quatro raimtis seus. Na antologia em espanhol de
Jiménez Eman, o curitibano também figura. Talveziggn Marcelino Freire, organizador de
Os cem menores contos brasileiros do sécod apresentacdo de uma outra antologia de
minicontos tenha chamado Trevisan de “nosso graresdre” (2005, p. 9). E é sobre a obra
desse “grande mestre” que vamos nos deter agormndérando sua passagem do conto para
0 miniconto ja nas primeiras obras e, adiante, e ggui chamamos de reinvencao do

miniconto (como também poderiamos falar em minizégéo do miniconto).

3.2 O PIONEIRISMO DE TREVISAN

A alcunha de “grande mestre” atribuida por Freif@atton Trevisan néo é fortuita, o
curitibano tornou-se neste comeco de século umr algaradigmatico pela projecéo
internacional que tiveram seus contos, pela naukeajuotidiano, pela lingua seca e
impiedosa e pela velocidade com que arrasta o cpata o seu éxito final de haicai
narrativo” (SETEGAGNO-PICCHIO, 2004, p. 641).

Autor de pequenos folhetos com feitio de cordel equwiava para amigos e
conhecidos, sem arriscar a publicacdo em voluniketfs fora de circulagdo comercial e
hoje desconsiderados pelo autor, Trevisan esteeiatd na literatura em 1959 cddovelas
Nada Exemplaresestréia hoje considerada uma “renovacdo estdiséi tematica num
momento literario saturado pela mesmice” (SANCHES N, 1996, p. 13).

O periodo historico aqui nos parece bastante iraptat estamos em um momento
anterior a rica producao contistica dos anos sesd#a como uma década em que “dezenas
de escritores foram revelados ou solidificaram suseeiras literarias através deste género
especifico” (HOHLFELDT, 1988, p. 12), permitindo araxplosdo de qualidade no género:
“sdo desta década algumas das realizacbes maxorg&nero em nosso pais. (...) Os contos
dos anos 60 falam de nossa contemporaneidade, serg®e urbana, agitada por conflitos
psicolégicos e sociais” (MORICONI, 2001, p. 193).

Candido encontra exatamente nas mudancgas socig&ipotda a explicacdo para esse
crescimento da narrativa curta. O critico lembra n&o se trata da coexisténcia dos géneros

conto e romance, mas do desdobramento e da just@podeles, resultando dai textos
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indefiniveis como romances que parecem reportagem#os semelhantes a poemas ou
cronicas, narrativas que sédo cenas de teatro,stdgitms com a justaposicdo de recortes.
Enfim, "a ficcdo recebe na carne mais sensivelgagto doboomjornalistico moderno, do
espantoso incremento de revistas e pequenos s@msinda propaganda, da televisdo, das
vanguardas poéticas que atuam desde o fim dos5&¢$987, p. 209). A ambig&o criadora
desloca-se das grandes obras (Candido cita osegg@ndjetos de antanho como 0s romances
em varios volumeg€iclo da cana-de-agcucaou O tempo e 0 venygara o pequeno fazer de
cada texto: "O impeto narrativo se atomiza e aatteddeal acaba sendo o conto, a crénica, o
sketch que permitem manter a tenséao dificil da violénd@insadlito ou da visdo fulgurante”
(ibidem, p. 213-4). Tais observacdes sao muitoscpaaa um estudo sobre 0 miniconto, que,
COMO veremos, comecga a aparecer nos livros de shrev@xatamente nos anos sessenta e
causam grande confusdo quanto ao género.

Novelas Nada Exemplareapesar de ndo ser sua primeira obra, surpreenddtica
com sua concisdo extrema, concisao que se reflereesmo na construcdo das frases, como
no final de “Tio Galileu”, em que o autor supriméngencao do sobrinho na frase “avisa-la
que o velho os enganara”. Estudiosos notaram “gtre as primeiras versdes conhecidas [a
dos cordéis] e aquelas reunidas em volumes, segscmodificavam-se sempre, reduzindo-
se, concentrando-se” (HOHLFELDT, 1988, p. 161).

Cony, na apresentacdo de uma edicdd\Ndeelas Nada Exemplareafirma que a
estréia surpreendente de Trevisan rendeu a oliGasrile gente como Otto Maria Carpeaux,
impressionado por aquilo que chamou de provocagatitlo inspirado em Cervantes).
Longe de se tratar de novelas, os trinta contasbdarevelavam a Carpeaux que, ao invés de
contista, talvez a verdadeira vocacgao de Trevigasefa de um “cronista do quotidiano”. Mas
Cony, apesar de reproduzir trechos da critica dpdaax, evita a discussdo de género —
“toneladas de volumes foram escritas delimitandpaagdes de cada género, e outras tantas
toneladas serdo escritas ainda sobre o assunté9,(p95) —, e mais adiante coloca o autor
curitibano, ao lado de José J. Veiga, como o quaalbor temos em matéria de conto.

O titulo de “novelas” para um livro de contos, mieocou ndo Cervantes e Sdavelas
ejemplares prenuncia como Trevisan trabalhara ao longo da tarreira literaria no limite
das definicbes de género sem preocupar-se compelasanecendo fiel & sua tematica e a
partir dai intensificando sua estética hoje idaatifa como minimalista. O autor se coloca
“fora da concepcao tradicional do conto, criand@udarma de expressao pessoal que pde em
xeque os parametros da critica” (SANCHES NETO, 199626).

Ja na obra de estréia apareciam contos com mendgagepaginas, como “Idilio” e
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“Meu av6”, mas séo contos curtos@emitério de Elefantepublicado em 1964, como “Uma
vela para Dario” e 0 conto que d4 titulo ao livjage tornaram-se presencas constantes em
antologias de contos.

“Uma vela para Dario”, que hoje chamamos de mirtiotem pouco mais de 500
palavras, mas era a época sem muito esforco idawlif como “conto em si”, pois temos
todos os elementos do dito conto moderno. Maisugongrrar a cena de um homem passando
mal, Trevisan cria um clima de enorme tensdo ao ogmmem agonizante aos transeuntes
despreocupados e chamar a atencéo para o sumdiabdms objetos de Dario, culminando
com a perda da propria alianga. Da chegada apeesisagdrotagonista a chuva que encerra a
narrativa, todos os elementos convergem essencinpmara o drama numa intensidade
perturbadora e desconcertante.

Em “Cemitério de Elefantes”, que fecha o livro,meslo de dois bébados que vivem a
beira do rio alimentados pelos pescadores deixashg lacunas no texto, atuando sobretudo
pela sugestdo, onde “os siléncios sugerem muitg,reaa ‘traducédo’ desta sugestdo é feita
evidentemente pelo leitor” (HOHLFELDT, 1988, p. L6Essencial para o entendimento do
conto em particular e da obra de Trevisan em gesah participacao ativa do leitor € uma das
caracteristicas fundamentais do miniconto, queaopess tais zonas de vazio, de siléncio,
como veremos no quarto capitulo deste estudo.

Ja “A Margem do Rio”, conto mais curto de Trevisdé entdo, com pouco mais de
uma pagina, narra a historia de um assassinatoicim, meio e fim, apresentando as
personagens, o conflito e o desfecho tragico dmajtque cobrava certa divida do pai de
familia e assassino Abilio. Novamente temos todesetementos do conto, tensdo,
intensidade, efeito, narratividade, tudo em espag@mamente exiguo.

Ainda nos anos sessenta Trevisan publicaria ogueaso livros de contosvViorte na
Praca, O Vampiro de CuritibaA Guerra Conjugak Desastres do Am@gsrsempre colocando
em cena suas ja conhecidas personagens e tendocemdu@o a provinciana Curitiba, num
processo de bricolagem funcional que alterna eleyseestruturais para contar a mesma
historia, permitindo assim a compactacao das maagatle uma forma, se nao inovadora, pelo

menos perturbadora.

A producéo de Dalton tem uma estrutura de conjuntencional ou n&o, que
é vital para o entendimento mais profundo de sevetso. Recordemos que em
Balzac ha uma constante retomada de personagemgagsam de um livro para
outro. Com isso, o0 autor economiza tempo, poisathgb com passados ja
conhecidos. (SANCHES NETO, 1996, p. 85)
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O reconhecimento do autor pela critica € rapidongacomeco dos anos setenta
Trevisan € incluido na famosa antolo@aconto brasileiro contemporaneorganizada por
Alfredo Bosi, ao lado de Guimardes Rosa, Lygia Rdga Telles, Osman Lins, Clarice
Lispector, Rubem Fonseca e outros treze autores, i@ apresentacdo, chama a atencdo para
o fato de que nos contos de Trevisan a concis&tecobsessado do essencial que parece beirar
a cronica, “mas dela se afasta pelo tom pungentgroiesco que preside a sucessdo das
frases, e faz de cada detalhe um indice do extdemamparo e da extrema crueldade que
rege os destinos do homem sem nome na cidade nadd&a95, p. 17).

Curiosamente, Trevisan é quem tem mais contos qadas na antologia, cinco,
contra uma média de dois ou trés dos demais auf@osscinco contos, quatro ttm menos de
duas paginas — “Cemitério de Elefantes”, de 19Bdntle”, “O ciclista” e “Apelo”, de 1968 —

e um tem pouco mais de duas paginas — “Eis a paragvde 1972 —, o que indica que a
brevidade dos textos de Trevisan ja era um difégena metade do século, ainda que o termo
miniconto ndo seja atribuido a sua obra pela arita época.

Mas se nos primeiros livros Trevisan ja chama acdi® pela estética de feitio
minimalista, € comAh, €7 de 1994, que o autor leva 0 miniconto a uma eéspke limite,
limite esse que ja vinha sendo esbocado em meadodédada de oitenta, quando a
miniaturizacdo de sua prosa chama a atencdo deacrite os primeiros textos ja eram
diminutos, ocupando no maximo seis paginas, atudgbnaliminuiram ainda mais”
(HOHLFELDT, 1988, p. 161).

Em resenha sobrah,é? o também escritor — e integrante @e Cem Menores
Miguel Sanches Neto afirma que na obra “a rapitlda, por italo Calvino como uma das
caracteristicas deste milénio (...) é praticadalpevisan de uma forma mais radical” (1996,
p. 127). E depois de considerar sintomatica quiigie tenha se dado no final deste milénio
agonizante, afirma que a obra “representa paragdi brasileira o qu@au-Brasi| de
Oswald, representa para a nossa evolucao poéiticaér, p. 128).

O livro, chamado pela edi¢cdo de “ministorias”, tl&7 narrativas sem titulo, apenas
numeradas, historias que retomam os temas eminentenurbanos de uma humanidade
perversa e pervertida, violenta e tarada, comcssissdo, traicdo, pedofilia e abuso sexual.
Ndo ha, pelo menos nas primeiras edicbes, nenhponde metatexto como prefacio ou
apresentacao, tampouco orelha ou contracapa — @peleas sdo reproduzidas duas das
ministérias —, 0 que ajuda a confundir e surpreeraderitica da época, mesmo aquela
acostumada a estética de Trevisan.

Marcelo Coelho, por exemplo, comegou sua resenhBoftea de S. Paulacom a



38

ilustrativa frase: “Dalton Trevisan é um escritanita bom de ler e muito dificil de comentar”
(1994, p. 5). Marco Chiaretti preferiu citar umask do proprio Trevisan — que, lembre-se,
nao da entrevistas, dele tem-se apenas fragmeatosndersas —, para justificar a designacéo
de “haicai” para o conjunto:
E o proprio Trevisan quem melhor definiu seu navm| em uma espécie de auto-
retrato composto ha anos: "Ha o preconceito de dpmis do conto vocé deve
escrever novela e afinal romance. Seu caminhodsec®nto para o soneto e para o

haicai". Ele escreveu romande Polaquinha(de 1985)Ah, é?¢é o haicai. (1994, p.
5)

O proprio resenhista ressaltara, porém, que ndimaanos “mindsculos contos, mas a
idéia de fulguracdo, de rapido clardo, contida ocenma japonés, é beitmotivda obra do
escritor curitibano desde seu primeiro livro” (ibid, p. 5). Adiante, Chiaretti falard da
concisdo da obra e da discricdo da figura de Taayia quem define como um dos maiores
escritores brasileiros, e encerra com uma definig@otalvez explique por que hoje chamam
o curitibano de grande mestre: “sua arte estd paigio. Trevisan mais que vampiro é
cirurgido. Corta obsessivamente a ‘gordura” dasvas. Deixa o essencial. O verbo. O
principio” (ibidem, p. 7).

Numa das mais minuciosas resenhas da época damaniga a professora Berta
Waldman (1994) também fala das ministérias de $evicomo haicais. Segundo ela, para
compor tais haicais Trevisan teria se debrucadoesab proprias narrativas e delas pingcado
fragmentos, transformando-os em espécie de cépsethais, sinteses de uma vasta obra,
impondo-se com uma producao nova, minimalista, zieldua um quase aforismo que parece
demonstrar o sem-sentido da vida e o vazio do iaotid Opinido semelhante ao estudo de
Sanches Neto, que considéda, é?uma espécie de antologia onde “os textos sao edwHos
mesmos que apareceram em obras anteriores, [paisfarte e a nova disposi¢ao, que
definem relagbes de contiguidade outras confere®m-lUma significacdo nova” (1996, p.
113).

Mas Waldman, adiante, vai além e volta a falar et como género, questionando
inclusive o seu desaparecimento diante de fornwasrtéutas:

Quando o autor aponta para essas formas poéticis @z mais sucintas e
epigramaticas, ele esta revelando um programacesti enxugamento crescente,
de silenciamento da linguagem, o que coloca orléitmte de um paradoxo, ja que

0 conto s existe na articulacdo da linguagemaenadida em que tem por meta o
siléncio, ele aponta para o lugar de seu desapazatd. (1994, p. 5)

Coincidentemente, a época do lancament@ll@€?os jornais anunciavam estar em
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cartaz o filmeShort Cuts do cineasta americano Richard Altman e baseadobna de
Raymond Carvér. Por ocasido dérisson causado pelo lancamento do filme, a oBhert
Cuts (com nove contos e um poema de Carver reunidosuag@io do filme) permaneceu
algumas semanas na lista dos dez livros mais vesdid Brasil em 1994
Scliar, em resenha sobre a obra de Carver, dizagastito dos seus contos,
“semelhantes aos de Hemingway, um universo de gefakz, derrotada — o outro lado do
sonho americano” (1994, p. 6). Como vimos no cép#aterior, 0 universo de representacao
de Carver € a cidade e o que ela traz de perveas&mléncia, o vazio das relacdes, a
sexualidade, como em Trevisan. Mas é dificil memmi@ quanto h& de Carver em Trevisan,
se este era leitor do norte-americano ou nao &fgjiee ja ha, nos anos noventa, a presenca de
microrelatos em varios paises do mundo e seusckegam ao Brasil, 0 que nos permite ndo
achar o lancamento @, €7 olhando com doze anos de distancia, tao “difieicomentar”.
Vejamos uma das ministérias de Trevisan, que sa@roveitada com alguns cortes
para a antologi®s Cem Menores
O velho em agonia, no ultimo gemido para a filha:
— La no caixao...

— Sim, paizinho.
— ... ndo deixe essa ai me beijar. (TREVISAN, 1$9422)

Esta narrativa, a 1662 do livro, consegue com ap@Rapalavras apresentar duas
personagens — e sugerir uma terceira — além dardabente a presenca de um conflito, ainda
que nao saibamos com clareza qual. Na definicA&waeman, seria um fragmento pincado
de uma das tantas narrativas de Trevisan em qumaiha filha, velho e morte, marido e
mulher, transformando-se em mais um capitulo do DQak#on chamou de sua ‘“iliada
doméstica”. Mas lendo-a assim, isolada e Unicazgberse a completude da narrativa, uma
completude garantida pela propria tradicdo criagla pbra de Trevisan, e é esta completude
de um fragmento tdo pequeno, a recriacdo do camo espaco tdo exiguo o que faz de
Trevisan “o grande mestre” do organizador da agtalque nos serve de objeto.

A partir de Ah, €7 evidenciando seu sucesso junto ao publico, odivess com
minicontos (ou microcontos) passam a ser publicafos 1995, a editora Record lanca

Dinord e em 1997234, em que voltam algumas ministérias, ainda queogefwr das obras ja

13 Carver, como vimos no segundo capitulo, é corsitep mais minimalista dos escritores norte-ameoisa
ainda que rejeite tal rétulo, e detona o processmidiaturizacdo do conto na terra de Poe.

4 Por curiosidade, ao lado das obfaslescoberta da América pelos turc@s dossié pelicanovale a pena
viver, Tempo de mata© Alquimista Xama, O FisicpAs Valkiriase Marcovaldo ou as estagfes na cidade
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seja diverso. Nos anos 2000, a colecéo L&PM Pqalklicalll Aise 99 corruiras nanicas
ambos reunides de minicontos do autor publicadas Inwos anteriores. Mas 0 mais
importante € quéh, é?foi o impulso que faltava no Brasil para a miniegacdo do conto,
fazendo com que uma onda de livros com micronaagtfiossem publicados nos anos

noventa, como veremos a seguir.

3.3 ENTRE OS CEM MELHORES

Sendo ou ndo a obra de Trevisan pioneira do mitocd@Monterroso no Brasil, o fato
€ que a partir dAh, €?operou-se uma espécie de reinvencdo do génerossa titeratura.
Reinvencao e revitalizacdo, pois como iremos detramsom alguns exemplos, diversos
livros foram publicados a partir de entdo com nantos e micronarrativas, suscitando novos
debates e ampliando as possibilidades do género.

Em 1996, Maria Lucia Simdes publica em Minas Gevdigro Contos ContidasSem
um limite expresso de numero de palavras, a ag@mece levar em conta um dos critérios
gue os norte-americanos ja haviam considerado gari&ro-fiction como vimos acima, a
totalidade de impressdo, ou seja, 0 ndo virar anpAgois seus 61 contos cabem
necessariamente em uma pagina. Os temas giram mm ¢@ mulher e das relacdes

familiares.

Carrossel

Montada nos cavalinhos descia e subia ao mesmootempque girava ao
compasso da musica. E presa ao carrossel viajavanginquo pais da infancia.
(SIMOES, 1996, p. 55)

Como fica claro nesse texto de 26 palavras e pmais de cem letras, a autora nao
abre mao do lirismo que exercitara em suas obrériames, de poesia, mas consegue
produzir narratividade e despertar no leitor ceefeito contistico numa mescla que
caracteriza sua producéo e confunde os criticasdague o titulo do livro traga a palavra
“contos”, Otto Lara Resende, em trecho de criteggaduzida na orelha da obra, diz que ha
de tudo nessdSontos Contidas‘poesia, filosofia, psicologia”, assim como AfsmmRomano
de Sant’Anna, também na orelha da obra, diz queat® de “uma revitalizacdo do Hai-Kai

em prosa moderna: sintese, lirismo e surpresa’.
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Na verdade, os sessenta e um contos comprovansiipdade de narrar em exiguo
espaco, como fizera Trevisan e como fariam outandéo$ contistas ou poetas nos anos
seguintes. Em 1998, por exemplo, sdo public&idgantropg de Rodrigo Naves, IBérolas
no decote de Pdlita Gongalves, obras que chamam a atened@rafessora Regina
Dalcastagné.

Em artigo sobre a renovacao e permanéncia do twasileiro, Dalcastagné pondera
gue em contos excessivamente breves fica difiagbirduzindo o leitor, manipulando suas
sensacOes para alcancar a emocao pretendida. fDestg considera malfadada a estréia do
ficcionista Rodrigo Naves, cujofidshes de uma, duas paginas, as vezes até menos, reunido
em O filantropg de 1998, tém alguma poesia e humor, mas pouc@da dizem ao leitor”
(2001, p. 10). Caminho oposto teria seguido P@iacalves, que também estreara em 1998
com o livroPérolas do Decoteonde “tece minicontos — cheios de poesia e dénd@a — que
falam de traicbes e do medo do abandono. Na setigép, cada conto vai somando-se ao
outro para formar um mosaico doloroso, que desardudidao” (ibidem, p. 11).

Também em 1998, mais precisamente em agosto, JoBert® Noll comeca a
publicar pequenas narrativas Rka@lha de S. Paulosob o titulo de “Relampagos”. A
publicacdo se estende até dezembro de 2001 eadoss depois, a reunido de 338 desses
textos € publicada enMinimos, mudltiplos, comunsgue ganharia o Prémio Academia
Brasileira de Letras em 2004.

Obra de dificil leitura e qualificacdo, ndo sehatrio género conto, e sim considera-se
uma reunido de 338 “romances minimos”, relatosisadbs a um maximo de 130 palavras.
Carelli, na apresentagédo da obra, chama o livraurdepainel minimalista da criacdo e
compara-o com uma tela de Mark Rothko:

Da mesmissima forma como ocorre com o instantéofiet de Noll, uma
tela do periodo madura do “expressionismo abstrd¢oRothko ndo é apenas uma
tela em sua origem, mas parte de grupos com (LsEi®), oito telas de seus quatro
metros por trés, dispostas em U entre trés pafedelsolados, as telas de Rothko e
os instantes ficcionais de Noll mantém a fantasdicpiitetura e perdem diregédo —
esvaziam-se, sartrianamente: ndo encaminham a shimelo Absoluto e ao Sentido
essencial em que foram concebid@803, p. 21)

Em 1999 é a vez do pernambucano Luiz Arraes inicublicacdo de seus contos em
miniatura. Ficcionista que entdo ja contava quéithms publicados, emA luz e a fresta
mescla pela primeira vez a contos mais longos suwoon uma pagina ou até um paragrafo,
como “Os amantes” e “O matador de aluguel’. NahaeRaimundo Carrero define o livro

como um trabalho de alquimista, pois “em pouquiasifinhas consegue transitar entre
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personagens, situacbes e dramas. A vida se rewelagrdade, nessa fresta que conduz a
narrativa e formula a agonia do personagem”. A ofgeca 0 processo de miniaturizacao do
conto por que passou Arraes. Em seus livros segujatveremos uma predominancia dos
minis, até que enmhnotacdes para um livio de baixo-ajddaele investird nos chamados
microcontos e nos contos unifrasicos (a obra disglem duas partes, a primeira com doze
microcontos e a segunda com catorze variagoes dari@ssauro”, de Monterroso).

Dois mil e um, enfim, seria um ano muito importamara o miniconto e a
micronarrativa: Carlos Herculano Lopes lanGaracdo aos Pulgsalternando contos de
varias paginas com minicontos de um paragrafo, drglm Bonassi public®assaporte
reunido de “micronarrativas de viagem”, e Luiz Rwfasurpreende corizles eram muitos
cavalos onde narra 70 historias por ele chamadadldshes da cidade de Sdo Paulo. Trés
autores com alguma experiéncia e ja reconhecidowva geracao brasileira com trés obras
fundamentais para o estudo desta reinvengéo dcontoi.

A obra do mineiro Carlos Herculano Lopes é a maiszencionalCora¢do aos pulos
reune 39 contos que tratam de temas como suictdide, relacdes familiares distorcidas e
conflito de identidade, permitindo-se alguns finfekzes e boa dose de surrealismo. Ainda
gue mescle contos longos e curtos (0 conto queitdib tao livro tem seis paginas),

predominam os minis, de cem, cento e cinquentaaalaguando muito.

O amor

Pedro olhava para o mar quando Djanira o abractas mestas. Voltou-se
ansioso, beijou-a no pescoco, na boca, e suas w@@stes e ageis, deslizaram no
macio de suas coxas. Djanira, entéo, disse queawara olhou-o nos olhos. Entre
uma caricia e outra, rocar de narizes e bocasdele®spiram lentamente. Mas na
cama, como de outras vezes, a tristeza foi infilil@PES, 2001, p. 35)

Numa primeira leitura, os contos de Herculano Ldpesthram os contos da também
mineira Maria Lucia Simdes, narrativas bem mendmegue o conto convencional mas ainda
nao tdo minimas quanto as de nosso objetoCBracéo aos pulggporém, ndo ha na edicao
uma discussdo de género — como vimos na obra dia Magia. Os textos sdo chamados de
contos e tanto a orelha quanto a contracapa daseltadicardo apenas a exaltar o autor, tido
como um dos mais premiados da sua geragao.

Ja as narrativas deassaportedo paulista Fernando Bonassi, ndo sdo chamatkas pe

!> AnotacBes para um livro de baixo-ajufta publicado em 2005 e n&o esté dentro do peréooiaolégico a que
nos dispusemos trabalhar neste capitulo, mas mereeedo por fechar uma trajetéria do autor quais@aia
j& nos anos noventa.
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edicdo de “contos”, e sim de ‘“relatos de viagemscrias em sua maioria entre maio e
setembro de 1998 com bolsa do Kunstlerprogramm AAMD (Deutscher Akademischer

Austauschdienitas narrativas ndo ultrapassam meia pagina ¢oo atrescenta a cada texto
um ano e uma cidade com seu respectivo pais (ensup@stamente o texto foi escrito),

reforcando a idéia de um livro de viagens.

Planalto Central

O nome completo de Wilson é Wilson Patach6, mas tésa cara. Entre
Parand e Gurupi todo mundo o conhece como “india’ verdade como “indio do
Posto Shell”. Wilson, ou indio do Posto Shell, t&mbé conhecido por fazer
negécio com os caminhoneiros. Tem duas filhas fewecer. Pega-se em Parana e
larga-se em Gurupi, ou vice-versa. Uma chama-sel€Patach6 e a outra Pamela
Patach6. Cibele tem todos os dentes, Pamela neehyustamente por isso, é a
preferida pra coisa que aqueles homens brancosgustam de fazer.

Gurupi — Brasil — 1987. (BONASSI, 2001, p. 101)

Aqui ja ndo surpreende mais a escassez de pal@@@asnenos de cem), tampouco 0s
espacos vazios propositadamente deixados pelo, texde o livro chama a atencédo pela
reunido destes minicontos em um projeto de edig@o no caso o de um “livro de viagens”,
demonstrando as diversas possibilidades do mirnogme o transformariam num verdadeiro
género literari®. Cabe ressaltar, ainda, que essa unidade tentiticaextos permite que
alguns vejam na obra uma espécie de romance fragduoersituacdo que se intensifica na
obra de Luiz Rufattdzles eram muitos cavalos

Publicada pela editora Boitempo também em 200bra waz 71 “flashes” da cidade
de Sao Paulo no dia 9 de maio de 2000. Ja na atteligro, que serve como apresentacao,
Fanny Abramovich confessa: “Néao sei se li um roreamg novela, se contos, registros ou
espantos... Sei que me joguei voraz pelos settaghek, takeszoonsavancados sobre a
sufocante paulicéia”.

A obra ganhou o Prémio da Associacdo Paulista déc@ de Arte de melhor
romance de 2001 e o Prémio Machado de Assis, detita Nacional, no mesmo ano. Além
disso, tem sido objeto de diversos estudos acadsmicincipalmente pela experimentacao
formal.

Tatiana Salem Levy chega a compaEdes eram muitos cavalosom romances

realistas do século XIX, afirmando que “enquantcrieges como Flaubert, Balzac e Zola

6 Mais tarde, em 2006, o galcho Leonardo BrasiligngglicariaAdeus contos de fadasom minicontos
juvenis, dando ao miniconto também um tratament@é&leero. A obra foi vencedora dos prémios Jabuti,
Livro do Ano — AGES e Acorianos.
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procuravam a visualidade do texto a partir de uscegso de palavras e descri¢cdes, Rufatto
busca essa visualidade a partir do siléncio, daesigsio, do ndo-dito” (2003, p. 174). Para a
autora, acima de tudo a obra “trata-se de um roenancomo tal, tem alguma unidade, ainda
que fragmentada, estilhacada” (ibidem, p. 176).aAu, porém, pondera que “as narrativas,
ao mesmo tempo, valem isoladamente” (ibidem, p).177

Ja Maria do Carmo de Oliveira Moreira dos Santos wbra de Rufatto como uma
tipica representante da estética da fragmentapaoximmandoEles eram muitos cavala$o
conceito de barroco para Benjamin, para quem @ot@seria a estética da construcao em que
0S recursos alegoricos sao usados pela literatum® ema demonstracdo das artes plasticas
na elaboracdo da linguagem: “tanto no plano do @ada, como da enunciacdo, a
fragmentacdo, as ruinas proprias do ser no mundteroporaneo, [sdo] material farto e
adequado para as alegorias benjaminianas” (200B5§). A autora ainda chama a atencéo
para a polifonia do texto, com diversos personagemsversas vozes narrativas, por fim
relacionando a fragmentagdo ao mundo cadtico @aeigrande.

De fato a obra ndo pode ser definida sem constraamjo como “romance”, pois cada
narrativa apresenta personagem, narrador, temmpa;@ diferentes. Tampouco se define
facilmente a obra como “contos”, muito menos comminfcontos”, pois, além de nem todos
serem narrativos, todos os textos narrativos téra pagina ou mais, 0 menor com 250
palavras. Ainda assim parece importante citad-ldenbeeve arrazoado sobre a evolugédo do
miniconto entre os anos de 1994 e 2001 pela repsouque a obra atingiu e pela aposta na
estética fragmentada e minimalista.

N&o por acaso também em 2001 uma obra didaticacpdblpor Graga Paulino, Ivete
Walty, Maria Nazareth Fonseca e Maria Zilda Cufipos de textos, modos de leitura
considera, talvez pela primeira vez, o minicontmecoum género especifico, colocando-o
como item no capitulo “género de textos”, ao ladopdesia, da crénica, do conto e do
romance. Embora ndo avance nas definicbes e coagids sobre o miniconto, a obra
apresenta de forma sintética uma definicdo pareechama de género:

Embora o conto nos pareca uma narrativa conciséitaeaos elementos
essenciais, desenvolveu-se, a partir dos anosréGjpe de narrativa que tenta a
economia maxima de recursos para obter também anoéde expressividade, o
gue resulta num impacto instantaneo sobre o Iditata-se do chamado miniconto.
Seu efeito de recepgdo € muito forte exatamentesgdrcondensagdo. O discurso
direto, tdo freqlientente no conto, € muitas veigsedsado em nome de um ritmo
de narracao quase alucinante. Isso o transforma muetéfora da velocidade com
qgue circulam os seres, as mensagens, 0s objetogextss nas sociedades
contemporéneas. (PAULINO, 2001, p. 137-8)
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Afora toda essa producdo, o fato mais importanta paestudo do miniconto é a
publicacdo, também no primeiro ano do novo milérde, Os Cem Melhores Contos
Brasileiros do Séculcantologia organizada por italo Moriconi com aasoconsagrados que
vao de Machado de Assis a Moacyr Scliar, passandhima Barreto, Clarice Lispector, os
Rubens Braga e Fonseca, os Andrades Mario e darloemond, Sérgio Sant’anna, Dalton
Trevisan e outros tantos. A compilacdo inclui cac@scomo “Pai Contra Mae” e “Feliz Ano
Novo”, mas Moriconi ja na apresentacao alerta: $akecdo aqui apresentada foram feitas
algumas escolhas pouco ortodoxas, que se justifiaB@m da qualidade intrinseca do texto,
por indicar ao leitor a possibilidade do géneratc6(2001, p. 15).

A partir dessa explicagdo o leitor ndo se surprendo encontrar contos com menos
de duas paginas — ou minicontos — ao longo daan#ol Estdo presentes “A mulher do
vizinho”, de Fernando Sabino, “Uma vela para Dara# Dalton Trevisan, “Ai pelas trés da
tarde”, de Raduan Nass&Q peixe de ouro”, de Haroldo Maranhéo, “Gestatd,Hilda Hilst
e “Zap”, de Moacyr Scliar, os dois primeiros idéodidos como dos anos sessenta, 0s trés
seguintes como dos anos setenta e o uUltimo comamms noventa. Como na antologia de
Bosi, aqui os textos ndo trazem o rotulo de mimes podemos ver essa inclusdo como uma
espécie de canonizagdo dos minicontos, ou pelo snewono uma aceitacdo dessa
possibilidade estética para o “conto em si”. O takeez surpreenda, ai sim, € o ultimo dos
cem contos, uma reunido de quinze narrativas deaRdo Bonassi reunidas sob o titulo “15
cenas de descobrimento de Brasis”.

Trata-se de quinze micronarrativas independentans, titulo, enredo e personagens
independentes, sendo a unidade apenas a sugdodétuyde geral, ou seja, a de que o cenario
€ o Brasil em processo de descobrimento. Algumasjoc“Turismo ecoldgico”, fazem
referéncia ao descobrimento histérico — esta tlatam missionario e o conflito entre brancos
e indios. Outras, como “Planalto Central”, retratam pais do presente, mas ainda a ser
descoberto.

N&o estranhe que “Planalto Central” seja o tit@mdrrativa dé’assaportetambém
de Bonassi, aqui reproduzida por nos. Segundoérefex dos editores deem Melhores“15
cenas de descobrimento de Brasis” fora escrito 889 B permanecera inédito até entéo.
Entretanto, também em 2001, Bonassi publicaRassaporte como contos inteiros, dois
daqueles paragrafos de “15 cenas de descobrimenBrasis”, evidenciando que cada uma
das quinze cenas séo, na verdade, historias diésren

Desta forma, ja percebemos com alguma clarezaeaedia entre o miniconto da

metade do século XX, contos curtos, de uma pagieayezes menos, mas ainda assim
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narrativas que procuram preservar as caractedstitas tradicionais de um conto, e o
miniconto do final do século, um miniconto aindaisrenxuto, ainda mais eliptico que, como
emAh, €7 de Trevisan, pode transformar-se em unifrasico.

E € neste contexto que surge, alguns anos dep@is @&m Melhores antologia que
provocou este estudd@)s Cem Menores Contos Brasileiros do Sécwimanizada por
Marcelino Freire em 2004 sob inspiracdo da antaldgi Moriconi — ou como parddia desta.
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4 OS CEM MENORES CONTOS BRASILEIROS DO SECULO

N&o é livro para tratado ou tese, é diversao.

(Marcelino Freire)

No ja célebre conjunto de palestras publicado S&is propostas para o0 proximo
milénio, italo Calvino, ao falar da rapidez, cita Augustonterroso e comenta a possibilidade
de se fazer uma antologia com historias de umeasé:f

Nos tempos cada vez mais congestionados que nesaasp hecessidade da
literatura devera focalizar-se na maxima conceatrata poesia e do pensamento.
(...) De minha parte, gostaria de organizar umeagéal de histérias de uma s6 frase,

ou de uma linha apenas, se possivel. Mas até agareencontrei nenhuma que
supere a do escritor guatemalteco Augusto Monter@990, p. 64)

Como Calvino ao mencionar 0s “tempos cada vez roaigjestionados”, vimos
anteriormente que Sanches Neto, em artigo sAhreg? também relaciona o miniconto a
sociedade contemporanea ao considerar sintomagidg@ de uma obra como a de Trevisan
no “final de um milénio agonizante” (1997, p. 12Bp comec¢o deste estudo sublinhamos,
ainda, a relacdo que Hohlfeldt faz entre a evolwg@cidades e das descobertas cientificas
com as mudangas na técnica do conto, bem como om@sna atencdo para o Poe de
“Excertos da Marginalia”, que faz associacéo dimtie o0 progresso realizado em alguns
anos pelas revistas e magazines e a afirmacaonto. co

E preciso, portanto, antes de voltarmos & anélae estritamente literaria, olhar um
pouco para a contemporaneidade e alguns de sesadoees, ainda que para tanto tenhamos
de lidar com os polémicos termos pés-modernismasenpodernidade.

Como nao reconhecer, por exemplo, 0s minicontosasos de nossa antologia em
uma critica como a de Fredric Jameson: “ndo ha milaias-primas, nem muito menos
canones, ndo mais ‘grandes’ livros, (...) nos emaaros daqui para a frente diante de
‘textos’, ou seja, diante do efémero” (1996, p. )14 propria concepcdo de uma obra
chamadaOs Cem_Menore€ontos Brasileiros do Sécukm oposi¢do ou ironia @s Cem
MelhoresContos Brasileiros do Sécufmde ser vista como um sintoma da dificuldadeede s
proporem grandes e definitivas obras numa socie@adeque a “producdo estética esta

integrada a producdo das mercadorias em geraliefinj p. 30). Ndo estariamos, segundo
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Jameson, em tempos de melhores, mas em temposdeasie

Steve Connor toca num ponto crucial da sociedadéesgporanea ao afirmar que
“uma das mais notaveis preocupacoes da estéticarmsih e pos-moderna na literatura € a
questao do tempo” (1996, p. 98), permitindo quikesatura retorne a uma “narrativa de um
tipo menos exaltado e menos egocéntrico, que acofimdto, o contingente, o ndo-formado e
o incompleto na linguagem e na experiéncia” (ibidgm102). Vai ao encontro de italo
Calvino, ao apontar a velocidade como uma dagseostas para 0 proximo milénio.

Gilles Lipovetski, numa concepc¢ao distinta da desspdores da pos-modernidade,
acredita que vivemos em uma terceira fase da moldel® uma fase posterior e diversa, uma
espécie de hipermodernidade: “Hipercapitalismoefuiasse, hiperpoténcia, hiperterrorismo,
hiperindividualismo, hipermercado, hipertexto — wegmais ndo é hiper? O que mais nao
expde uma modernidade elevada a poténcia supafat(z004, p. 53). Dessa perspectiva,
poderiamos ver o miniconto de uma sé palavra conelaridade em sua forma superlativa,
coroando os esfor¢os do século XX nessa diregd@o eompendo com este.

Perrone-Moyseés € outra que vé mais continuidadudauptura na historia cultural e
literaria do século XX, afirmando que a concisaong preceito da retérica classica desde
Aristételes, quando ser capaz de dizer muito encg®palavras era louvado porque o
excesso de palavras era visto como puro ornamafastamento da verdade, e, no caso da
oratdria, cansava o ouvinte, mas na modernidadalderma esse valor se liga a rapidez, a
objetividade e a eficacia requeridas pela vida @&so século que “mais do que um simples
traco estilistico, ela € um aspecto estrutural, g@se modernos preferem chamar de
condensac¢do; a condensacado ndo é resumo ou dilatedéia, € uma espécie de reducdo
fenomenoldgica” (1998, p. 156).

Em belo ensaio chamado “Angustia da Concisao”, WwaCosta Andrade reflete
sobre o lugar do poeta no mundo contemporaneoiassgoca valorizacdo da concisdo a um
sinal de que “o0 poeta, jogado e perdido no mei@ammimato das massas, ja ndo tem mais
nada a dizer, ou ja ndo tem quem o escute. Dafeds@mento do poema numa economia da
fala, que € a0 mesmo tempo excesso de reflexa03(20 92).

Se tais consideracfes ndo s8o0 necessariamentévaegisra a emergéncia desta
estética monterrosiana, também ndo deixam de gariamtes para a construgdo do mosaico
a que nos propomos para o debate e a compreengfnelm, “um género do século XX que
os critérios do século XIX ndo alcancam” (LAGMANGBH, 2003, p. 07).

N&o por acaso somente vinte anos depois da pabist@alvino, na outra ponta da

América (as conferéncias foram proferidas nos Bstadnidos), surge uma antologia
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inspirada em “O dinossaurd)s Cem Menores Contos Brasileiros do SédDiganizada por
Marcelino Freire, a obra traz cem histérias inéditam até cinqlienta letras, sem contar o
titulo e a pontuacéo, medida aparentemente aibitréas que é o arredondamento do nimero
de letras do miniconto de Monterroso (37 letrasvaesdo em portugués). Vejamos um

exemplo:

Uma vida inteira pela frente.
O tiro veio por tras. (In FREIRE, 2004, p. 16)

Essas dez palavras, essas quarenta letras (néotaenams espagcos nem a pontuacao),
sao todo o conto. N&o ha titulo. Ndo ha qualquec#@e entre esta narrativa e a de qualquer
outro autor. E assim é com todos os cem textogideejpa edicdo da antologia (na segunda
edicdo ha trés “bénus”).

Em entrevista para leolha de S. PauloFreire dirda que ndo se trata de um livro para
tratado ou tese, é pura diversdo, mas basta apbsaraquela pergunta feita pelos
organizadores da antologia norte-americanamii@ofiction e veremos como 0 objeto se
presta a infindaveis discussdes: 0 quao curta gpedaima histéria para que ela continue
realmente sendo uma historia? Sera possivel (e semdopossivel) contar uma historia em
cinglienta letras com os elementos minimos paraxjg&a um conto?

Como a apresentacédo e o prefacio da obra seguédmaninimalista do conjunto e se
limitam a 50 palavras, ficamos sem respostas oiciosl de respostas. Na apresentacao,
Freire tem espaco apenas para dizer que se ingproeanto “O dinossauro”, que ele chama
de o mais famoso microconto do mundo, mencionaregsas e limites impostos aos
convidados e arrematar com uma citacdo de Cortégese um legitimador tedrico da
proposta: “o resultado aqui esta. Se ‘conto verarenpcaute’, como dizia Cortazar, entdo
toma la” (2004, p. VI).

Ja no sewlog e em entrevistas da época de lancamento do lemopntramos
informacgBes sobre o surgimento da idéia que nawifgn identificar como Freire parte da
valorizac&o da conciséo e da velocidade narrapges a concepcao de sua antologia.

Sei que é de foder, mas Drummond j& defendia: &gscré cortar palavras".
"Enxugar até a morte", sentenciava Jodo Cabral.iftpmay: "Corte todo o resto e
fique no essencial". Foi inspirado em conselhosmassreio, que tive a idéia de

organizar Os Cem Menores Contos Brasileiros do Sétu(6REIRE, 2004B,
Online
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Adiante, Freire lembrara de Monterroso, Cortazaeyisan e Kafka, mas faz questao
de contrapor a este rol de candnicos uma obsenagémsa e irbnica: “desde quando vem
essa minha paixao pelo que é pequeno? Lembro sksfde para-choque de caminhdo. Quem
nunca leu? Sempre vi narrativas ali, rodando enadlws pneus” (ibidem). E cita alguns
exemplos, como “Mulher feia e cheque sem fundagegto”.

Outra referéncia muito importante para a obra étal@iaOs cem melhores contos
brasileiros do séculoorganizada por italo Moriconi e ja& mencionada@estudo. O titulo e
0 projeto grafico da antologia de Freire fazemeackaferéncia a antologia de Moriconi, que
inclusive escreve o prefacio @s cem menored.uciana Araudjo, em resenha publicada na
Bestiarig vé Os cem menoresomo uma “parddia divertida” d®s cem melhorespois
considera descabida a “comparacao entre a brimeapesposta por Freire e o esforco de
pesquisa realizado por Moriconi” (20@@nline).

Araujo, alids, comeca sua resenha sobre a antalegieire com uma bela metafora
sobre a questdo do tamanho dos textos, que éalmaéunte, 0 que mais chama a atencéo:
“com quantos paus se faz uma canoa? Bem, comoutliriamigo meu, depende da cacetada
que se quer dar. De alguma forma, [0 livro] faz Hesin esta relacdo entre quantidade e
impacto” (ibidem). Depois a autora retomara asasl@ue Freire publicara em skelog e
reproduzird alguns microcontos, com especial atepaeda o de Millér Fernandes, que deu ao
seu texto uma cara de excecdo ao deslocar pamaadiponto central da narrativa, ja que
este ndo contava para o limite de 50 letras naogtaple Freire.

Emocionante relato do encontro de teodoro ramirezzomandante de um navio
misto, de carga, passageiros e pesca, do caribe,momento em que descobriu
gue a bela turista inglesa era, na verdade, uma pgosa terrorista cubana, que
tentava penetrar num porto do sul da flérida para dnamitar a alfandega local,
e procurou forca-la a favores sexuais

— Capitdo, tem que me estuprar em 1/2 minuto; ase8, navio explode. (In
FREIRE, 2004, p. 69)

Para Araujo, o livro tem qualquer coisa parecidan econ catalogo da Avon, pois o
leitor tem uma pequena amostra do que escreve mmagda de gente como a revendedora
tem a seu dispor uma foto da embalagem do creme¥X &ntretanto, a autora se pergunta: o
que sobrevive a um minuto de leitura? Talvez séaulo XXII se possa saber, dira ela: “por
enquanto, sem este distanciamento, tudo me fazréent saco de retalhos ao lado da
maquina de minha avo; um dia alguém costura e&thao(2004,0nline).

A resenha de Annita Costa Malufe publicadaDigestivo Culturalencontra mais

pontos negativos do que positivos na antologianidiaf como “uma colecdo de pequenas
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frases engracadinhas” (20@3nline). Depois de elogiar 0 acabamento grafico, faz derg
apresentacao de Freire e lamenta o esquecimei@ald@o, ainda que acredite que “embora
nao tenha citado, Marcelino Freire conheca o teetaCalvino e tenha tido a feliz idéia de
realizar o desejo expresso pelo escritor italigifmtem). O ponto central para a resenhista,
entretanto, ndo é tanto o tamanho dos textos e siflridismo que o conjunto apresenta, ndo
cabendo a eles nem a definicdo de microcontos nemoponemas. A partir desse enfoque,
Malufe dira que a importancia do livro é exatamestetribuir para borrar as fronteiras dos
géneros literarios tradicionais, ainda que a gramderia dos textos pareca derivada do
poema-piada que tanto se proliferou nos anos pecedmente com a dita poesia marginal.
Basta pescar ao acaso poemas de alguns repressnti®sta geragdo que
comegou a escrever nos anos 60/70, e que partiaipda agitacdo cultural destes
tempos, para encontrar exemplares ideais do condeiminiconto que perdura no
livro — e com menos de 50 letras! Um poema de @aaisBeijo na Boca(1975)
como (titulo em caixa alta): “SINA / o amor queonda certo sempre esta por
perto”; ou: “ORGULHO / decresca e / apareca”. Ga Faulo Leminski: “— que
tudo se foda, / disse ela, / e se fodeu toda"L@eé/ie em Cloge Ou mesmo de
Francisco Alvim — 6timos exemplos curtissimos cof\dtSITA / Ndo bateram na
porta / Arrombaram” (ddago, Montanha E ainda: “MAS / é limpinha”; ou:

“ORFAQ’/ Sou. / De muitos pais, de / muitas mééd# Elefantd. (Malufe, 2005,
Online

Poemas como esses, segundo a autora, contém rdaisdeosintese, concisao, humor
e mesmo mais acdo do que muitos contos do livrgueo ndo quer dizer que ndo hajam
autores que “cumpriram muito bem a proposta contidahistorieta do dinossauro de
Monterroso” (ibidem), produzindo textos com comegmio, fim e efeito contistico, como
Luiz Rufatto, Dalton Trevisan, Tatiana Blum, Sérdgiant'’Anna, Miguel Sanches Neto,
Antonio Torres e o ja citado Mill6r.

Lielson Zeni compartilha com algumas das impress@esMalufe. Em resenha
publicada no portal paranaerBende diz temer que ocorra com 0 miniconto 0 que ocorre
com a poesia moderna devido a forma aparentemenpdes de ambos: “qualquer zé ruela
despreparado, sem leituras ou estudos de poeseageogdr a poetar. Como se fosse facil
assim. Como se uma producao artistica auténticasedariginasse do trabalho, analise e
retrabalho” (20040nline). Mas reconhece que se trata de uma forma, sacé&g em pleno
aprimoramento e desenvolvimento, que poucas pgbksase dedicam a ela ainda e Qe
cem menorese constitui uma otima forma de o publico leitasgar a conhecé-la.

Essas impressOes tdo diversificadas a respeitobda gque apontam para tantas
direcdes, sdo um indicio de que a antologia orgdaizpor Freire ainda causa grande

estranhamento entre seus contemporaneos, mesreoresgnhistas acostumados com a era
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da internet. Por esse e pelos demais motivos jastop até entdo, ndo € nossa intencdo
esgotar 0 assunto nem mencionar todos os cem tax@s espera-se que 0s caminhos
tedricos apresentados a seguir ajudem a despeirggresse e lancar primeiras bases para a

investigacdo académica desse miniconto a Montenmo®rasil.

4.1 A NARRATIVA NUCLEAR

Este estudo entra agora em nova fase: até aqiraosupamos em demonstrar como
surgiu esse miniconto unifrasico, especialmenteeoMbnterroso e seus sucessores, e
delimitar aproximacdes e diferencas entre essed#pminiconto e outros géneros. Agora é
preciso olharmos para os textos de nosso objetstdelo e procurar neles elementos que nos
permitam falar em “miniconto”, identificando padsde caracteristicas associadas ao género
“conto” e problematizando tal categorizacao.

O que primeiro chama a atencédo nos texto©dgeCem Menorescomo vimos nas
proprias resenhas publicadas a época do lancardardbra, € a extenséo: todos sdo breves,
extremamente breves. Tal brevidade €, sem duvatacteristica fundamental do miniconto
desde seu nascedouro no comeco do século XX, mdsma o haicai e o aforismo sdo
extremamente breves e ndo sdo necessariamenteomasccomo temos insistido até aqui.
Dessa forma, € preciso analisarmos tais textosendicgua extensdo, mas em sua forma e
conteudo para compreendermos seu funcionamento.

Lagmanovich define como tracos fundamentais do coinio, além da brevidade, a
sua relacdo com o mundo natural, o enfoque em went@wu incidente individual (ndo
sendo, portanto, uma generalizacdo, como 0 € gs@afoy e a marcacao de tempo, este
sobretudo através das formas verbais e adverl@@@3( p. 72). Para o argentino, se a todos
0S microtextos em prosa chamarmos miniconto emy@eem um campo de extrema
confusdo, mas se entre eles selecionarmos 0s quer@m 0S principios basicos da
narratividade teremos dado um passo importante gelimitar a espécie literaria a que
pertencem (ibidem, p. 73).

Narratividade € um conceito chave também para IGaoldifinir o que seja conto.
Citando artigo de Cortazar, a autora demonstraagugés acepcdes da palavra conto, qual

seja relato de acontecimento, narracdo oral outaserfabula que se conta as criancgas,
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apresentam em comum o fato de serem modos de @gtsna coisa (1999, p. 11). Ricardo
Piglia, ao definir a primeira tese do conto coméatw deste sempre contar duas histérias,
também evidencia a importancia do “contar”, ou,sdg@narrativa, para o género (2004, p.
89).

De fato desde as historias biblicas até o dinogsdeiMonterroso, passando pelas mil
e uma noites de Sherezade, pelas historias eximades de Poe e pelos contos para toda a
familia dos Irméaos Grimm, o que se faz € narrannstante da vida de uma personagem, ou
seja, contar uma histéria. E de forma breve. Assamrentendemos o “miniconto” como uma
espécie de conto em miniatura é preciso que aléionede ele conte uma historia.

Claude Brémond, ao examinar a légica dos posshaigativos, definira narrativa
como “um discurso integrando uma sucessdo de aboetos de interesse humano na
unidade de uma mesma acao” (1973, p. 113). Tahigéb € utilizada por Gotlib, que
sublinhard o fato de que no conto realmente h& eailgo a narrar (ou seja, € uma sucessao
de acontecimentos), ha sempre material de intehegeano, ou seja, de nds, para nés, acerca
de nos, e tudo isso se da na unidade de uma megina Mas a estudiosa ndao deixa de
lembrar que h& varios modos de se construir esgiader de uma mesma acdo, como

podemos notar também em textog<OdeCem Menores Contos Brasileiros do Século

NO EMBALO DA REDE
Vou,
mas levo as criancas. (In FREIRE, 2004, p. 14)

Em cinco palavras, pouco mais de vinte letras,dSaflerculano Lopes cria uma cena
onde podemos identificar claramente uma sucessacal@ecimentos de interesse humano
numa unidade de uma mesma ac¢ao: o narrador peogieessao dos acontecimentos através
do verbo de acédo “ir", potencializando-o com a ¢gél de levar as criangas, e essa fala
singela dita no embalo da rede sugere o pontaaltema longa discusséo sobre a separacéo
do casal, tema, alias, de constante interesse fwurmguni o autor optou pelo uso do narrador
autodiegético e de um narratario que é fundameata que se dé a narrativa, omitindo os
acontecimentos anteriores mas deixando na minupcuita de seicebergo conflito entre
narrador/narratario que consolida a seqiéncia s&taspara se contar uma histéria, e nao

apenas um fragmento qualquer de determinada lai<tori

7 Lagmanovich j& alertava que é preciso entendeu®mé que faz que leiamos um microconto como rémrac
plenamente satisfatéria em si mesma, e ndo cogmémato, anedota, apontamento ou alusao” (2003,)p. 2
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O conflito no relacionamento também é o tema dtotde Bernardo Ajzenberg, que
em estilo telegréfico consegue igualmente criar sutessao de acontecimentos de interesse

humano na unidade de uma mesma acao:

PAIXAO

Ela, 46. Ele, 21. Uau!

S6 se reviram — fula, livido —,

funebres, no aborto. (In FREIRE, 2004, p. 13)

Aqui o0 modo de narrar é bastante diferente do tdethopes, pois sdo apresentadas
duas ac¢bes, uma na primeira frase e a outra quetegga a primeira a partir do verbo
“reviram”, tornando a sucessao de acontecimentas nitida. O termo “aborto”, conhecido
pelo leitor, deixa clara a gravidez, naturalmemiaaionada ao encontro (ou aos encontros)
sugeridos na primeira frase, completando-se assugessao e a integracao.

A integracdo é, alids, ao lado da sucessao, ureldo®ntos fundamentais para que se
dé a narrativa na concepcao de Brémond, para gaede‘nao ha sucessao ndo ha narrativa,
mas, por exemplo, descricdo, deducao, efusdo,lgtcaOnde ndo ha integracdo na unidade
de uma acédo, ndo ha narrativa, mas somente creaodyginciacdo de uma sucessao de fatos
nao relacionados” (1973, p. 113-114). Tal formubagéde nos ajudar a entender por que nos
deparamos com alguns textos &a Cem Menorede dificil compreenséo narrativa, como

este de Marcelo Mirisola:

— Com este dedo, viu? (In FREIRE, 2004, p. 60)

A frase acima é todo o texto. Nao ha titulo e nemadquer outra referéncia que possa
nos ajudar a desvendar o destino ou a origem do. dednica pista é o travessao inicial, mas
nem ele seria necessario, ja que o préprio nardwna personagem. Podemos supor que o
destino do dedo seja um 0Orgdo genital, masculindeminino, apenas porque combinaria
com outros textos de natureza semelhante preseatégro, mas seria uma suposi¢ao tao
plausivel quanto a de que o dedo sera usado pabarra cobertura de chocolate de uma
deliciosa torta sobre a mesa. O dedo pode ser padador, mas pode o narrador estar
indicando para alguém usar o polegar para regisuas digitais. Enfim, a falta de
sucessividade no texto e a auséncia de elementoseguntegrem a frase impossibilitam que
se forme uma narrativa.

Ha, também, casos em que temos dificuldade atéledgificar uma cena, como em

“Quatro letras”, de Raimundo Carrero. Saudado cenmaenor conto do mundo por Luiz
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Arraes, tem apenas quatro letras, descontandolo (¢ue, alias, é uma indica¢do do tamanho
do texto):

QUATRO LETRAS
Nada. (In FREIRE, 2004, p. 79)

De imediato temos dificuldade em encontrar sucedsdacontecimentos, ndo ha no
texto umacontecimentosequer uma personagem, sequer um verbo. Conso Rliémond,
“onde ndo h& sucessao ndo ha narrativa, mas, porpdy, descricdo, deducdo, efusao lirica”,
e talvez por isso o texto mais se parece uma dedyidis, sem entrar no mérito da
significacdo, quatro letras nada significam paraél@ enquanto autor do discurso.

Mas voltemos aos textos que mesmo em espaco tgooegfoduzem uma narrativa,
lembrando que nossa questdo € entender como tigs teonseguem ser narrativos,
apresentar personagens, conflitos e uma sequénegrada de fatos sem que parecam mero
recorte, mero fragmento.

Comecamos a responder tal provocacdo recorrendolaasico artigo de Roland
BarthesAnalise estrutural da narrativaem que o autor propde distinguir numa narratva o
nacleos, as catélises, os indices e os informahesia tentativa estruturalista de definir
funcdes para a narrativa, Barthes chegara a daadag classes, as “funcdes” e os “indices”,
a primeira responsavel pelo desenrolar da histpelgs acontecimentos, e a segunda pela
criagcdo do ambiente necessario para que se dé&adiPentro das “funcdes” o autor ainda
identificara duas subclasses, pois nem todas &s wudades tém a mesma importancia,
algumas sendo verdadeiras articulagbes da narraticaitras ndo fazendo mais do que
preencher o espaco narrativo. As primeiras fungéese o nome de “niicleo” e, as segundas,
o nome de “catalise”, sendo estas acdes relacisnadaguma funcdo nuclear da mesma
forma que numa frase os complementos associam-séc@o do sujeito ou do predicado:
“para que uma acao seja cardinal, € suficienteagaghio a qual se refere abra (ou mantenha,
ou feche) uma alternativa consequente para o segtonda histéria” (1973, p. 32). Em
oposicao, entre duas destas fun¢bes cardinaisucleanes, € possivel dispor de diversas
notacdes que se aglomeram em torno do nucleo selificac|he a natureza alternativa.

Os “indices” também sé&o divididos em duas subctasseindices propriamente ditos,
que remetem a um carater, a um sentimento, a umasfdra ou a uma filosofia, e os
“informantes”, que servem para identificar, sitnartempo e no espaco. Enquanto o primeiro
tem sempre significados implicitos e contribui carriacdo do clima da narrativa, o segundo

€ um operador realista que procura dar autentieidacalidade do referente. Ambos, porém,
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ndo funcionam por si sO, precisam estar relacionaddguma funcdo para que possam surgir
no nivel do discurso. Dessa forma, Barthes justiictermo “nucleo” para as func¢des que

considera verdadeiras articulacdes da narrativa:

As catalises, os indices e os informantes tém deitoaum carater comum:
sdo expansfes em relagdo aos nucleos: os nucleeanfoconjuntos acabados em
termos pouco numerosos, sdo regidos por uma l6gi&a, a0 mesmo tempo
necessarios e suficientes. (ibidem, p. 35)

Adiante, Barthes dira que os informantes e indmpetem se combinar livremente
entre eles, mas que entre as catélises e os nindaasa relagdo de implicagdo: uma catalise
implica necessariamente a existéncia de um nucleoneo a frase, a narrativa € infinitamente
catalisavel. Ja as func¢des nucleo séo unidas parrelacdo de solidariedade, configurando-
se na armadura da propria narrativa: “as expans@@suprimiveis, 0s nucleos ndo o sao”
(ibidem, p. 36).

Aristételes, no décimo oitavo capitulo de Ra#ética ja opde episddios a argumento,
defendendo que no drama os episodios devam s@sgcad contrario da epopéia, em que
adquirem maior extensdo. Para exemplificar, arrigoa breve argumento d@disséia

condensando-a em uma frase:

Um homem vagueou muitos anos por terras estranderspre sob a
vigilancia (adversa) de Poseidon, e solitario;etafito, em casa, os pretendentes de
sua mulher lhe consomem os bens e armam traicddhap mas, finalmente,
regressa a patria, e depois de se dar a reconhesljumas pessoas, assalta 0s
adversarios e enfim se salva, destruindo os inimig@s o que é proprio do assunto:
tudo o mais sao episodios. (1966, p. 459)

Tudo o mais sao episédios ou, nos termos barttesiaatalises, e sempre recheadas
de indices e informantes (abundantes numa epopéraum romance realista). Nao que a
Odisséiativesse se tornado@disséiase fosse reduzida ao longo do tempo a essas aiaqie
e poucas palavras, as fungcbes nucleares necesséasidicientes, assim como o brilhante
sumario com que Garcia Marquez inicia o sexto aapile Cem anos de soliddantecipa o
desenrolar dos acontecimentos sem substituir @ag&orpormenorizada que vird a seguir.
Mas é interessante notar como mesmo Aristotelespir num texto tdo extenso e complexo
a existéncia de ac¢des fundamentais, articulagdestivas que movem a engrenagem de toda
viagem e de toda luta de Ulisses: o argumento gtoppor Aristételes pode ter causado
enorme prejuizo estético, mas ndo se pode dizersgjze um mero fragmento, que nao

apresente sucessividade e integracao.
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Agora vamos nos permitir tentar aplicar essas rog&ruturalistas em nossas
pequenas narrativas, observando como 0s nulcleosss#@ios e suficientes, conseguem criar
a armadura narrativa necessaria para que se idamtiihos textos uma sucessao de

acontecimentos de interesse humano na unidade aengésma acao.

ASSIM:

Ele jurou amor eterno.

E me encheu de filhos.

E sumiu por ai. (In FREIRE, 2004, p. 52)

A acdo do texto de Luiz Rufatto esta garantida pe&senca dos verbos “jurar”,
“encher” e “sumir”, bem como a sucessividade daSesgé graficamente marcada pela
conjuncdo “e”: primeiro a personagem jurou, depmsheu de filhos e depois sumiu. A
conjuncédo evidencia, ainda, a integracao entreagéa e outra: uma mulher desiludida conta
a forma como o marido jurou ama-la para sempreid de mudar sua vida e transforma-la
em mae de varias criangas, sumiu por ai. Mais éocqmpreender a significagdo do texto, é
possivel identificar nele diversos elementos naoatcomo personagens (a narradora, o
companheiro que sumiu, os filhos), espaco (o seiquhlquer familia), tempo narrativo (0s
anos gue separam a primeira jura de amor ao tengsernie, quando o marido estd sumido),
narrador (uma narradora autodiegética seletivacguéa apenas a sua versao ressentida dos
fatos), o que nos permite falar em “Assim” como umaarativa completa, de inicio, meio e
fim, e ndo apenas de um fragmento de histéria.

Uma hip6tese para o sucesso narrativo de Rufafieeéo autor preservou apenas 0S
ndcleos da narrativa, descartando catélises, mdicenformantes. O texto poderia ser
ampliado infinitamente, a narradora, antes de dqer ele jurou amor eterno, poderia
descrevé-lo, falar talvez da bela tez morena ouiddes olhos azuis, quem sabe mencionar
seu passado, sua familia, descrever seu cavaklde sthegasse em um; depois contaria de
forma pormenorizada como ele jurou amor eternalep®is de uma longa noite de amor, se
sob o luar, se no parto do primeiro filho, se eadado, se apaixonado, se diante do altar ou
diante de um pai ameacador; mais tarde contariarto ple cada filho, descrevé-los-ia com
emocao, talvez mencionasse os sonhos para o fdeumada um, um seria doutor, outro
militar, qguem sabe a menina casaria com o donoa@aipdade, um deles poderia mesmo ser
poeta, enfim, o nascimento de cada um dos nove,ddez filhos poderia ser motivo para
digressdes discursivas de uma narradora prolixerenecessidade de contar sua historia para

ao final lamentar-se, talvez ressentida, melangglialvez indignada, de que um dia ela
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acordou e ele ndo estava mais ali, havia sumidajdsupor ai, por tanto tempo, e talvez
depois de contar-nos isso quisesse contar comm fosgprimeiros dias sem ele, dias de muito
trabalho, dias de desespero, dias de muito calegz dias de angustia, e finalmente a mulher
chegaria ao final da narracdo suspirando e reswuntodgh a narrativa assim: enfim, ele me
jurou amor eterno, me encheu de filhos e sumiwapor

Mesmo na nossa ampliacdo da historia, mesmoAgsenfosse transformado num
romance de mil paginas, e poderia sé-lo, se foitidea armadura da narrativa proposta por
Rufatto, as trés acbes cardinais “jurar amor etefeocher de filhos” e “sumir”, a narrativa
ndo mudara sua esséncia, apenas seu discursa, selvefeito, mas ndo sua esséncia, pois o
gue o autor fez para reduzir sua narrativa em medeosinqienta letras foi suprimir quase
todos os indices, informantes e catalises.

Vejamos outro exemplo, um texto unifrasico de Aalne Myrtes:

Caiu da escada e foi para o andar de cima. (In RRE2004, p. 02)

A acdo esta representada pelos verbos “cair’” g ®r’novamente a sucessdo €
assegurada através da conjuncdo aditiva “e”. Coostumamos ler um conto como um
conjunto fechado, presumimos o todo de significag@endendo a locucao “ir para o andar
de cima” no seu sentido conotativo “morrer”, o @esegura sucessividade e integracdo a
narrativa. Diferentemente do texto de Rufatto, amuarrador € heterodiegético, o que faz
com que a personagem seja desconhecida: ndo sseshbenem ou mulher, velha ou nova,
gorda ou magra, mas existe, caiu e foi para o afelaima. No texto de Myrtes as duas acoes
nucleares sdo o “cair” e o “morrer”. O fato de adrescada é apenas para contrapor com a
imagem “andar de cima”, entdo poderia se dizer gom, prejuizo estético mas sem prejuizo
narracional, o texto poderia ser ainda mais redupara “caiu e foi para o andar de cima”.
Ou mesmo “caiu e morreu”.

Essa reducdo da narrativa ao extremamente essa@igle € necessario e suficiente,
vai ao encontro de uma formulagdo que estd noaeatrargumentacdo de Cortazar para o
que caracteriza um conto: “o tempo e 0 espaco dtmdém de estar como que condensados,
submetidos a uma alta pressao espiritual e ford&93, p. 152). Por tras desta formulagcéo
estd a mesma idéia de Poe de que o conto devazpraduefeito no leitor, efeito obtido pela
tensdo, segundo o norte-americano, e pela intatesidarescentara Cortazar, intensidade esta
que “consiste na eliminacdo de todas as idéiasitaacées intermediarias, de todos os

recheios ou frases de transicdo que o romance tgegrmesmo exige” (ibidem, p. 157).



59

Neste ponto e a partir dessas consideracfes, @nmsinos arriscar a dizer que o
miniconto leva essa eliminacdo de “situacbes imtelirias e recheios” ao limite,
especialmente o miniconto a Monterroso, preservalaiiro de seu nudcleo toda sua forca
narrativa, tal qual a bomba atémica, ou bomba auoctpie concentra na reacéo nuclear todo
seu imenso poder destrutivo: ao bombardear-se whemproduzem-se mais néutrons, que
bombardeiam outros nucleos, gerando uma reacd@eeiag tal qual os textos de Rufatto e
de Myrtes.

Desta forma, se “um conto € significativo quandelga seus proprios limites com
essa explosdo de energia espiritual que iluminachraente algo que vai muito além da
pequena e as vezes miseravel historia que conRTAZAR, 1993, p. 153), 0 miniconto
pode ser encarado como uma “narrativa nuclear” a#empe efeito semelhantes aos da
“bomba atdbmica”: tudo estd condensado em seu nigléaali que deve partir a histéria,
projetada, explodida no ato da leitura.

Mas antes de falarmos no sujeito em que se daessilasdo, ou seja, no leitor,
vejamos outros textos d&s Cem Menoregara observar como o estopim desta exploséo pode
ser provocado ndo por acdes narradas, mas por agéeas sugeridas e que ainda assim sao

acOes que se configuram como nucleares para dinarra

ADEUS

Entéo disse:

— Viver era isso?

E fechou lentamente os olhos. (In FREIRE, 20048p).

N&o esta narrada no texto de Miguel Sanches Negtdaado sujeito que morre, mas
sua ultima frase, talvez suspirada numa cama dathbsu numa calcada da cidade grande,
seu derradeiro e melancélico questionamento “varar iISso?” nos permite criar diversas
acdes anteriores, também nucleares, sendo a pirdelas, necessariamente, o fato de o
sujeito ter nascido. A partir dai sua vida parese sido uma sucessdo de infortanios,
desilusdes ou simplesmente trivialidades que fazem que a ultima acdo da histéria da
personagem, a morte, seja encarada ndo com mesdorpesa, ndo com 0dio ou remorso,
mas com desdém por causa da vida anterior do priitdg. E essa sensacio que explode da
misera narrativa da morte, narrativa esta, valerdigue também ¢é construida a partir de
sucessividade e integracao, pois ha duas acoeslaasio “dizer” e o “fechar os olhos”, ainda

gue esteja no nao dito o poder explosivo do texto.
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Outra estratégia narrativa que vemos nos text@sdéem Menoreé o uso exclusivo
de dialogos, recurso comum em crbnicas de Fern8atimo a Luiz Fernando Verissimo ou
em contos como “Teoria do Medalhdo”, de MachaddAdsis. Nesses casos, a acdo ou €
narrada pela propria personagem ou apenas sugepdétir do dialogo, como no texto de

Dalton Trevisan.

— L& no caix&o...
— Sim, paizinho.
— ... ndo deixe essa ai me beijar. (In FREIRE, 2p020)

Ja vimos no terceiro capitulo deste estudo que teste aparecera como a 1662
ministoria deAh, é? Para a versao de@s Cem Menore® autor ou o organizador — se o texto
foi escolhido e editado por ele — suprimiu a priméiase, uma frase indicial que criava um
minimo de ambiente para a cena: “o velho em agani@jtimo gemido para a filha”. O corte
provavelmente foi feito para adaptar o texto asef@s propostas, mas € curioso notar como
a supresséao da frase ndo chega a comprometeratividade e a compreensao do texto: o
protagonista, que bem poderia ser o narrador,rgcpangustiado e a beira da morte por falar
em “caixao” como algo tdo proximo, sugerindo tamis&m conflito interior (um conflito que
na verdade é apenas a pontaiaergde tantos conflitos que teria um homem a beira da
morte), tornando aparentemente desnecessaria ranagao indicial de que o velho estava
agoniado. Ao optar pelo uso do dialogo e ndo deagap autodiegética, como apontamos
acima que poderia ser feito, o narrador amplia higiidade, pois “paizinho” também é a
forma que as amantes chamam seus homens na obravigan, bem como a intensidade,
pois a intromissao da filha cria no leitor uma léviemidade com a personagem moribunda,
humaniza-a e potencializa a morte proxima. A higtdarrada é, na verdade, a do efémero e
derradeiro dialogo, pois o didlogo por si ja € wao. Afora isso, ha apenas sugestdo: ndo se
sabe se a mulher tentara beijar o morto, se a @gfgara, tampouco se a mulher ndo é a
propria esposa; ndo se sabe se a filha ira intaevinpouco se € de fato filha e ndo uma
amante. Fato € que ha um pedido, a acéo ¢é essio geéliele que revela o conflito do conto.

Diferente € o caso do texto de Luiz Roberto GuetBrdetim de Carnaval”, em que a
personagem conta uma histéria para outra persondgequal um narrador e um narratario,
consolidando assim uma narrativa. A resposta daeuéetanto, muda o sentido do texto e
provoca o tal efeito contistico no leitor, configndo-se numa segunda narrativa dentro do

miniconto.



61

BOLETIM DE CARNAVAL
— Fui estuprada, vo. Trés animais!
— E tu esperava o qué? Um noivo? (In FREIRE, 2p081)

A forma locucional “fui estuprada” acrescida do muah “trés” ja se configura numa
narrativa cheia de horrores, ainda que, infelizenerdrriqueira. Entretanto, ao chamar o texto
de “Boletim de Carnaval” e transformar a respostadd num deboche, a narrativa também
torna-se ambigua e ja ndo se tem certeza se oeamnfoi mesmo um estupro, se a neta
estava sébria, se provocou algum ou alguns rapapdis), a narrativa do conto altera o
significado da narrativa da personagem numa via&@e dupla muito produtiva para um texto
tdo exiguo, cruzando narradores e narracoes a g@antecurso do dialogo sem marcacao.

Ha outras estratégias narrativas entre a centetextiss, mas procuramos demonstrar
do ponto de vista estrutural como é possivel arp#gtacées nucleares criar uma narrativa
mesmo em tdo pouco espaco. Alguns autores optagborupo do narrador heterodiegético,
como Bernardo Ajzenberg no texto “Paixao” ou AdniefMyrtes no caso da personagem que
caiu da escada e foi para o andar de cima; outitoses escolheram a narracao autodiegética
e assim transformaram a narradora em protagoomtay Luiz Rufatto em “Assim” e Carlos
Herculano Lopes em “No embalo da rede”; alguns aingtaram pelo apagamento do
narrador e fizeram um texto exclusivamente de d@dp como Dalton Trevisan e Luiz
Roberto Guedes. Em todos os casos, porém, consegdentificar um acontecimento, uma
narrativa, um discurso integrando uma sucessaca@ecimentos de interesse humano na
unidade de uma mesma a¢ao, como define Brémond.

Essa narratividade, ainda que uma narratividadetassénte nuclear, nao é,
entretanto, suficiente para explicar como os tedoesentados neste capitulo funcionem
como historias completas, para tanto € precismdatdambém como essa explosao se da no
leitor, pois é no leitor que se completara a nasatjuando bem realizada, transformando o
miniconto em uma narragdo plenamente satisfaténigienesma e ndo em mero fragmento,

anedota, apontamento ou aluséo.

4.2 O PROTAGONISMO DO LEITOR

Que Edgar Allan Poe foi um grande defensor e pagagdas formas breves ndo ha

davidas, mas o que sera que ele quer dizer aoaafigoe “certo grau de duragéo é exigido,
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absolutamente, para a producéo de qualquer efdig97, p. 913)? Se fosse contemporaneo
dos minicontos unifrasicos aqui apresentados, geeaPoe entenderia que eles conseguem
despertar tal efeito?

N&do had como nem por que confabular sobre a seggnestdo, mas nao € dificlil
concordarmos com Poe de que certo grau de duragédgido para que uma narrativa alcance
seu efeito, ainda que nédo pela duragdo em si, glasrpnimo de envolvimento que provoque
entre texto e leitor. Isso ndo impede, entretaroo vimos anteriormente, que textos com
menos de cinglenta letras contenham uma histésaseitem diferentes reacdes, seja de
ironia, como em “Boletim de Carnaval’, seja de gmdicdo, como em “Paixao”, seja de
piedade, como em “Assim”. Ocorre que 0 minicontepeeialmente esse miniconto a
Monterroso, intensifica a importancia do ndo digonarrativa, diminui o volume doeberg
acima da superficie de um oitavo para, digamode\amos, sem impedir, se 0 texto estiver
bem realizado, que ele suscite certo efeito, poikeitor, se o escritor esta escrevendo com
verdade suficiente, terd uma sensacdo mais fortgudese o escritor declarasse tais coisas”
(HEMINGWAY, 1996, p. 192).

E no leitor, portanto, que explode a narrativa @aicl Mais do que isso, é a partir do
leitor que ela explode ou ndo. Umberto Eco ja digige “todo texto € uma magquina
preguicosa pedindo ao leitor que fagca uma partesede trabalho” (1994, p. 9), mas ao
diminuir o volume acima da superficie 0 autor autmenimportancia do leitor na narrativa,
exigindo dele uma maior atencédo, compreensaoforamando-o em verdadeiro protagonista
do ato criador: mais do que preencher vazios, elegmado a compor os indices, informantes
e catdlises, fundamentais para o clima da narrativa

Vejamos como se da esse processo a partir de uimomio ja mencionado neste

estudo, de Cintia Moscovich:

Uma vida inteira pela frente.
O tiro veio por tras. (In FREIRE, 2004, p. 16)

N&o temos na narrativa a primeira acdo de formdicigy mas implicita nas
entrelinhas: a personagem, se tem uma vida imeleafrente, nasceu. E a segunda acgao, essa
sim, esta expressa através de um motivo, o timeraonagem morreu. A sucessividade e a
integracéo estdo evidenciadas através do antagor@sire vida e morte, frente e tras. Se a
primeira frase fosse algo como “teria sido um Otiescritor’, ndo haveria nenhuma
integragcao entre os dois trechos, e a sucessivillzaiéa comprometida. Mas se identificar

acdo, personagem, sucessao, integracao e sigadipagece facil, tentemos encontrar espaco
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e tempo. Nossa reposta certamente comecara core a8 O espaco pode ser uma cidade
grande, um bairro pobre, uma avenida escura. Odeatapvida do menino (ou menina, ou
homem, ou mulher) pode ser de cinco anos, vints,drinta anos. Cabera ao leitor preencher
esses indices, e certamente ele preenchera a garsuas experiéncias: se for um leitor
urbano, o tiro remetera para a violéncia crescgataossas grandes cidades; se for um leitor
jovem, a vida inteira pela frente representa todapectativa de um grande futuro; se for um
leitor amante da literatura policial, o tiro vingmr trds serd muito mais do que casual,
configurando-se num crime covarde. A narracdopda forma, € a de uma morte, uma morte
prematura de alguém com a vida inteira pela fremtefeito, porém, pode variar de acordo
com o leitor porgue cabera a ele criar o clima s&@go.

Sanches Neto, ao interpretar uma das ministoriabreddsan publicadas eh, €7
termina por afirmar que sua reconstituicdo naor@/gvelmente, a histéria que Dalton deve
ter imaginado, mas isso néo teria importancia, pagsque ele, como leitor, deu a historia:
“em Ah, é7 devido ao seu carater extremamente sintético, ésenprescindivel, pois uma
leitura rasa amputaria os contos, transformandero$rases vazias” (1996, p. 124). Pode-se
dizer o mesmo do texto de Moscovich e de todosut®® casos bem realizados@s Cem
Menores em que a interpretacéo do leitor pode mudar cetauplente a significacdo do texto
— e consequentemente seu efeito — ou mesmo distrui-

Tal importancia do ato da leitura ndo era de t®tmaeha para os contistas do século
XX. Cortazar ja afirmava que quando escreve umacbasca instintivamente que ele seja de
algum modo alheio a si, que se ponha a viver cora vigla independente e que “o leitor
tenha ou possa ter a sensacao de que de certoasiddendo algo que nasceu por si mesmo,
em si mesmo e até de si mesmo, em todo caso coedi@aghdo mas jamais com a presenca
manifesta do demiurgo” (1993, p. 229). Mario de raud, emAmar, Verbo Intransitivo
deixa transparecer na obra essa consciéncia de kgiter é co-criador do romance ao dizer
que cada um dos seus 51 leitores criou uma Fraségnndo sua propria fantasia: “temos
atualmente 51 heroinas pra um so idilio. 51, camrdoa, que também vale. Vale, porém nao
tenho a minima intencdo de exigir dos leitores andbno de suas Elzas e impor a minha
como unica de existéncia real. O leitor continwana a dele” (1995, p. 57).

N&o por acaso € no século XX que comecam a swsfyides literarios voltados ao
leitor e a leitura. Roman Ingarden, ainda na prisngietade do século, ja fala em “pontos de
indeterminacao”, pontos infinitos que nascem deaossjbilidade da obra, como uma unidade

concreta, conter todas as determinacdes. Essesspoatindeterminacdo, em principio, ndo
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podem ser inteiramente eliminados por qualquegaadimento finito do conteddo de uma

expressao nominal, como exemplifica Ingarden:

Se em vez de “homem” se disser simplesmente “umehomelho e
experimentado” entdo alguns pontos de indeterminag@ eliminados pelo
acréscimo de expressfes atributivas, mas ficanaamdtos em quantidade infinita
por eliminar que sé numa série infinita de deteapi®es desapareceriam. Se, por
exemplo, uma narracdo comeca pela frase: “A uma eesva sentado um homem
idoso...”, etc, esta “mesa” apresentada é sem dluvitia “mesa’ e nao, por
exemplo, uma “poltrona”; mas se €, por exemplomndeeira ou de ferro, de quatro
ou trés pernas, etc, ndo é de modo algum declaradg por conseguinte, fica
determinado o objeto puramente intencional. O natete que é fabricada
permanece absolutamente inqualificado embora ela der feita de qualquer
material. Deste modo, a sua qualificacdo ndo existenaneira alguma no objeto
respectivo: ha ai um “ponto vazio” de “indetermi@alg(1963, p. 272).

Dessa forma o objeto apresentado na obra literdiaé de forma alguma o objeto
real, mas “uma producdo esquemética com diverso®pale indeterminacdo e com uma
quantidade finita de determinacfes positivamentbuatlas” (ibidem, p. 274). Essa esséncia
esquematica ndo pode ser eliminada em nenhumalitdvéaia finita, chegando Ingarden a
afirmar que toda a obra literaria € em principiacaebada, o que complementamos nés
dizendo, contrario senso, que no miniconto temesnap pontos de determinagdo suficientes
para colocar em operacdes os diversos e infindosog de indeterminacao.

No texto de Moscovich, por exemplo, ndo € deterduna sujeito que teria a vida
inteira pela frente, e poderia sé-lo sem que arautiirapassasse as cinquenta letras: bastaria
iniciar o texto com um pronome, “ele”, digamos,anda com um nome, como em “o jovem
teria a vida inteira pela frente”. Ao ndo mencionasujeito, a autora ndo apenas aumenta a
importancia da acdo na narrativa como permite #orlpreencher aquela indeterminacéo
com qualquer sujeito, qualquer um mesmo, inclusiyeoprio leitor poderia ser a vitima do
tiro pelas costas, sendo “pelas costas” a Unicermetacdo indicial do texto, uma
determinacao estética fundamental para a criac@pakicao frente/tras.

No capitulo anterior chegamos a propor que o tekto Myrtes poderia ser
simplesmente “caiu e morreu”, admitindo o prejugstético mas defendendo que se mantém
a narracdo. De fato, a narragdo se mantém a gastinicleos, mas escrever “caiu da escada”
€ muito diferente de escrever simplesmente “caafido da escada, remete-se a uma cena
doméstica, a uma queda casual, quase corriqueieaa final configura-se numa tragédia: a
personagem morreu. Assim da-se o efeito, e ndcaapesla queda e pela morte, mas pelo

inusitado da morte a partir de uma queda trivialycha escada.
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Posterior a Ingarden e membro de uma corrente tiElceshamada Estética da
Recepcdo, que trouxe o leitor para o primeiro pldasdiscussoes literarias, causando imensa
polémica, Wolfgang Iser usara o termo lugares ‘d&izao invés de “indeterminados” para
designar estas zonas deixadas do texto. Ao canttaringarden, para Iser ndo ha adequacéao
ou nédo nos preenchimentos do leitor, podendo orledessa forma, sequer preencher

determinados vazios.

Embora se parecam com os lugares indeterminaddsdas por Ingarden,
os lugares vazios que resultam da indeterminacaxdo tém outra funcdo. Eles
designam menos a lacuna na determinacdo do ohj&tacional, ou seja, dos
aspectos esquematizados, do que a possibilidadea@esentacdo do leitor ocupar
um determinado vazio no sistema do texto (199926).

Evidentemente Iser ndo conhecia os minicontos atdimso que sdo nosso objeto de
estudo, provavelmente estivesse se referindo anmesae ainda assim € interessante notar
que para ele a obra literaria depende do leitaa patonstituicdo de seu sentido. Mais do que
imaginar a idade daquele que morreu com um tiraspebstas ou o material de que é feita a
mesa, 0S esquemas do texto evocam determinado®cbm@mtos do leitor e pdem a
disposicéo determinadas informacdes. Poderiamosaafi seguindo esse raciocinio, que um
texto como o de Moscovich s6 € compreensivel camptiucas palavras porque o leitor
conhece milhares de narrativas de mortes como aqdesde os contos de Rubem Fonseca
até as noticias dos telejornais, facilitando o mpekenento dos vazios: “o ndo-dito de cenas
aparentemente triviais e os lugares vazios do ghaiocentivam o leitor a ocupar as lacunas
com suas projecdes (...) e o dito parece ganhasign#icancia s6 no momento em que
remete ao que oculta” (ibidem, p. 106).

Beto Villa € outro autor que lida com um tema cantgmente presente na literatura e
no imaginario social brasileiro, dialogando aciredutio com a tradicéo:

— Diz que me ama.
— Ai é mais caro. (In FREIRE, 2004, p. 12)

Utilizando-se exclusivamente de dialogos, sem ne@huinformacdo indicial,
nenhuma marcacao que atribua as personagens se&x.eféria ou posicdo social o texto
consegue fazer o leitor imaginar a cena e preenclagla um a seu modo, o cenario do
acontecido: quem ja esteve com uma prostituta zalembre seu rosto e até seu cheiro,
cinéfilos pensardo na Julia Roberts contracenando@ Richard Gere e uma prostituta que

leia o texto lembrard do seu cliente mais caremf@drando por uma declaracdo de amor.
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Nao faltard, ainda, quem relacione o didlogo a @salcde namorados recentes, sendo a
resposta dela uma ambiglidade irbnica e reveladioracarater da mulher, enquanto
evidentemente muitas mulheres podem inverter anordem que temos lidado até aqui e
imaginado uma cliente lidando com umichéou uma mulher lidando com seu naiftair.

Neste momento é importante fazermos uma ressak/& qouito cara a Iser e nos sera
muito Util para entender por que ndo é em toddexies deODs Cem Menoregue temos essa
possibilidade interpretativa: “para que essas poskEides se realizem e a comunicacao entre
texto e leitor seja bem-sucedida, é preciso quevalade do leitor seja de alguma maneira
controlada pelo texto” (1999, p. 104).

A indeterminacgdo, dira Iser a seguir, se originaei@rminacdo dos textos ficcionais
desde que ele seja localizavel no texto, tendonassitamente uma estrutura. E fundamental,
dessa forma, que o texto tenha ndo necessariarftemte grau de duracdo”, como dissera
Poe, mas certo grau de determinagéo para queoo ¢eihsiga a partir da estrutura proposta
preencher os seus vazios. Em falhando o papelxtio i@ constituicdo desse esquensem
esquecer que por vezes a responsabilidade pelaamdpreensdo é do leitor —, tem-se no
lugar de uma narrativa completa um fragmento, wuarte de determinada cena ou situacao:
nesses casos, preencher os vazios seria inventas @ateriores ou sequéncias para um
fragmento determinado, mas ai a narrativa deixdeisser uma totalidade elaborada pelo
autor. Como exemplo podemos citar o texto de Mardéirisola apresentado no capitulo
anterior, em que uma personagem diz “com este ded®;, deixando o leitor em duvida
sobre a origem ou o destino do dedo, a situacaguena frase é dita e mesmo a personagem a
guem o dedo pertence.

Mencionamos muito rapidamente que além de o te#t fancionar por falta de
esquemas que permitam ao leitor puxar o fio daprééacao, também pode acontecer de o
leitor ndo entender determinado texto. Como dida, Eé possivel inferir nos textos coisas
que eles ndo dizem explicitamente — e a colabordgdeitor se baseia nesse principio —, mas
nao se pode fazé-los dizer o contrario do que @isse(1994, p. 98). Ou seja, no texto de
Moscovich devemos entender que uma personagem un@ssim como no de Beto Vila
alguém cobrou para dizer que ama, ainda que n&ails& exatamente quem morreu ou quem
cobrou, e ndo entender isso acarretara num probtEmiaterpretacdo do leitor, e ndo de
determinacdo do autor. Evidentemente esse fenopu®se dar em qualquer texto, literario
Ou ndo, seja num romance, hum poema ou num arggtifcco, mas é facil percebermos que
num miniconto, devido ao seu espaco tao exiguisco gue se dé essa falha na comunicacao

é maior.
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Em estudo sobre o ato da leitura, Angela Kleim®@®42 chama a atencdo para que a
compreensao de um texto é um processo que seat@agiela utilizacdo de conhecimento
prévio, ou seja, o leitor utiliza na leitura tudaqoe ele ja sabe ao longo de sua vida. Esse
conhecimento se da em varios niveis, sendo destmq@adh autora o nivel linguistico, textual
e o conhecimento de murido

Sobre o conhecimento linguistico, Kleiman lembra das vezes ndao conhecer o
nome de objetos concretos ou de conceitos simpbele prazer problemas de ordem
linglistica a compreensdo de um texto” (2004, p. D& fato, se o leitor ndo conhecesse o
sentido figurativo “morrer” para a expressao “irgpa andar de cima”, ele ndo compreenderia
o texto de Myrtes, bem como se o leitor em “BoledienCarnaval” ndo entendesse “animais”
como um adjetivo, ou seja, homens que se parecmmass, haveria grande alteracao no
significado do texto e no efeito por ele suscita@osegundo conhecimento, o textual, esta
mais ligado a identificacdo do tipo de estruturgua o leitor é submetido, e por isso é
importante o tituloOs Cem Menores Contos Brasileiros do Sémdoa demarcar que sao
contos, e nao haicais, aforismos, anedotas: a piadtta expectativa € que o leitor buscara a
compreensao dos textos, admitindo, sim, que hgg@adulto (sdo leitores experimentados no
conto). J& o chamado conhecimento de mundo é fusmtahpara a compreensao de qualquer
texto literario, especialmente esses minicontos antbtroso onde ha apenas um ponto
determinado, um referente, e se o leitor por algnotivo ndo compreender esse ponto
determinado ndo sera estabelecida comunicacaaclaittore o texto funcionara apenas como

sugestado pareriacdesdo leitor.

O conhecimento de mundo abrange desde o dominiamuésico tem sobre
sua especialidade até o conhecimento de fatos ¢ongato € um mamifero”,
“Angola esta na Africa”, “ndo se deve guardar frueade na geladeira” ou “na
consulta médica geralmente ha uma entrevista altesxame fisico”. Para haver
compreensdo, durante a leitura, aquela parte dmmmhhecimento de mundo que é
relevante para a leitura do texto deve eatarada isto é, deve estar num nivel
ciente, e ndo perdida no fundo de nossa memor&IMAN, 2004, p. 21)

Dessa forma, s6 € possivel se entender o textoette \Blla se o leitor souber que
existe a prostituicdo, que as prostitutas tém uwspaae de codigo de conduta que as impede
de beijar, de dizer que amam e que, por seremitptast estdo dispostas a romper esse

codigo por uma quantia de dinheiro. Uma criancaitie® anos talvez ndo compreendesse

'8 Frank Smith, enbeitura Significativa utiliza o termo “teoria do mundo” no capitulo \&firmando que “tudo
0 que entendemos sobre o mundo é uma sintese sk exqeeriéncia, e as nossas lembrangas especjiieas
ndo puderem ser relacionadas com a nossa sinbes@scnossas regras gerais, fardo pouco sentidmpst
(1999, p. 74).
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assim tal texto, assim como um morador do inteyarcho que ndo tem acesso a noticias de
televisdo e jornal acharia muito estranho alguérarlem tiro casual pelas costas, talvez por
isso rejeitando o texto de Moscovich.

Para driblar essa necessidade de se fazer enteoderuum uUnico determinante, a
maioria dos autores d®@s Cem Menoresptou por temas de interesse humano bastante
comuns, como os relacionamentos (“No embalo da’'rédesim”), o estupro (“Boletim de
Carnaval”, “Emocionante relato do encontro de teodamirez...”), a morte (“Adeus”, textos
de Myrtes e Moscovich), o aborto (“Paix&o”), a pitag;ao (texto de Beto Villa). H4 casos,
porém, em que os referentes sdo bastante pontigi@m do leitor um conhecimento de
mundo especifico para que haja a compreensao, nontexto de Luiz Paulo Faccioli, que
faz referéncia a um elemento especifico e templaralociedade brasileira, o Programa Fome
Zero, lancado com pompa pelo Governo Federal quaadposse do presidente Lula, em
2002:

FOME ZERO

— Preciso comer!,

grita no SPA

a mulher de cem quilos. (In FREIRE, 2004, p. 50)

Conhecendo o programa federal e seu objetivo, ieala@d fome nos rincdes mais
pobres do pais, onde ainda milhares de criancasematesnutridas ou subnutridas, percebe-
se aironia de Faccioli ao usar o termo para aenwald cem quilos internada num SPA. Ironia
embutida de critica social, pois ela usa a palgmaciso” com a mesma veeméncia que a
usariam as criangas subnutridas tivessem elastivessem elas forgas para gritar. Mas o
texto talvez ndo seja compreendido com o passaamus especialmente porque o programa
com o nome de “Fome Zero” ja ndo sera mais asumtmidia (ainda o €?) e sabe-se |4 se
ainda existira dessa forma.

E essa importancia do leitor para a compreensdexto e obtencdo do efeito que nos
fez falar em “protagonismo” do leitor, pois, conma eenhuma outra narrativa literaria, ele é
chamado a compor a histéjimtamentecom seu autor tendo a nitida sensa¢édo de quée tex
nasceu de si mesmo. Ja ndo se pode falar em tanséango da leitura, em “sequestro
momentaneo do leitor’ (CORTAZAR, 1993, p. 157) eitmunenos em manipulacdo das
sensacées do leitor para “alcancar a emocao pidEn@®ALCASTAGNE, 2001, p. 10). J&
nao se pode entender efeito como o entedia Poey ‘aomma intensa e pura elevacdo da alma

— e néo da inteligéncia ou do coracdo — e que $eriaxenta em consequéncia da
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contemplagdo do belo” (1997, p. 913). O que se podkeve, aqui, € projetar um efeito
posteriora leitura que é diferente, mas ndo oposto, atogfedvocadalurantea leitura, uma

mudanca importante e digna de ser investigada eanela, como o faremos a seguir.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Ja foi dito na introducéo deste estudo que ini@ali® Nosso intuito era investigar a
invencdode um género minimalista, o miniconto, intuitostrado por nos defrontamos com
uma vasta tradicdo de pequenas narrativas, ainéango tdo minimas como as de
Monterroso. Passamos, entdo, a considerar essadipoiniconto unifrasico publicado no
Brasil a partir deAh, é? e intensificado conOs Cem Menoregomo uma espécie de
reinvencaodo miniconto, questionando de que forma um te&todurto, uma narrativa tao
enxuta consegue preservar as caracteristicas tamagidNao nos furtamos, porém, a entender
os textos unifrasicos d@s Cem Menores.como contos, ainda que admitamos que nem todos
0S cem textos encaixem-se nesta categoria (da mesma que nem todos os contos de
Clarice Lispector, por exemplo, sdo facilmente sifacados de conto). Chamar os textos de
contos nao significa encaixa-los confortavelmentea categoria literaria consagrada pela
freqUiéncia de seu uso, e sim atribuir algumas tefaticas aos textos, tais como completude,
intensidade, tenséo e producéo de efeito no lgitnda que se admitam profundas diferencas
estruturais.

Para comecarmos a pensar o que fundamentalmeuie diferente além da — ou por
causa da — reducdo formal do tamanho do textoemol a um miniconto do brasileiro
Dalton Trevisan publicado originalmente em 1964 @emitério de Elefantes selecionado

para a antologia de Moricofis Cem Melhores Contos Brasileiros do Século

Uma vela para Dario

Dario vem apressado, guarda-chuva no braco esquéskim que dobra,
escorrega, senta-se na calgada, ainda Umida dea.clidescansa na pedra o
cachimbo.

Dois ou trés passantes a sua volta indagam sestdidem. Dario abre a boca,
move os labios, ndo se ouve resposta. O senhoo,giedranco, diz que deve sofrer
de ataque.

Ele reclina-se mais um pouco, estendido na calgadacachimbo apagou. O
rapaz de bigode pede aos outros se afastem e entegspirar. Abre-lhe o paleto, o
colarinho, a gravata e a cinta. Quando lhe tiransaysatos, Dario rouqueja feio,
bolhas de espuma surgem no canto da boca.

Cada pessoa que chega ergue-se na ponta dos pésy pddem ver. Os
moradores da rua conversam de uma porta a outtziamgas de pijama acodem a
janela. O senhor gordo repete que Dario sento@salgada, soprando a fumaca do
cachimbo, encostava o guarda-chuva na parede. Blase vé guarda-chuva ou
cachimbo ao seu lado.

A velhinha de cabeca grisalha grita que ele est&emdo. Um grupo o arrasta
para o taxi da esquina. Ja4 no carro a metade ¢m,cprotesta o motorista: quem
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pagara a corrida? Concordam em chamar a ambul&@meien conduzido de volta e
recostado a parede — ndo tem os sapatos neme&telfi@ pérola na gravata.

Alguém informa da farméacia na outra rua. Ndo came@ario além da esquina:
a farmécia no fim do quarteirdo e, além do maistorpeso. E largado na porta de
uma peixaria. Enxame de moscas lhe cobrem o rssto,que faca um gesto para
espanta-las.

Ocupado o café proximo pelas pessoas que apreciancidente e, agora,
comendo e bebendo, gozam as delicias da noiteo Parisossego e torto no degrau
da peixaria, sem o relégio de pulso.

Um terceiro sugere lhe examinem os papéis, reradcom varios objetos — de
seus bolsos e alinhados sobre a camisa brancan Belzendo do nome, idade, sinal
de nascenca. O enderego na carteira € de outdecida

Registra-se correria de uns duzentos curiososag@gsa hora, ocupam toda a rua
e as calcadas: é a policia. O carro negro investeltdao. Varias pessoas tropecam
no corpo de Dario, pisoteando dezessete vezes.

O guarda aproxima-se do cadaver, ndo pode identdic- os bolsos vazios.
Resta na mao esquerda a alianca de ouro, que @beigpr- quando vivo — sé
destacava molhando no sabonete. A policia deciaiea&ho rabecao.

A Ultima boca repete — Ele morreu, ele morreu.dgemte comeca a se dispersar.
Dario levou duas horas para morrer, ninguém aeregliestivesse no fim. Agora,
aos que alcangcam vé-lo, todo o ar de um defunto.

Um senhor piedoso dobra o paleté de Dario paraffegar a cabeca. Cruza as
ma&os no peito. Nao consegue fechar olho nem bock a espuma sumiu. Apenas
um homem morto e a multiddo se espalha, as meseafédicam vazias. Na janela
alguns moradores com almofadas para descansatvelos.

Um menino de cor e descalco vem com uma vela, geade ao lado do
cadaver. Parece morto ha muitos anos, quase toreizaum morto desbotado pela
chuva.

Fecham-se as janelas. Trés horas depois, 14 esid daspera do rabecdo. A
cabeca agora na pedra, sem o paletd. E o dedo akamga. O toco de vela apaga-
se as primeiros gotas da chuva, que volta a ¢airMORICONI, 2001, p. 279-80)

E notavel no texto a condensacdo narrativa e sessfio de detalhes, chegando tal
supressao ao nivel linglistico em frases em querbovde ligacdo estar € simplesmente
apagado, como “Dario em sossego e torto no degagpetkaria, sem o relégio de pulso”.
Mais do que uma reducao de palavras, esse corneutse uma marca da obra de Trevisan,
uma obra em que a concisdo é uma obsesséo doiakgemcparece beirar a cronica, “mas
dela se afasta pelo tom pungente ou grotesco @se&dpra sucessao das frases, e faz de cada
detalhe um indice do extremo desamparo e da extoensddade que rege os destinos do
homem sem nome na cidade moderna” (BOSI, 1995)pAlnda assim, em “Uma vela para
Dario” a criacdo da atmosfera € fundamental patasfecho, ndo podendo o texto prescindir
dela — os objetos vao sumindo gradualmente —, engum®s textos unifrasicos ndo ha espaco
para descricdes como “0s moradores da rua convetsamma porta a outra, as criangas de
pijama acodem a janela” e “enxame de moscas Iheegob rosto, sem que faca um gesto
para espanta-las”. Nesse “miniconto” dos anos s&sséo exatamente esses detalhes que déo
a impressdo de extremo desamparo e extrema creeldddrcando o abandono do homem

que morre sob a indiferenca da multid&o.
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Julio Cortézar, ao aproximar o conto da fotografiee, alusdo a uma definicdo de
Cartier Bresson para sua arte como a de um apgrarddoxo, “o de recortar um fragmento
da realidade de tal modo que esse recorte atue gora@xplosdo, como uma visao dinamica
que transcende espiritualmente o campo abrangidocaenara” (1993, p. 151). Mas se no
miniconto da metade do século o fragmento é uma, cencaso de “Uma vela para Dario” a
cena de um homem que passa mal, e dela explodst@idi ou o subtexto, no caso a
banalizacdo da vida em oposi¢cdo ao materialismepd@dade contemporanea, no miniconto
a Monterroso o fragmento € apenas uma acao, uantestie determinada cena que projeta a
cena em si, transcendendo em muitas vezes a rhis&yda que conta. E, como ja referimos,
a diminuicdo do volume dixebergacima da superficie de um oitavo para, digamagg vi
avos.

Se para Cortazar o tempo e o espaco do conto téestde como que condensados,
submetidos a uma alta pressao espiritual e fornmalminiconto de Trevisan o tempo é o
misero tempo da morte de um homem e no minicontdoaterroso (alias no préprio
miniconto de Trevisan publicado e®s Cem Menorg@se ainda menos que isso, apenas 0
suspiro final, a frase derradeira.

Nas suas teses sobre o conto, Piglia afirma queamo sempre conta duas histérias,
estando a histéria 2 nos intersticios da histarfar relato visivel esconde um relato secreto,
narrado de um modo eliptico e fragmentéario” (2Q040). Dessa forma parece-nos que tendo
a historia 1 elementos suficientes para o leitentidicar, perceber ou sentir a historia 2,
independentemente dessa historia 1 ter dez paginagaragrafo ou uma linha, podemos
falar, sim, em conto. Mais do que isso, o minicontufrasico seria uma espécie de
radicalizacdo desse conceito de conto, que seri narrativa que se constroi para fazer
aparecer artificialmente algo que estava oculto.

Outra licao corrente nas poéticas do conto € augeng conto tudo deve convergir
para o final, de forma a obter o efeito desejadentio mister que ndo haja uma so6 palavra em
todo o texto cuja tendéncia, direta ou indireta & aplique a este designio preestabelecido”
(FACCIOLI, 2000, p. 32). Cortazar chega a afirmae dintensidade num conto consiste na
eliminacdo de todas as idéias ou situacdes inteamasl de todos os recheios ou frases de
transicdo que o romance permite e mesmo exige’3(429157). Mas o miniconto unifrasico
mostra que ha sempre algo mais a cortar, a c@ateortar, até que se chegue ao 0sso, ao
nacleo narrativo, onde ai sim cada palavra sulidéitaltera o sentido de todo o texto e
compromete o efeito. E nos mostra também, parachexde, que chegar a esse nucleo e tirar

0 que o rodeia (ou recheia) é produzir outro teocdmn outra estrutura e outro efeito. A
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Odisséia como ja foi dito, € muito melhor do que o argutoeste Aristételes para a epopéia
homeérica, assim como se Tchekov chegasse a esae@mto do homem em Monte Carlo
este conto seria muito melhor que sua anotacdoocoatleo da narrativa Contrario senso,
nao seria “O dinossauro” de Monterroso tdo comenten fosse sua forma unifrasica, e nédo
teriam os textos bem realizados@& Cem Menores mesmo efeito no leitor ndo fossem eles
enxutos como o séo.

Faccioli, em busca de uma teoria para o conto, fmide diversas vezes como o
género da concisdo, afirmando ser “da naturezaéderg a reducao ao basico, a tendéncia a
economia e ao comedimento; sem tais realizacdesfayorecem a historia cifrada, o conto
esvazia-se e anula-se” (2000, p. 67). Mas, inspipEa ja referida ponderacdo poderosa de
Poe, ndo deixa de falar em harmonia necesséarieasgual o efeito pretendido ndo se faria
sentir: num conto bem realizado, dird a autorajtorl sente a tentacdo de voltar ao inicio para
rever, em plenitude, o que era apenas iluminacao.

Nesse aspecto estd de acordo com Cortazar quateddedse o oficio do escritor
(pelo menos de contos) como “conseguir esse clidygrip de todo grande conto, que obriga
a continuar lendo, que prende a atencéo, queadeitor de tudo o que o rodeia, para depaois,
terminado o conto, voltar a p6-lo em contato conarmobiente de uma maneira nova,
enriguecida, mais profunda e mais bela” (19935%).1

As definicbes de ambos para conto, porém, seréticaseeomo Torremocha diz que
devem ser as definicbes para o conto e levemenibéggaas como contistas ndo poderiam
deixar de ser. Cortdzar usard uma metafora muitooga (e aludida por Freire na
apresentacao d®s Cem Menor@sde que “nesse combate que se trava entre um texto
apaixonante e o leitor, 0 romance ganha semprp@uos, enquanto que o conto deve ganhar
por knock-out (ibidem, p. 152). Ai complementamos nos: se otl@m@nce poknock-out o
miniconto é unknock-outno primeirorounde 0 miniconto a Monterroso no primeiro e Unico
soco. Ja Faccioli aponta para uma gramatica docgilléum ponto médio entre ocultacéo e
revelacdo em que a participagdo do leitor é fundéahe

Um conto é uma estrutura armada de “maneira ietelaj, que pede e
convoca a participacdo intelectual de seu leiterm sque se o subestime ou
superestime. O ideal, conforme aponta Piglia, résdono que pregaram seus
predecessores, é que o ponto médio entre ocultacBevelacdo seja mantido,

19 piglia comeca seu célebre artigo “Teses sobrentotafirmando que “num de seus cadernos de notas,
Tchekov registra esta anedota: ‘Um homem em Moritegai ao cassino, ganha um milhao, volta para,cas
suicida-se’. A forma classica do conto esta corafigso nicleo desse relato futuro e nao escril42p.

89)
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introduzindo-se o leitor nesta gramatica do sil@noépresentada pelo conto.
(FACCIOLI, 2000, p. 68)

Quando falamos em ambiguidade na definicdo de &lagciporque ndo ha, e néo
poderia mesmo haver, uma definicdo do que seja mas® médio, se pelo menos duas
paginas, se uma unica frase. Ao ndo delimitar @tdnm, a autora é coerente com sua propria
producdao literaria, que vai do romance ao minical@®s Cem Menoresugerindo-nos que
0 ponto médio é feito pela histéria 1, e ndo pelmero de palavras ou letras da histéria,
podendo uma histéria ser longa e indecifravel deeexamente curta e revelar ao leitor algo
forte o suficiente para fazé-lo sentir, pensarjis@nfim, suscitar nele algum efeito

Um dos motivos para essa condensacao contisticaamanlurecimento do leitor,
elevado no miniconto a Monterroso a condi¢cdo dawtor. Umberto Eco nos diz que o que
determina se uma histéria pode ser mais ou mepidardmais ou menos eliptica € o tipo de
leitor a que se destina (1994, p. 12). Para urarleitntemporaneo acostumado as narrativas
desde o berco, submetido a narrativas a todo testpor vezes a uma enxurrada de pequenas
narrativas como no intervalo comercial das teletasyeao é preciso repetir alguns elementos
e reforcar alguns indices e informantes, bastasenegl, o ndcleo, direto ao ponto. Nao por
acaso, alias, a prosa literaria tem sofrido umgsse de reducéo formal ao longo do tempo, e
nao o contrario. O leitor contemporaneo, aindacuinue lendo com aparente interesse 0s
longos romances do século XIX, fard aquilo quelgerisugere e® Prazer do Textqulara
algumas péaginas: “ndo lemos tudo com a mesma idsefesde leitura (...) A prépria avidez
do conhecimento nos leva a sobrevoar ou a passaima de certas passagens (pressentidas
como “aborrecidas”) para encontrarmos 0 mais dsprgmssivel os pontos picantes da
anedota” (1999, p. 17).

Por tudo o que foi escrito até aqui — e mesmo gtelaa polémica sobre a natureza do
conto enquanto género —, ndo é dificil aceitaruquaniniconto como “Uma vela para Dario”
ou o ja referido “Continuidad de los parques” jasrtanha sido visto como algo além de um
conto em si, ainda que curto, ndo havendo, até eatéecessidade de definir-se miniconto
como um género préprio e diverso do conto: “trabalioriticos sobre o tema ainda ndo
encontraram a definicdo das caracteristicas dstimto miniconto e os resultados das
tentativas ndo séo satisfatorios, pois incluem gmiwjue os caracterizam, mas que nao o0s

diferenciam, do conto como género maior’ (CAPAVER2B04, p. 32). Mas quando nos

% Interessante notar que dificiimente alguém va ahdepois da leitura de um miniconto & Monterrgsns
enquanto o riso é uma exploséo instantdnea o almode mansinho, aos poucos, e para tanto o ciima,
atmosfera da narrativa é fundamental.
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deparamos com textos unifrasicos em que a personpgevezes se reduz a um pronome, 0
cenario é apenas sugerido e o tempo é um simpleéshaol, parece que chegamos num limite
e ai € preciso rever conceitos como os de tens@nsidade, efeito.

Por isso insistimos que se trata de uma reinverdgiama verdadeira reinvencao do
conto enquanto estrutura e, por extensdo, de umm&erngdo do miniconto, até aqui
extremamente arraigado as teorias e formulacéeodim contemporaneo mais tradicional.
Compreendendo esse conceito, ficaremos mais aderara produzir novas pesquisas,
artigos, dissertacbes e teses, desenvolvendo assogpaimcorpus tedrico e conceitual
adequado a nosso objeto, ainda que pareca uma emomtradicdo escrever tantas e tantas
palavras para falar de um texto tdo pequeno. Negszencdo ha espaco para os conceitos de
efeito, intensidade e tensdo, tdo caros ao estold@ © conto classico desde Poe, mas é
preciso vé-los em nova perspectiva, projetados tmmpo posterior a leitura e construidos
também no e peleitor, ndo apenas no e pda&xta

Evidentemente, leitores, criticos e académicos véssa producdo com alguma
reserva, pois estd em jogo ndo apenas uma questdca mas uma questdo ideologica,
chegando muitos a associar textos tao curtos ceuperficialidade e a perda de espaco e de
importancia da leitura no mundo contemporaneo.efantto, se olharmos com atengao para
os textos d€Os Cem Menores Contos Brasileiros do Sécplra 0 ndo dito nestes textos,
perceberemos estruturas narrativas e estratégiamifo que nos remetem, sim, ao género
conto. E preciso despir-se dos valores do séculd, Xespir-se mesmo dos valores ja
canonizados do século XX e entender o tempo e acesgiémeros, liquidos, fragmentéarios
em que vivemos. No final das contas, parafrasedvidaterroso, se vera que quando

acordarmos o conto ainda estara la.
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