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RESUMO: O presente artigo empreende uma discussdo das principais caracteristicas
estéticas e formais do conto a partir da consolidacdo do género, ocorrida na primeira metade
do século XIX, até o advento do pds-modernismo. O estudo mostra ndo apenas a mudanca de
uma dominante epistemoldgica para uma dominante ontologica na ficcdo, mas também
analisa como valores convencionais do género como unidade tematica, enredo linear e trama
“interessante” vao progressivamente dando lugar a fragmentacéo, a falta de gradacéo tensiva e
a construcao deliberadamente “tediosa” da narrativa.
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A maioria dos autores que tenta definir as propriedades paradigmaticas do conto
literério é forcada a reconhecer em algum momento a dificuldade de se caracterizar ou mesmo
de esbocar uma definicdo desse género ficcional. A propria definicdo do conto dito literario €
por vezes complexa uma vez que este compartilha com o chamado conto popular uma origem
comum fundada nas tradi¢Oes orais (cf. JOLLES, 1976, p. 196; CAMPOS, 1977, p. 22).
Tendo em vista as especificidades deste artigo, e, para evitar equivocos terminoldgicos,
distinguimos o conto literario do conto popular no sentido de que este se caracteriza pelo fato
de ndo possuir autoria definida e de constituir-se um patriménio coletivo (cf. CAMPOS, 1977,
p.22). Além disso, o conto popular, conforme Jolles (1976, p.196) é uma forma simples, pois
sua linguagem possui carater fluido, genérico, sempre renovada a cada realizacdo. Sua
atualizacao apoia-se sempre na mobilidade, na generalidade e na pluralidade da prépria forma
(JOLLES, 1976, p. 196). O conto literario ou erudito, por outro lado, é produzido por autor(a)

historicamente conhecido(a) e, em geral, refere-se a “um episodio da vida real, ndo verdadeiro
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porque ficcional, mas verossimil” (D’ONOFRIO, 1995, p.120-122; cf. JOLLES, 1976,
p.192). Cabe lembrar que ha excecdes a essa regra geral, pois é possivel identificar casos
especificos de contos eruditos fantasticos ou altamente experimentais, que violam as regras da
verossimilhanca. Jolles (1976, p.196-197) defende que o conto erudito, tendo sido realizado
por um poeta, € uma forma artistica — em oposic¢do a forma simples do conto popular —, isto
é, possui uma forma fixa, sélida, peculiar e Unica.

Devido a maleabilidade formal do conto literario e a relativa liberdade com que os
autores, ao longo desses percursos, tém lidado com esse tipo de texto, somos também
obrigados a nos confrontar com o fato de que qualquer tentativa de classifica-lo, explica-lo ou
delimité-lo tende a resultar incompleta diante de sua grande variedade. Por essa razdo, esse
trabalho ndo pode dar conta de toda a diversidade da heranca cultural do género, mas se
propBe a discutir e contrapor algumas caracteristicas dominantes desse género, sobretudo a
partir de sua consolidacdo como género em prosa a partir do periodo roméantico. Em outras
palavras, busca-se destacar quais aspectos, ao longo do tempo, séo privilegiados e quais séo
relegados ao segundo plano na escrita de um conto, bem como quais sdo as implicacdes
dessas escolhas artisticas em termos de efeitos de sentido.

Nossa investigacdo propOe uma triparticdo desses percursos em trés diferentes
momentos. Divisamos entdo i) um periodo de elaboracdo tradicional do enredo do conto
(conjunto de préticas estético-formais romanticas e realistas, que antecedem as influéncias das
vanguardas modernistas europeias), ii) um periodo associado ao conto modernista e, por fim,

iii) um terceiro momento associado ao conto pés-modernista.?

2 pés-modernidade e pés-modernismo referem-se a conceitos distintos. Basta dizer, sem entrar em pormenores,
gue o termo pos-modernidade é usado para marcar a transi¢do entre o paradigma da modernidade e um novo
paradigma (cf. SANTQOS, 2000, p.34; VATTIMO, 2007, p. ix), conhecido também como era p6s-moderna.
Dessa forma, a pds-modernidade refere-se a um estagio social, historico e econdmico, que supostamente sucede
a modernidade a partir das décadas finais do século XX. Essa transicdo seria marcada pela emergéncia do
capitalismo tardio — ou do “capitalismo desorganizado”, conforme defende Santos (2000, p.87) — e pela
decorrente substituicdo da producdo de mercadorias através do trabalho industrial por estilos de vida
individualistas, sobretudo nas chamadas sociedades urbanas mais avancadas, baseadas no consumismo
exacerbado de produtos e simbolos, em grande parte, oferecidos pela cultura e midia de massa (SMITH, 2001,
p.215; TRODD, 2001; AUSLANDER, 2004). O pds-modernismo, por sua vez, constitui-se como a ldgica
cultural e estética que prevalece durante esse desenvolvimento mais recente do capitalismo (cf. JAMESON,
2006). O termo pds-modernismo é passivel de numerosas formulagdes, dentre as quais, destaca-se a
denominacdo genérica de estilos e movimentos artisticos e estéticos surgidos, sobretudo, em sociedades
avancadas no ultimo quartel do século passado. Estes se definem como uma visdo de mundo ou um “conjunto de
ideias filosdficas que ndo apenas sustentam uma estética, mas também examinam uma condic¢do cultural de
‘capitalismo tardio’ da ‘pdés-modernidade’” (BUTLER, 2002, p.3). Segundo Smith (2001), algumas das posi¢des
tedricas e praticas artisticas emergentes do pos-modernismo, muitas delas surgidas a partir de teorias pés-
estruturalistas, rejeitam os rigores filosoficos e estéticos modernos ao promoverem a incorporagdo acentuada de
tragos formais e técnicas provenientes de estilos do passado por meio da intensificacdo de parddias, pastiches,
hibridismos, bem como do aproveitamento eclético de elementos tanto da cultura pop ou de massa quanto da
cultura erudita (p.215). As préticas artisticas pés-modernistas, de modo geral, buscam eclipsar ndo apenas as
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1. Conto de enredo tradicional

A primeira metade do século XIX marca a consolidacdo do conto como um género
narrativo em prosa em diversos paises, inclusive no Brasil (cf. LUCAS, 1989; GOTLIB,
2003; MAUNDER, 2007). Podemos dizer que 0s contistas dessa época e seus seguidores, ja
no século XIX, foram responsaveis pelo estabelecimento de bases solidas para o
desenvolvimento posterior de toda uma tradicdo do género. Essas formas de elaboracéo
tradicionais do conto erudito podem ser inicialmente associadas ao modelo linear de narrativa.
O conceito de enredo tradicional, no entanto, constitui uma nomenclatura homogeneizante,
abrangendo diferentes materializacGes desse género em vinculacdo com os diversos padrdes
estéticos e formais proprios aos contos romanticos, contos realistas, naturalistas, contos
policiais e de “cor local”, entre outros.

Visto nessa época como um género menor dentro do canone, 0 conto comegou a ser
investigado criticamente pelos tedricos no inicio do seculo XIX, quando o impacto das
narrativas curtas alegoricas de Hawthorne e de Poe, nos Estados Unidos, e de Nikolai Gogol,
na Russia, motivaram tedricos da literatura a se voltarem para essa forma especifica de contar
histérias (IFTEKHARRUDIN, 2003, p.vii, ix).

Embora cada tipo de conto tenha suas préprias preocupaces estéticas e literarias, seu
modo tipico de construir a narrativa e de provocar determinadas interacdes com o leitor, é
possivel reconhecer como traco dominante comum a muitos deles — sejam romanticos,
goticos, realistas, entre outros — a concepc¢do de cenarios, personagens e enredo de acordo
com convencdes do género, primando, em maior ou menor grau, pela familiaridade estrutural
do universo ficcional. Essas convencdes referem-se a um conjunto de estratégias narrativas
voltadas para a criacdo de um universo ficcional “familiar” segundo rigorosos principios
formais. Dentre eles, destaca-se o fato de que o conto de enredo tradicional, cujo modelo pode
ser considerado o de acdo, deve buscar, via de regra, algum tipo de unidade tematica, com
limites e contornos fixos e precisos. Deve também primar pela sucessdo mais ou menos linear

de acOes, pela gradacéo tensiva, pela excluséo de tramas secundarias e pela apreensdo de uma

hierarquias e fronteiras rigidas entre géneros e discursos dispares, mas também suscitar interagfes, muitas vezes
paradoxais ou “estranhas”, entre elementos oriundos de produtos culturais tradicionalmente incompativeis ou
mutuamente excludentes. O pds-modernismo, por meio de variadas préaticas e estilos, favorece a criagdo de
artefatos literarios saturados pela interpenetracdo de elementos provenientes de sistemas de significacdo tdo
diversos quanto a publicidade, as formas candnicas de arte, a moda, o cinema comercial, os discursos historico e
cientifico, a televisdo, a cultura de massa, entre outros. O emprego do adjetivo “p6s-modernista” em vinculagdo
com o conto refere-se, portanto, a elaboracdo desse género segundo as posicdes tedricas e as praticas artisticas
associadas ao pés-modernismo.
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Unica faceta de uma situacéo ou personagem (CORONADO, 1969-1970, p.26-38). D’Onofrio
(1995) sintetiza a natureza univoca e univalente do conto erudito tradicional nos seguintes

termos:

O conto erudito distingue-se do romance e da novela por ser uma narrativa
curta. [...] Ele possui todos os ingredientes do romance, mas em dose
diminuta. O foco narrativo geralmente é Unico: centrado ou no narrador
onisciente ou huma personagem. A fabula é reduzida apenas a um episodio
de vida. As personagens sdo pouquissimas [...]. A categoria do espaco esta
reduzida a um ou dois ambientes. O tempo da fabula também é muito
limitado. As descri¢bes e reflexbes, quando existem, sdo muito rapidas
(p.120).

Além disso, as convencdes literarias que regulam o conto tradicional tém definido que
este deve contar uma historia de preferéncia ficticia sem ultrapassar certo limite temporal de
leitura. Como sabemos, Poe sugeriu em A filosofia da composi¢do (1846) que, para fins de
gerar certa “unidade de efeito” ou “efeito preconcebido” sobre o leitor, esse limite ndo deveria
exceder 0 periodo de uma “assentada”.® Caso o texto fosse muito grande e o leitor precisasse
fazer pausas, essa ruptura e a consequente “invasdo” dos afazeres do mundo real na mente do
leitor poderiam diminuir ou arruinar o impacto causado pela unidade de efeito (POE, 2006,
p.220-221).

A partir dessa orientacdo de Poe, podemos inferir sua provavel desaprovacdo a um
conto demasiadamente breve, pois este ndo conseguiria prender a atencao do leitor pelo tempo
necessario para criar nele interesse e expectativa. Dessa forma, sua atengdo se dispersaria
rapido demais e o efeito impactante sobre o publico acabaria se perdendo.
Outro aspecto dominante do conto de enredo tradicional diz respeito a importancia dos
acontecimentos, afinal, “o conto [em sua forma de elaboracdo convencional] é um género
factico, um género cuja matéria prima sdo fatos, algo que serve para ‘relato’, para ‘conto’”
(CORONADO, 1969-1970, p.24). Smith nota que a narracdo de incidentes é essencial, pois
algo deve acontecer e conclui: “a story without a succession of incidentes of some kind is
inconceivable” (1902, p.3, grifo nosso).’Poe também ressalta a importancia das acdes, pois é
por meio da causalidade inerente ao desenrolar desses acontecimentos que o leitor passa a ter
interesse pela historia e a esperar ansiosamente pelo seu desenlace (2006, p.219).

A questdo do interesse do leitor, na opinido de Smith, também é criada e mantida pelo

uso de seres ficcionais intrigantes, pois “a variety of characters gives life and warmth of

® salvo quando indicado na bibliografia, todas as traducdes livres utilizadas no presente trabalho sdo de
responsabilidade do autor da pesquisa.
* “um conto sem uma sucess&o de incidentes de algum tipo ¢é inconcebivel” (SMITH, 1902, p.3, grifo nosso).
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human interest to a story” (1902, p.4).°Por esse motivo, e levando em conta a questdo dos
limites espacotemporais do género, 0s contistas tendem a projetar um ndmero reduzido de
personagens e a narrar em primeiro plano os breves incidentes envolvendo esses mesmos

seres ficcionais. Nesse sentido, compreende-se que:

O conto, portanto, abstrai tudo quanto, no tempo, encerre importancia
menor, para se preocupar apenas com o centro nevralgico da questdo. 1sso
implica que ao conto repugne a ‘duracdo’ bergsoniana ou a complicada
insercdo de planos temporais [...]. O conto caracteriza-se por ser ‘objetivo’,
atual: vai diretamente ao ponto, sem deter-se em pormenores secundarios.
Essa ‘objetividade’ [...] salta aos olhos com as trés unidades: de acdo, lugar e

tempo (MOISES, 1975, p.127).

Aguiar e Silva (1973) atribui a esses dois fatores (acontecimento e personagem) um
papel decisivo para a prosa de ficcdo, pois sua caracteristica fundamental é o fato de ter
“personagens situadas num determinado contexto, em certo lugar e em certa época, mantendo
entre si mutuas relacdes de harmonia, de conflito, etc.”, e, para que essas personagens sejam
“reveladas” ao leitor, h4 a necessidade de uma “série de acontecimentos” interessantes e a
possibilidade de o leitor reconstruir na mente a “histéria” como uma sucesséao de fatos (p.238,
grifo nosso). Essa possibilidade de apreenséo da sequencialidade de incidentes deve-se ao fato
de que “a trama [do conto de enredo tradicional] se organiza segundo um andamento
semelhante ao ritmo com que as coisas acontecem na vida, e 0S pormenores Vao-se
acumulando numa ordem ‘l6gica’ de facil percepcdo” (MOISES, 1975, p.133, grifo nosso).

Quanto aos desenvolvimentos posteriores do género, podemos afirmar que a virada
realista provocou mudancas sensiveis na forma do conto de enredo tradicional. Autores tdo
diversos quanto Honoré de Balzac, Guy de Maupassant, Mark Twain, Stephen Crane, Henry
James e Joseph Conrad, entre outros, e, no contexto lus6fono, sobretudo, Machado de Assis e
Eca de Queirds, foram os responsaveis pela introducdo de uma narracdo mais objetiva, com
especial atencdo aos detalhes do cenério e a influéncia da conjuntura socioecondmica sobre as
acOes das personagens.

Essa demanda por enredos realistas calcados em acgdes se consolidou, sobretudo, a
partir das historias de detetives. Segundo Ferguson (1989), esse tipo de conto de enredo ou de
acao, com sua énfase na historia, cria certa cumplicidade entre narrador e leitor: aquele cabe
narrar um padrdo inteligivel de eventos, omitindo algumas informagfes, deixando certas
“pontas soltas” e semeando algumas pistas; ao leitor cumpre, em esséncia, completar, inferir e

juntar esses elementos e construir significados a partir do enredo. A autora sugere ainda que,

> “uma variedade de personagens d4 a vida e o fervor do interesse humano & historia” (SMITH, 1902, p.4).
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nesse tipo de conto de enredo tradicional, esses elementos omitidos, embora nunca contados
de fato na historia, compdem um esquema familiar facilmente dedutivel e sdo fornecidos de
maneira tacita pelo autor (1989, p.188-189). Gardner (1994) apresenta a seguinte explicacéo

para a demanda por enredos tradicionais:

A true work of fiction is a wonderfully simple thing — so simple that most
so-called serious writers avoid trying it, feeling they ought to do something
more important and ingenious, never guessing how incredibly difficult that
is. A true work of fiction does all of the following things, and does them
elegantly, efficiently; it creates a vivid and continuous dream in the reader’s
mind; it is implicitly philosophical; it fulfills or at least deals with all of the
expectations it sets up; and it strikes us, in the end, not simply as a thing
done but as a shining performance (p.223).°

Como podemos perceber, algumas dessas orienta¢es deixam clara a preocupagdo em
mobilizar os elementos da narrativa a fim de provocar na mente do leitor determinada
impressao, seja ela a “unidade de efeito” de Poe ou 0 que Gardner (1994) chama de“sonho
vivido e continuo” projetado pelo enredo. Além dessa preocupacdo, presente desde a narrativa
breve em estilo gético de Poe até os dias atuais, essas formula¢fes mostram um tipo de conto
que tenta apelar para o intelecto do leitor e para sua capacidade de (re)conhecer-se nas
personagens da ficcdo.A partir dessa identificacdo inicial, o leitor passaria entdo, de modo
genérico, a interessar-se por suas vidas e, em um curto espaco de tempo, desvendar a
sequéncia dos acontecimentos narrados, acumular o conhecimento desses fatos, nutrir
expectativas e chegar a uma resolucdo mais ou menos satisfatéria para a historia.

Outro tipo de narrativa breve desenvolveu-se de maneira concomitante ao conto de
acao durante o realismo. Essa variante tentava chamar a atencao do leitor das grandes cidades
para a “cor local”, isto €, as relagBes sociais ou as peculiaridades de um lugar “remoto”. Sem
dar tanta énfase aos acontecimentos em si, esse tipo de narrativa tende a criar cenarios e
atmosferas tdo ricas que sdo capazes de sugerir ao leitor ideias, estados de espirito e
sentimentos das personagens que protagonizam as histdrias. Para Fergusson (1989), esses
chamados géneros populares de narrativa, como o conto policial ou de detetive e o conto de
“cor local”, sdo a chave para os desenvolvimentos posteriores do género, sobretudo os do

conto modernista.

® Uma verdadeira obra de ficcdo é uma coisa maravilhosamente simples — de tal simplicidade que a maioria dos
chamados escritores sérios evita tentar, por sentirem que devem fazer algo mais importante e engenhoso, sem
elegante, eficiente; ela cria um sonho vivido e continuo na mente do leitor; ela é implicitamente filoséfica; ela
satisfaz ou ao menos lida com todas as expectativas que instala; e ela nos atinge, ao final, ndo apenas como um
produto, mas como uma brilhante performance (GARDNER, 1994, p.223).
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ApoOs esse breve levantamento de preocupacgdes estético-formais do conto de enredo
tradicional, contemplamos, a seguir, alguns aspectos dos desenvolvimentos desse género sob
influéncia de diferentes vertentes modernistas, ressaltando o fato de que o fazemos segundo a
maneira como as angulacdes tedricas mais recentes tendem a examinar em retrospecto esse

legado estético e cultural.

2. O conto modernista

A partir das diversas influéncias exercidas pelas correntes estéticas modernistas, pode-
se dizer que o conto, género antes relegado a uma posicao subalterna no canone, ganhou, em
diversos paises, sobretudo em finais do século XIX e nas décadas iniciais do XX, a devida
atencdo tanto de autores quanto da critica e passou a incorporar estratégias bem mais
sofisticadas de composicdo (FERGUSON, 1989, p.191). Dentro de um breve panorama da
contistica ocidental, podemos destacar caracteristicas comuns a varias literaturas nacionais
que tém sido consideradas responsaveis pela inovacéo de diversos aspectos do préprio género.

Duas das principais inovacOes dizem respeito a uma resposta ao relativo esgotamento
das formas de representacdo realista. Houve, por parte de contistas como Anton Tchekhov,
um esforco para conter os excessivos comentérios sociolégicos de alguns contos realistas e
naturalistas por meio do investimento em uma maior “objetividade”. Tchekhov provocou uma
reinvencdo do género ao utilizar narradores impassiveis que se restringem a apresentar 0s
detalhes banais da vida cotidiana, sem julga-los (cf. BROWN, 1989, p.246). Essa orientacao
foi seguida de perto por autores das geragdes subsequentes, dentre os quais, Sherwood
Anderson e Ernest Hemingway.

Este ultimo, em contos como os da coletanea Men Without Women(1927), amplia o
dominio tedrico e pratico de uma escrita bastante econdmica, quase isenta de adjetivacoes.
Por meio de uma profunda carga imagética e do simbolismo psicoldgico, o autor busca
chamar a atencdo do leitor para 0 ndo dito, mas que pode ser inferido a partir do texto
(RULAND; BRADBURY, 1991, p.303-305). Embora a escrita econdmica de Hemingway,
embasada em sua “teoria da ponta do iceberg”’(cf. MORELAND, 2000), tenha influéncia
direta sobre alguns desenvolvimentos do conto pos-modernista — como, por exemplo, a
vertente minimalista de Raymond Carver, — Moreland (2000) ressalta que a “parte submersa
do iceberg”, isto €, os elementos omitidos pelo narrador devem estar claros para o autor e,

muitas vezes, para o leitor, caso contrario, criam-se lacunas na histéria.
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Outra inovagdo introduzida pelo conto modernista diz respeito a tentativa de
representar literariamente os complexos mecanismos psicolégicos do ser humano. Os nomes
mais significativos talvez sejam James Joyce e Virginia Woolf. Os contos do autor irlandés
reunidos em Dubliners (1914) desenvolvem uma intensa conexdo psicolégica entre narrador,
personagem e leitor, materializada sob a forma de epifanias, fluxos de consciéncia e
mondlogos interiores (IFTEKHARRUDIN et al., 2003, p. ix).Virginia Woolf, além de
implementar muitas dessas inovacdes estético-formais, também contribui para a producéo de
uma escrita feminina, na qual voz narrativa e voz autoral imbricam-se em um texto a0 mesmo
tempo banal e complexo, em que h& a codificacdo de uma segunda histéria “escondida” nas
entrelinhas da primeira (LOHAFER; CLAREY, 1989, p.214-215).

Essas inovacdes encontram eco, em nosso contexto, nas contribuicdes de Clarice
Lispector para 0 género. Suas narrativas breves, coligidas, por exemplo, em Lacos de familia
(1960), emergem saturadas de uma sofisticada carga simbdlica que sugere os dilemas
introspectivos vivenciados pelas personagens (cf. WHEELER, 1987). Podemos destacar ainda
a contribuicdo que Mario de Andrade ja havia dado com seus Contos novos (publicados
postumamente em 1947, mas elaborados desde a década de 20). Esse autor é responsavel por
repensar e “deformar” o conto como género, por meio de didlogos com as tradicGes literarias
brasileira e europeia e a incorporacao de elementos ditos nédo literarios como a técnica musical
e o folclore, em uma tentativa de redefinir o papel critico do intelectual modernista e de
representar a “totalidade social da cultura brasileira das primeiras décadas do século XX” (cf.
MAJOR NETO, 2001).

Embora as omissfes sejam muitas, diversos outros autores modernistas buscam
revitalizar o género por meio de inovagOes técnicas e formais, forjando escritas singulares,
dotadas de estilos Unicos, em uma constante tentativa de plasmar ficcionalmente experiéncias
e situacbes desconcertantes vivenciadas no contexto sociocultural modernista. Lyotard
(1993), no entanto, defende a ideia de que os modernistas, de modo geral, apesar de imersos
em experiéncias, que classifica como “irrepresentaveis™, caracteristicas dessa época, Sao
capazes de preservar em suas narrativas um tipo de unidade discursiva, uma consisténcia
formal, que “continues to offer to the reader or viewer matter for solace and pleasure”(p.46).’

O conto, por uma série de razes, incluindo a brevidade, a necessidade de conquistar o
leitor, entre outras, talvez seja uma das formas mais preocupadas com atingir uma unidade

discursiva por meio de uma apurada consisténcia formal. Essa preocupacao torna-se muito

" “continua a oferecer ao leitor ou espectador matéria para consolo e prazer” (LYOTARD, 1993, p.46).
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evidente quando examinamos 0 que os tedricos do conto e 0s proprios contistas, sobretudo
Tchekhov, Anderson e Hemingway, tém a dizer sobre o extremo rigor envolvido no processo
criativo do género (cf. MORELAND, 2000; BLAISDELL, 2004).

Por essa razdo, varios teoricos tém destacado a importancia de o artista modernista
“lapidar” seu texto, eliminando sempre que possivel 0s excessos e 0s tracos confusos ou
improvisados, pois estes podem comprometer a continuidade do efeito de sentido na mente do
leitor. Cortazar (1974), por exemplo, postula que o conto deve ser trabalhado em
profundidade, em sentido vertical, a fim de mobilizar seus elementos constitutivos de tal
forma a provocar uma “exploséo” no animo do leitor, um impacto capaz de abrir “de par em
par uma realidade muito mais ampla” (p.151).

A critica atualmente existente contra esse tipo de énfase no papel do autor como
responsavel pelo aperfeicoamento de todos os componentes da “olaria” do conto aponta que,
ao trazer para o primeiro plano valores como planejamento, coeréncia e dominio, quaisquer
outros aspectos da criacdo literaria que ndo contribuam diretamente para o fechamento desse
“caracol de linguagem” (cf. CORTAZAR, 1974, p.149) voltado para o centro de si mesmo
sdo relegados para segundo plano ou tratados como “anomalias”.

McHale (1987) postula que, por valorizar questdes de ordem cognitiva, fica clara,
portanto, a existéncia de um componente epistemolégico®em foco nas formas tradicionais e
modernistas do conto literario (p.6-8,10). Isso ndo exclui a vertente ontoldgica, mas apenas a
desloca para um segundo plano.

No ambito literario, McHale defende a tese de que “the dominant of modernist fiction
is epistemological”, ® pois parte substancial das narrativas modernas favorecem questdes
relacionadas ao conhecimento e a interpretacdo do mundo (1987, p.9). Embora estes niveis
epistemoldgicos de interacdo do artista modernista com o real impliquem fraturas e impasses,
a acessibilidade, a confiabilidade e a circulacdo do conhecimento e da interpretacdo dos
elementos que compdem o universo ficcional (ou o préprio real) ainda contam com um centro
de consciéncia ou algum modelo relativamente estavel de interpretagdo na experiéncia
moderna (McHALE, 1987, p.9-10). McHale acrescenta que o conto de acdo e as narrativas

policiais ou de suspense — com sua sequencialidade linear de fatos, seus enigmas, pistas e

Como sabemos, o termo epistemologia, de maneira geral, refere-se & preocupagéo filoséfica com a origem, 0s
fundamentos, as possibilidades e a abrangéncia do conhecimento. Como uma teoria geral da ciéncia e do saber, a
epistemologia tem motivado muitos filésofos, ao longo dos séculos, a tentar determinar quais os métodos e
processos envolvidos na forma como o sujeito indagativo estabelece relagBes cognitivas com a alteridade
objetiva (cf. BUNNIN; YU, 2004, p.218-219; HONDERICH, 2005, p.260-265). Muitos desses questionamentos
filosoficos, sobretudo durante a chamada “era da epistemologia” (séculos XVII e XVIII), caracterizam-Se por
uma busca por certezas (HONDERICH, 2005, p.260).

% «a dominante da ficgdo moderna ¢ epistemologica” (McHALE, 1987, p.9).
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mistérios, que exercitam a deducdo l6gica do leitor — mostram com clareza a presenca da
dominante epistemoldgica (1987, p.9-10).

No pds-modernismo, entretanto, esses questionamentos epistemoldgicos néo
encontram mais modelos estaveis de interpretacdo. As questdes que se abrem, como veremos

a sequir, relacionam-se mais com a dominante ontologica.

3. Conto p6s-modernista

Feito esse breve levantamento de alguns dos componentes centrais dos contos de
enredo tradicional e dos contos modernistas, € oportuno tratar a seguir de aspectos focalizados
pelos contistas em resposta as provocagdes e a conjuntura sociocultural da pds-modernidade.

Em primeiro lugar, devemos esclarecer que, devido ao fato de estarmos ainda
vivenciando a emergéncia do pés-modernismo, torna-se extremamente dificil estabelecer em
qual momento preciso ocorreu a transicdo entre modernismo e pds-modernismo. Segundo 0s
principais teoricos desse novo periodo, podemos circunscrever o apice da producdo entre as
décadas de 1960 e 1990, quando as sociedades avancadas experimentaram a entrada do
capitalismo em seu terceiro estagio de desenvolvimento (JAMESON, 2006, p.22-23).

Ainda que aspectos associados ao pds-modernismo possam ser observados desde 0s
“contos” filoséficos de Jorge Luis Borges (cf. McHALE, 1987; CONNOR, 2004, p.74),
grande parte dos criticos tendem a situar essa possivel emergéncia do chamado conto com
feicbes pos-modernistas a partir da década de 1970. E o caso, por exemplo, de Ruland e
Bradbury, que identificam tracos pds-modernistas no conto norte-americano, em especial nos
textos de Donald Barthelme publicados na revista The New Yorker (RULAND; BRADBURY,
1991, p.390). Outros contistas associados a fase emergente do pds-modernismo nos Estados
Unidos sdo Richard Brautigan (RULAND; BRADBURY, 1991, p.390) e Raymond Carver
(GREGSON, 2004, p.138-146). Na literatura brasileira, aspectos poés-modernistas tém sido
associados a contistas tdo diversos quanto Silviano Santiago, Haroldo Maranhdo e Jodo
Gilberto Noll (cf. VILLACA, 1996; JOHNSON, 2004, p.133-134).

Os teoricos citados nas secOes anteriores tém razdo ao definir algumas daquelas
propriedades como tracos dominantes do género conto durante determinado periodo da
historia literaria, isto €, mais ou menos entre o romantismo e o modernismo. Porém, a partir

do p6s-modernismo, alguns dos principais tedricos contemporaneos descrevem uma mudanca
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cultural (cf. McHALE, 1987, p.10-11; JAMESON, 2006, p.78-79, entre outros) que passa a
ser mais orientada, como veremos, em favor da dominante ontoldgica.™

Tendo em vista o enfoque ontoldgico envolvido nas sondagens literarias dos chamados
“mundos do ser” suscitados pela pds-modernidade, McHale (1987) argumenta que, mais do
que acumular evidéncias e fazer dedugdes sobre os fatos narrados, ao interagir com algumas
dessas narrativas, as questdes que primeiro atingem o leitor s&o: “what is the mode of
existence of the world (or worlds) it [the text] projects?;Howis a [fictive] projected world
structured?” (p.10).' Esses questionamentos devem-se & hipdtese de que tanto o sujeito
humano quanto o(s) universo(s) ficcional(is) projetados por alguns textos pos-modernistas
caracterizarem-se pela falta de unidade, isto é, por diversos niveis de fragmentacdes fisicas e
psiquicas. Lima (2000) relaciona a recorréncia da dominante ontoldgica em alguns textos do

referido periodo com os seguintes fatores:

O sujeito racional e unitario perde a sua seguranga epistemologica, a sua
autoconsciéncia axiologica e questiona-se do ponto de vista ontoldgico;
torna-se fragil, débil, na expressdo de Vattimo, e a par dessa transformagcéo,
assiste-se a erosdo do principio da realidade: a realidade deixa de ser uma s6,
ou deixa mesmo de ser [...], torna-se plural, cadtica, oscila, abre-se a um
mundo de possiveis (p.1-2, grifo nosso).

Desse modo, os contistas pds-modernistas mencionados no inicio desta secdo tendem a
incorporar em seus trabalhos, além de alguns dos valores anteriormente citados, aspectos
“indeterminados” (cf. EAGLETON, 2007, p.125,165) e a compor contos sem histdria,
carentes de gradacdo tensiva, sem um padrdo sequencial de acGes palpaveis ou de estados
definidos, desprovidos de resolugbes e que resistem ao processamento cognitivo dos
elementos narrativos em um sentido elucidativo do enredo. Encontramos alguns exemplos
dessas possibilidades de textualizacdo, por exemplo, em contos de Jodo Gilberto Noll,
sobretudo os coligidos no volume Minimos, multiplos, comuns (2003).

Essa coletanea de contos minusculos, cuja estrutura e linguagem parecem inspiradas
nos Pequenos poemas em prosa (1869) de Baudelaire e nos Texts for Nothing (1950-1952)de
Samuel Beckett, promove um intenso processo de hibridagdo (cf. PINHEIRO, 2002;
BENTES, 2009) entre narrativa em prosa e poema. O livro instala e subverte as convengoes

190 termo ontologia identifica 0 ramo da metafisica responsavel por estudos da natureza do ser e da existéncia.
As preocupacOes centrais da ciéncia ontoldgica dizem respeito a indagagdes sobre o que é a existéncia, quais
seres realmente existem e em quais categorias, caso estas existam, poderiamos distinguir as coisas existentes.
Outras questdes incluem pensar sobre do que é constituida a identidade de um objeto e quais sdo os niveis de
existéncia (ou niveis ontoldgicos) dos seres (cf. BUNNIN; YU, 2004, p.491; HONDERICH, 2005, p.670-671).
1 «qual é o modo de existéncia do mundo (ou mundos) que [o texto] projeta?; Como um mundo projetado [pela
ficcdo] estrutura-se?” (McHALE, 1987, p.10).
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do género e, em contos como “Ninguém”, “Humus”, “Folia no limbo”, “Vertente”, “Sangue
do Guaiba”, entre outros (NOLL, 2003, p.32, 62, 79, 106, 107), viola ndo apenas as regras da
“unidade de efeito” (POE, 2006, p.220-221), mas também ameaca “deformar” o proprio
género ao propor contos com no maximo 130 palavras cada.

Dentro dessa l6gica de reducdo dos limites do conto a parametros reduzidos, podemos
citar os exemplos recentes de coletaneas como Os cem menores contos brasileiros do século
(2004), organizados por Marcelino Freire, Estorias minimas (2010), de José Rezende Jr.,
Short Movies (2011), de Gongalo M. Tavares, The World’s Shortest Stories (1998), editado
por Steve Moss, Sudden Fiction(1993) e New Sudden Fiction: Short-Short Stories From
America and Beyond (2007), editadas por Robert Shapard e James Thomas. Essa safra de
microcontos revela ndo apenas a incorporacdo por parte da narrativa ficcional dos padrbes de
escrita e oralidade extremamente sucintos dos blogs e das redes sociais, mas também uma
ambicdo intrinseca ao conto pela busca progressiva da condensacdo. Nesse sentido,
Millhauser (2008) avalia que, em seus desenvolvimentos mais atuais, 0 conto contemporaneo

tende a tornar-se ainda mais breve, pois

It [the short story] exults in its shortness. It wants to be shorter still. It wants
to be a single word. If it could find that word, if it could utter that syllable,
the entire universe would blaze up out of it with a roar. That is the
outrageous ambition of the short story, that is its deepest faith, that is the
greatness of its smallness(p.31, grifos nossos).*

Além da intensificacdo da brevidade, parte dos contos pos-modernistas — bem como
varias manifestagdes artisticas desse periodo — no dizer de Jameson (2006, p.32), torna-se
explicitamente superficial ao justapor imagens sem maiores aprofundamentos ou relacGes
I6gicas. Em alguns dos microcontos das coletaneas mencionadas, 0s seres e objetos tendem a
ser percebidos em sua mera exterioridade, como imagens superficiais, mais ou menos
“frouxas”, e que provavelmente seriam excluidas ou deixadas para segundo plano em contos
de enredo tradicional, por ndo repercutirem de maneira intensa no animo do leitor nem
apelarem diretamente para seus processos cognitivos de producéo de sentidos.

Tanto a narrativa em si quanto o universo ficcional projetado por esses textos pos-
modernistas sdo regidos por uma espécie de organizacdo paratatica exacerbada (cf. HASSAN,
1981, p.30-37). Esse tipo de organizagdo em “estilo veni-vidi-vici” (CASTAGNINO, 1968,

2 Ele [0 conto] regozija-se em sua brevidade. Ele deseja ser ainda mais breve. Deseja ser uma Unica palavra. Se
[o conto] pudesse encontrar essa palavra, se pudesse proferir essa silaba, 0 universo inteiro explodiria a partir
dela em um rugido. Essa é a ambicdo abusiva do conto, essa é sua mais profunda fé, essa é a grandeza de sua
insignificancia (MILLHAUSER, 2008, p.31, grifos nossos).
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p.332) da-se por meio de “oragBes breves e acumuladas”, que fragmentam a experiéncia
vivenciada em fragmentos de imagens. Esse estilo de escrita sugere, conforme Castagnino
(1968) “um afd de acumular todas as circunstancias que se viveram intensamente, sem
escolha nem preferéncias” (p.332).

Por essa razéo, a narrativa desse tipo surge como 0 que parece ser uma colagem
fortuita ou improvisada de agBes e personagens fragmentarias em um tempo-espaco
desistoricizado. Nesse sentido, 0 conto pos-modernista falha de maneira deliberada em criar
“um sonho vivido e continuo na mente do leitor” (cf. GARDNER, 1994, p.223), pois as
personagens sdo aludidas apenas por meio de dados extremamente parciais e indeterminados.

Isso mostra uma tendéncia dos contos mais recentes em levar a extremos ainda mais
drésticos as omissdes praticadas por autores modernistas como Ernest Hemingway. Diante
dessas narrativas pds-modernistas, o leitor tende a sentir-se muito mais desorientado do que
na interacdo com textos de periodos anteriores, pois, diferentemente destes, 0s contos mais
recentes exacerbam as fragmentagdes e indeterminagdes, pois aparentam ndo ter sido
concebidos com base em um cuidadoso planejamento no tocante as omissées — como viamos
em Tchekhov, no Joyce contista e especialmente em Hemingway — e nem contam com um
tipo de ordem subjacente as desordens formais. Nesse sentido, as dimensdes reduzidas, quase
insignificantes, dos microcontos contempordneos, provocam uma espécie de relativa
insignificancia também ao nivel dos sentidos produzidos pelo texto.

As omissOes drasticas de referéncias espacotemporais e a frustracdo do aspecto serial
dos acontecimentos dificultam a inferéncia dessas categorias narrativas e, em decorréncia
disso, a concatenacdo cognitiva das partes do enredo. O universo ficcional projetado por
grande parte desses textos € instavel e descontinuo, composto por uma colagem de fragmentos
desiguais, que ndo satisfazem as expectativas do leitor e provocam a desestabilizacdo da
percepcdo. Por abdicar de uma sucessdo estavel de incidentes, o modelo de enredo resulta
necessariamente provisorio em virtude das “porosidades” do universo ficcional.

Porém, a ruptura mais significativa promovida pelo conto pos-modernista em relacéo
as formas de elaboracdo mais tradicionais do género consiste na obliteracdo da questdo do
interesse do leitor. Como sabemos, Cortdzar (1974) observa que um traco fundamental do
conto, desde Poe até os modernistas, é o fato de que este, por meio de uma sucessdo de
acontecimentos intensos elaborados para criar suspense e algum tipo de resolucdo ou conexao
psicolégica epifanica com o leitor, constitui-se como “uma verdadeira maquina literaria de
criar interesse” (1974, p.122-3).
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Alguns leitores e criticos tém relatado que determinados contos p6s-modernistas, pelo
contrario, parecem investir em uma suposta falta de criacdo de interesse nos leitores. Estes
podem sentir-se frustrados em contato com a aparente auséncia de “historia” e a monotonia
das “atmosferas” vagas esbocadas por esses textos (HALLETT, 1999, p.15).

Embora seja dificil discutir a resposta do leitor individual a determinado artefato
literario, alguns teoricos tendem a associar 0s contos pdés-modernistas a sentimentos de
desinteresse ou tédio (JUST, 2008, p.309) do leitor durante a interacdo com esses textos.
Ainda que os autores associados ao pds-modernismo, sobretudo Noll, apropriem-se desse
sentimento de enfado como tematica, nossa discussdo ndo entra no mérito do tédio como tema
recorrente na tradicdo literaria, ou seja, o estudo do tédio aqui ndo possui qualquer ligacdo
com o spleen romantico, baudelariano, nem com os sentimentos de acédia ou desejo de
evasdo decadentista, nem com as preocupacfes metafisicas do tédio existencialista de Sartre.
Em outras palavras, ndo abordamos essa questdo como um tema caro a chamada “literatura do
tédio” (LEROUX, 2008), mas como uma possivel reacdo subjetiva, ou seja, extratextual, do
leitor a determinados aspectos de um produto cultural.

A problematica do tédio como resposta ao objeto artistico tem sido analisada sob
diferentes angulos nas ultimas décadas. Barthes, por exemplo, ao tratar da passagem do
conceito de obra para uma no¢do mais ludica e interativa de texto, em que escrita e leitura
tornam-se atividades simbioticas, observa que muitos leitores, sobretudo os mais predispostos
a “consumir” de modo mais ou menos passivo a “obra”, relatam a experiéncia de tédio “in the
face of the modern (‘unreadable’) text, the avant-garde film or painting.”**Barthes observa
que esse tédio na verdade tem que ver com a incapacidade do leitor, como vimos, de
“colaborar”, isto €, de trabalhar em parceria com o autor na producdo de sentidos para o
proprio texto. Segundo o critico, “to be bored means that one cannot produce the text, open it
out, set it going.” (1977, p.163)." A definicdo de Barthes parece, no entanto, ndo levar em
consideracdo o fato de que alguns desses textos, sobretudo os associados ao pds-modernismo,
fazem uso deliberado de técnicas que tendem a ser menos “interessantes” para o leitor. Em
outras palavras, o tédio em alguns contos pos-modernistas pode estar mais ligado a uma
escolha consciente do autor em provocar essa determinada resposta do que propriamente com

uma “incapacidade” do leitor em “jogar” com os elementos textuais.

13 «
14 <

em face do texto (‘ilegivel’) moderno, do cinema e da pintura vanguardistas” (BARTHES, 1977, p.163).
sentir-se entediado significa que ndo se consegue produzir o texto, amplia-lo, aciona-lo” (BARTHES, 1977,
p.163).
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O estudo de algumas dessas caracteristicas contribui para a compreensdo das escolhas
estéticas de um autor como, por exemplo, 0 americano Sam Shepard. Sua coletanea de contos
Great Dream of Heaven(2002) é um conjunto de historias desiguais, fragmentarias, porém
muitas delas mobilizam um tipo de narracdo impassivel, repleta de zonas indeterminadas, que
projeta um universo ficcional reduzido aos seus tracos constituintes minimos. Kakutani
(2002) classifica a linguagem utilizada por Shepard nesta cole¢do, em comparagdo com textos
anteriores do autor, como “mais chata”. Por essa razao, a critica avalia que alguns textos do
livro “quase evaporam da pagina”, falhando assim em ‘“se insinuar, mesmo de maneira
momentanea, na mente do leitor” (p.7). Isso mostra que alguns desenvolvimentos do conto
pos-modernista violam orienta¢cdes convencionais do género, segundo as quais 0 conto
tradicional distingue-se pela necessidade de impactar o leitor ou de mobilizar sua atencao e,

por conseguinte, estimular seu interesse e evitar a insignificancia:

A posicédo do leitor diante do conto € de quem deseja, a pressa, desentediar-
se e, mesmo, enriquecer-se mentalmente. [...] Procura ele [o leitor] no conto
especialmente o desenfado e o0 deslumbramento perante o talento que
alcanca por em reduzidas paginas tanta humanidade em drama (MOISES,
1975, p.144, grifo nosso).

Como observa Jameson, no entanto, o tédio despertado por alguns objetos estéticos

p6s-modernistas pode ser lido como resposta estética e interpretado de maneira produtiva:

Tanto na tradigdo freudiana quanto na marxista [...] o ‘tédio’ é considerado
ndo tanto como uma propriedade objetiva das coisas, mas como uma
resposta ao bloqueio das energias (quer sejam entendidas em termos de
desejo ou de praxis). O tédio torna-se interessante como reagdo a situacdes
de paralisia, mas também, sem davida, como um mecanismo de defesa ou
comportamento de escape. Mesmo considerado no dominio mais estreito da
recepcdo cultural, o tédio em relacdo a um tipo de trabalho, ou estilo, ou
contetdo, sempre pode ser usado de maneira produtiva como sintoma
valioso de nossos préprios limites existenciais, ideolégicos e culturais, um
indice do que temos que recusar nas formas de préatica cultural dos outros, e
da ameaca que esta representa para a nossa propria racionalizacdo sobre a
cultura e o valor da arte (2006, p.95).

Podemos dizer que em Minimos, multiplos, comuns, a experiéncia do tédio, ou ao
menos um relativo desinteresse, por parte do leitor, pode ocorrer por uma série de razfes: a
principal delas refere-se ao fato de que os textos, em virtude das dimensbes gquase
insignificantes das historias, conservam o aspecto de ficcdo ligeira, com pouquissimas
personagens, situaces de quase total inacdo, podendo ser lidos em segundos. Como vimos,
varios contistas e tedricos creem que o interesse do leitor depende de estimulos sob a forma

de personagens interessantes, gradagéo tensiva, criagdo de uma narrativa envolvente, entre
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outros recursos. Dessa maneira, ha a hipétese de que os textos de Minimos, multiplos, comuns
possam suscitar o desinteresse no leitor, pois seriam breves ou efémeros demais para construir
com uma certa profundidade esses elementos e, sobretudo, “insinuar-se” na mente do leitor e
despertar-lhe o interesse e a atencdo. Esses textos desrespeitam o tempo da ‘“assentada”
sugerido por Poe (2006, p.221), pois séo lidos rapidamente e, a seguir, quase “evaporam” da
pagina e da memoria.

A segunda possibilidade, baseada em Jameson, diz respeito ao tédio como reacdo a
“situacOes de paralisia” e de “bloqueio de energias” que pode ser experimentado pelo leitor
durante a leitura de contos sem a minima gradacdo tensiva e sem personagens identificaveis,
pois eles bloqueiam o processamento cognitivo do enredo. A Ultima possibilidade sugerida
por Jameson diz respeito a experiéncia do tédio associada a repeticdo, imutabilidade ou longa
duracdo, em termos relativos, de um determinado objeto cultural (2006, p.96). Dessa maneira,
é provavel que o leitor de um livro como Minimos, maltiplos, comuns experimente, em algum
momento, certo nivel de enfado diante da sucessdo de 338 narrativas aparentemente
insignificantes que, em geral, compartilham do mesmo limite fisico e repetem um padréo
narrativo semelhante em termos de indeterminacdes, caréncia de referentes espacotemporais,
fragmentacéo e falta de resolucGes no sentido tradicional.

Nesse caso, duas observacBes se fazem necessérias: ndo se estd afirmando que a
possibilidade de alguns dos contos pos-modernistas inspirarem tédio no leitor seja vista de
maneira negativa. Segundo Jameson, devemos “despir o conceito de tédio (e sua experiéncia)
de qualquer matiz axioldgico e colocar toda a questdo do valor estético entre parénteses”
(2006, p.95). Dessa maneira, o tédio ndo como critério de valor, mas como conceito critico,
pode contribuir para a analise do fazer literario contemporaneo, pois textos que suscitam, de
maneira mais ou menos consciente, essa resposta do leitor violam as convencgdes do conto,
gue enfatizam a necessidade do uso de mecanismos literarios capazes de produzir interesse. O
conto pés-modernista, no qual as fronteiras e as convencdes do género se fluidificam, mostra
sua ades@o a uma gama plural de possiveis respostas em vez de se ater a busca de uma Unica
possibilidade (a do enredo “interessante”). A segunda observacao diz respeito a leitura. Como
se trata de um ato muito particular e tende a variar de acordo com cada leitor, cultura, periodo
historico etc. — ou seja, pode-se dizer que “there are as many readings as readers”
(SUTHERLAND, 1990, p.822)" e que a reaco do leitor aos estimulos textuais é apenas um

momento dentro das complexas relacbes envolvendo literatura e sociedade (cf.

15 “h4 tantas leituras quanto leitores” (SUTHERLAND, 1990, p.822).

Revista Lingua & Literatura, v. 35, n. 20, p. 165-185, jan./jun. 2018.

Pagina 1 8 O



HOHENDAHL, 1977, p.31) — o tédio como resposta estética a determinados objetos é
concebido aqui apenas como hipotese analitica, uma vez que, como 0 proprio Jameson faz
questdo de salientar, ndo se trata de uma propriedade objetiva dos produtos culturais (20086,
p.95).

A possibilidade do tedio como resposta do leitor durante a interacdo com a linguagem
“chata” de Shepard, no dizer de Katutani (2002), que muitas vezes “leave readers waiting for
more” (VOGELIUS, 2003, p.1),'® ou com a grande quantidade de microcontos fragmentérios
e indeterminados de Noll, tende a ocorrer, pois, se tomarmos como base as ideias de Jameson,
esses textos pds-modernistas atuam no sentido de bloquear as energias do leitor. A literatura,
de maneira geral, mobiliza essas energias, acionando tanto a esfera da préxis, materializada
por meio da leitura e da concretizacdo do texto, quanto a esfera dos desejos, expectativas, que
ocorre por meio do estimulo da nossa imaginacéo, criando a ilusdo de que “while reading, we
are transported to a realm outside our bodily existence, having the illusion of leading another
life” (ISER, 2000, p.312).*" O conto pés-modernista frustra as expectativas do leitor, que ndo
consegue chegar a uma compreensdo totalizante dos eventos narrados, experimentando,

assim, uma potencial frustracdo de seus desejos e expectativas.

4. Consideragdes finais

Como vimos, ao longo desse percurso, a partir da primeira metade do século XIX
ocorre a consolidagdo do conto como um género narrativo em prosa. Os autores vinculados a
escolas literarias como o romantismo e, mais tarde, o realismo langcam as bases para a
formacéo de convencdes estéticas e formais relativamente a elaboracéo do conto.

Os contistas influenciados pela confluéncia das estéticas modernistas investem em
dois percursos inovadores para superar a relativa exaustdo dos contos de enredo tradicional
cultivados especialmente durante o romantismo e o realismo: i) a criagdo de uma narrativa
mais objetiva contada por narradores impassiveis (Tchekhov, Anderson, Hemingway, etc.) e
caracterizada por uma supressdo previamente planejada de detalhes supérfluos; ii) a
incorporacdo pela narrativa de formas de representacédo literaria de fluxos de consciéncia e
epifanias (James Joyce, Virginia Woolf, Clarice Lispector etc.) em uma tentativa de explorar

os limites da dimenséo psiquica do ser humano.

16 «“deixa os leitores esperando mais” (VOGELIUS, 2003, p.1).
17 «enquanto lemos, somos transportados para um territorio fora da nossa existéncia corpérea, [como se]
tivéssemos a ilusdo de viver uma outra vida” (ISER, 2000, p.312).
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Com o advento do pds-modernismo, contistas como Donald Barthelme, Richard
Brautigan, Sam Shepard, e, em nosso contexto, Jodo Gilberto Noll, passam a forjar um tipo de
conto que instala e subverte algumas das convencdes tradicionais do género. Seus contos sao
brevissimos, fragmentam a unidade dramaética, frustram a ideia de uma gradacéo tensiva e
acabam por deliberadamente evitar mecanismos tradicionais responsaveis por provocar
interesse no leitor. Como sugerem varios criticos e leitores, os contos pds-modernistas, com
seus dados improvisados e suas omissées ndo planejadas, podem frustrar a expectativa do
publico em relagédo a concatenacdo dos eventos em torno de um enredo.

Os contos pds-modernistas de Noll e Shepard, por exemplo, desestabilizam
violentamente os referenciais espacotemporais, amortecendo as tensdes dos acontecimentos e
minando, com isso, o climax narrativo. O confronto com essas narrativas repletas de
elementos fragmentarios e a¢des truncadas tornam a leitura uma experiéncia tediosa. Esse
sentimento subjetivo de tédio diante da incapacidade de “jogar” com o0s elementos
fragmentarios do enredo ¢ “acionar” o texto em parceria com o autor representa o processo de
esmaecimento dos afetos, das emocdes em um sentido mais eufoérico, ao qual Jameson se
referiu a0 examinar o panorama das artes na pos-modernidade (2006, p.43), momento

definido por John Updike como “uma era de anticlimax™ (2009, p.68).

ABSTRACT: This article aims at discussing the main formal and aesthetic characteristics of the short story
departing from its consolidation as a genre, which took place during the first half of the nineteenth century, up to
the emergence of postmodernism. The present study not only shows the shift from an epistemological to an
ontological dominant but it also analyses how conventional values of the genre such as thematic unity, linear plot
and “interesting” storytelling are progressively replaced by fragmentation, lack of tension progression, and by a
deliberately “boring” form of narrative construction.

Keywords: Short story. Plot. Fragmentation. Boredom.
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