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RESUMO

Esta dissertacdo € composta de um ensaio tedrico e de uma obra de criacédo ficcional. O ensaio
tem como principal objetivo refletir sobre as particularidades préprias dos géneros literarios
conto e romance. A explicitacdo, comparacdo e aproximacdo das poéticas dos géneros
realizam-se a luz de, no caso do romance, Michel Zéraffa (2010), Georg Lukéacs (1962),
Henry James (1995), E. M. Foster (1974) e Edwin Muir (1970). Para caracterizar o conto, sdo
citados Ricardo Piglia (1994), Julio Cortazar (1993) e Mempo Giardinelli (1994). A obra de
criagdo ficcional tem como resultado um texto que se situe no limiar entre o conto e 0
romance, uma obra na qual cada capitulo seja um conto, mas a obra toda seja um romance.

Palavras-chave: Escrita criativa. Romance. Conto.



RESUMEN

Esta disertacion consta de una parte tedrica y una obra de creacion literaria. La parte tedrica
tiene como principal objetivo reflexionar sobre las particularidades de los géneros literarios
novela y cuento. La explicitacion, comparacién y acercamiento de algunas tesis sobre novela
y sobre cuento seran llevados a cabo a la luz de Michel Zéraffa (2010), Georg Lukéacs (1962),
Henry James (1995), E. M. Foster (1974) y Edwin Muir (1970), Ricardo Piglia (1994), Julio
Cortazar (1993) y Mempo Giardinelli (1994). La obra de creacion literaria es un texto que se
encuentra en el limite entre novela y cuento, una obra en la que cada capitulo es una historia

corta, 0 sea, un cuento, pero la obra en su totalidad es una novela.

Palabras claves: Novela, Cuento, Creacion Literaria
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INTRODUCAO

Essa dissertacdo sera dividida em duas partes. A primeira € um ensaio tedrico que
aproxima o conto e o romance. A segunda € uma obra de cria¢do ficcional intitulada VersGes
de Mariana, que se situa no limiar entre o conto e 0 romance: uma obra na qual cada capitulo
€ um conto, mas a obra toda & um romance.

A justificativa para que o projeto fosse realizado foi primeiramente fomentar a linha
de pesquisa na qual ele se encaixa, ou seja, Escrita Criativa. Do ponto de vista tedrico, a
proposta aqui apresentada aborda o tema por um angulo novo, uma vez que combina num
mesmo livro, as caracteristicas do conto — cuja funcdo, segundo comparacdo de Mempo
Giardinelli, é esgotar, por intensidade, uma situacdo — com as do romance — cuja funcéo é
desenvolver varias situacoes.

Na primeira parte, apoio-me nas poéticas do romance — de Georg Lukécs, Mikhail
Bakhtin e Carlos Reis — e do conto — de Julio Cortazar, de Ricardo Piglia e de Mempo
Giardinelli — para comparar as particularidades proprias dos géneros literarios conto e
romance.

Para falar da segunda parte, comego por evocar Mikhail Bakthin (1998, p. 427) em
Epos e romance. Quando ele diz que, diante do romance todos os outros géneros, “‘comecam a
ressoar de maneira diferente” e tem inicio “um longo conflito pela romancizagdo de outros
géneros”, eu tenho o seguinte pensamento: € se houvesse um romance que absorvesse 0
conto? E se fosse um romance composto por contos?

O projeto € resultado de um trabalho que vem de longe, ja que surgiu ha alguns anos,
como um livro de contos e foi lentamente desenvolvido e transformado num romance
peculiar, em que capitulo também possa ser lido de forma independente. A ideia foi criar uma
série de historias que possam ser lidas e compreendidas de forma independente, como se
fossem contos, mas que também estejam entrelacadas e que revelem o fragmento de uma
historia maior, como se fosse um romance.

O substantivo do titulo, Mariana, refere-se a uma mulher, mas também ao lugar mais
fundo dos oceanos terrestres. Tal lugar realmente existe e se chama Mariana Trench. Fica no
Oceano Pacifico, proximo das catorze ilhas conhecidas como Ilhas Mariana, ndo muito
distante do Japdo. A profundidade é de cerca de onze quildmetros.

O protagonista do livro € um homem que se apaixona no que se configuraria 0 amor

mais profundo do planeta. O homem é um gedlogo marinho, mas também um poeta, ou um
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escritor, ou as trés coisas, dependendo do conto. Assim, o livro conta possiveis versdes do
envolvimento deste homem com Mariana.

O ponto de partida foi uma reportagem que li hd alguns anos, sobre a Mariana
Trench. Até bem pouco tempo atras, uma expedicdo de 1960 era a Unica missdo tripulada a
alcangar a Mariana Trench. Em marco deste ano (2012), uma nova expedigdo foi bancada
pelo cineasta estadunidense James Cameron, que filmou a descida e pretende transformar num
documentéario. Lembro que na época da reportagem pensei: “A humanidade foi mais vezes a
lua do que até o fundo do mar”. A Mariana Trench me pareceu entao mais misteriosa do que o
espaco sideral e logo imaginei um personagem que fosse um ge6logo marinho brasileiro e que
tivesse ficado obcecado pela Mariana Trench. De inicio, pensei que valia um conto, mas em
seguida me vieram novas ideias, uma série de contos que se relacionavam, nos quais Mariana
Trench também era 0 nome de uma mulher.

Lembrei-me também de uma cronica do Rubem Braga sobre um dos icones do
modernismo literario brasileiro — o romance “Vidas Secas”, de Graciliano Ramos. O cronista
cunha a expressdo “romance desmontavel” para definir o livro de Graciliano, pois, “cada
capitulo dispde de uma certa autonomia, e é capaz de viver por si mesmo” (2001, p. 126-128).
Ora, a minha maneira, eu também tinha esbogado um “romance desmontavel”. Segundo a
minha concepcdo, cada capitulo de Versdes de Mariana pode ser lido de forma autbnoma —
como um conto. Esses contos se juntam e configuram um romance.

Esse também é um projeto alinhado com a pds-modernidade, uma vez que destaca o
hibridismo de géneros e pretende usar a metaficcdo e a intertextualidade. Afinal, como afirma
Linda Hutcheon em Poética do p6s-modernismo (1988, p. 26), vivemos um periodo de forte
intertextualidade, circularidade e no qual as “fronteiras entre 0S géneros tornaram-se tdo

fluidas que se confundem”.



PARTE I
O romance e o livro de contos: uma aproximagao
(ensaio tedrico)

11
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1 O ROMANCE E O LIVRO DE CONTOS: UMA APROXIMACAO

O intuito desse ensaio é fazer uma pequena reflexdo sobre os géneros romance e
conto. N&o recuperaremos aqui a historia dessas modalidades narrativas — ndo é nossa
intencdo refletir sobre sua origem e evolucdo. Vamos antes fazer um recorte tedrico,
explicitando algumas poéticas do romance e do conto para entdo aproxima-las.

Aproximar significa trazer para mais perto, acercar-se. Significa também por em
paralelo, comparar. E 0 que pretendemos. No caso do romance, nosso guia principal sera
Michel Zéraffa, que no monumental Pessoa e personagem (2010) mostra e analisa a
originalidade das formas romanescas que se sucederam da década de 1920 até 1950, e que nos
parece essencial para compreender a arte do romance no mundo de hoje. A partir de Zéraffa,
leremos Georg Lukéacs (1962), Henry James (1995), E. M. Foster (1974) e Edwin Muir
(1970).

Para refletir sobre o conto, usaremos uma base argentina de escritores-teoricos:
Ricardo Piglia (1994), Julio Cortazar (1993) e Mempo Giardinelli (1994). Aos dois ultimos,
recorreremos também no momento de comparar o romance e o conto, além de Carlos Reis
(2011).

Por fim, para mostrar como essas duas modalidades narrativas podem se interpenetrar
— chegando ao que chamaremos de romance-contos ou contos-romance — apresentaremos duas
obras como possiveis de serem lidas sob o prisma do romance e do livro de contos. Séo elas
In our time, de Ernest Hemingway e Vidas Secas, de Graciliano Ramos.

1.1 REVOLUCAO

Todo romance exprime uma concepcao da pessoa que sugere ao escritor a escolha de
certas formas e da a obra seu sentido mais amplo e mais profundo, afirma Michel Zéraffa, em
Pessoa e Personagem (2010). Entdo, uma vez que esta concep¢do muda, modifica-se, por
conseguinte, a arte romanesca.

Segundo Zéraffa (2010, p. 13), depois de 1919, aconteceu com 0 romance 0 que anos
antes havia sucedido com as artes plasticas, ou seja, “muitos séculos de arte haviam
acumulado e proposto tantas representacdes do homem que as proprias no¢oes de forma e de

discurso se tornaram suspeitas”. O autor defende que a “revolugdo estética dos anos 1920”
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advém da e ao mesmo tempo pBe término a crise do realismo romanesco que se tornou mais
evidente nas primeiras décadas do século 20, mas que ja se arrastava desde o fim século 19.

Pelos preceitos do realismo, o romance € analdgico a relacdo individuo-sociedade.
Nesse sentido, o espirito da obra esta subordinado as regras da sociedade, como se o0 escritor
funcionasse como uma espécie de delegado dela. Ele é soberano sobre seus personagens, que
sdo concebidos como se a funcdo e a presenca sociais de um individuo o designassem
enquanto pessoa.

Esse romance, considerado além de obra de arte também um documento social, entra
em declinio em um mundo no qual cada vez mais a nocao de beleza é transferida para o lado
subjetivo, e a definicdo de pessoa, de sujeito, fragmenta-se.

Zéraffa (2010) fala da impossibilidade de aplicar aquela época 0os modos de expressao
de tempos passados, tempos em que o mundo era ordenado e l6gico - e ndo um lugar obscuro.

A resposta de escritores com James Joyce, Virginia Woolf, Thomas Mann, William
Faulkner e John Dos Passos foi a subversdo das trés grandes referéncias romanescas:

personagem, narrativa e intriga. Nesse sentido,

sdo transgredidas as leis implicitas de um discurso romanesco regular,
histérico, explicativo, enquanto que a realidade sociopsicoldgica revelada
pelo romance perde todos os contornos estaveis para compor, ao contrario,
um universo de incerteza e interrogagdo. (ZERAFFA, 2010, p. 27).

O tebrico também ressalta que, a0 mesmo tempo em que se lancavam obras
revolucionarias como Ulisses (1922), O quarto de Jaco (1922) Em busca do tempo perdido
(1913-1927) e Manhattan Transfer (1925), surgiam estudos criticos que lancavam um novo
olhar ao romance. A partir disso, 0 género passava a ser considerado como interpretativo e
ndo representativo do real. Segundo Zéraffa (2010), nunca seria demais insistir na importancia

desses fatores, coincidentes ou ndo, pois tiveram

como resultado trazer a plena luz a especificidade do romance ndo mais
apenas como género, mas como linguagem. Passa-se entdo com o romance
0 mesmo que ja se passara com a poesia, a muasica, a pintura: obra
inovadoras, que transformam uma arte, permite tomar consciéncia de sua
esséncia de maneira mais profunda. (ZERAFFA, 2010, p. 19).

A partir dessa consideracdo, vamos investigar os principais estudos criticos citados por
Zéraffa: A teoria do romance de Georg Lukacs; Em Aspectos do romance, de E. M. Foster; e

A estrutura do romance, de Edwin Muir.
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A teoria do romance foi escrito entre 1914 e 1915 e publicado numa revista em 1916
e em livro em 1920. A obra traz um conceito historico-conceitual que Georg Lukacs,
adjetivaria posteriormente, em um enfatico prefacio de 1962, como esquematico. O jovem
Lukacs de meados da década de 1910 afirma que o romance € um género histérico, cujas
estruturas evoluem na mesma medida em que evoluem as estruturas socioecondmicas. Neste
sentido, 0 romance se constitui como a modalidade narrativa da modernidade. Lukécs (1962)
0 compara com outros géneros, principalmente a épica e a tragédia. O romance seria a
expressao de uma visdo de mundo que ndo esta mais atrelada aos deuses, como era 0 caso da

epopéia. Portanto,

a psicologia do herdi romanesco é demoniaca, a objectivagdo do romance, a
viril e a madura constatacdo de que nunca o sentido poderia penetrar de lado
a lado a realidade e que, portanto, sem ele, esta sucumbiria ao nada e a
inessencialidade. (LUKACS, 1962, p. 91).

A forma do romance derivaria entdo do fato do texto representar o processo de

constituicdo e consolidacdo da personalidade de um herdi. Conforme defende Lukacs:

O processo assim explicitado como forma interior do romance é a marcha
para si do individuo problemético, 0 movimento progressivo que — a partir
de uma obscura sujeicdo a realidade heterogénea puramente existente e
privada de significagdo para o individuo — o leva a um claro conhecimento
de si (LUKACS, 1962, p. 80).

Sabemos que A teoria do romance foi pensado como uma apresentacdo a obra de
Dostoiévski, e que seu escopo ndo alcanca a revolugcdo romanesca da década de 1920, porém,
para Michel Zéraffa (2010), os romancista revolucionarios do periodo “esposam” o
pensamento de Lukacs. Podemos aproximar esses romancistas de algumas caracteristicas
marcantes desse “her6i problematico” de que fala Lukacs, pois o questionamento move tanto

0S escritores que experimentavam coma a forma e o conteido romanescos quanto o “herdi

problemadtico”, principalmente o questionamento de si mesmo.

O romance é a forma de aventura, aquela que convém ao valor proprio
da interioridade; o contetudo consiste na historia dessa alma que entra
no mundo para aprender a conhecer-se, que procura aventuras para se
experimentar nelas e descobre a sua propria esséncia. (LUKACS, 1962,
p. 91).
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Zéraffa (2010) atribui ainda grande importancia a A estrutura do romance, de Edwin
Muir (1970), e, principalmente, a Aspectos do romance, de E. M. Forster (1974). De acordo
com ele, ao lado de outros estudos gerais publicados por volta de 1925, as duas obras buscam
os tragos que delineariam a esséncia do romance e, por isso, “representam um divisor de
aguas dos problemas do romance, num estagio decisivo de sua evolucdo e daquela da pessoa”
(ZERAFFA, 2010, p. 29). O que essas abordagens criticas deixam claro é que a qualidade de
um romance dependia, em primeiro lugar, de “uma Optica narrativa particular”, ou seja,
coloca-se em evidéncia o papel do “ponto de vista do romancista”.

Vale lembrar que algumas décadas antes, Henry James, considerado por Zéraffa
(assim como Flaubert) um precursor dos romancistas revolucionarios dos anos 1920’s,
pregava algo parecido em seus preféacios, depois reunidos em A arte do romance. Para James,
um romance é uma impressdo direta e pessoal da vida: isso, € 0 que conta é a intensidade da
impressdo. Ele opina que ndo ha modelos a imitar nem regras a obedecer, o que d& ao artista
liberdade na forma de narrar, pois a forma e o tom do romance nascem do modo como o

artista percebe o mundo.

A forma, parece-me, é para ser apreciada depois do fato: s6 entdo a escolha
do autor tera sido feita, seu padrdo indicado; s6 entdo podemos seguir linhas
e direcGes e comparar tonalidades e semelhangas. E, em suma, podemos
desfrutar um dos prazeres mais charmosos, podemos avaliar quantidade,
podemos aplicar o teste da execugdo. A execucdo pertence apenas ao autor; é
0 que ha de mais pessoal, e 0 medimos por ela. A vantagem do artista, o seu
luxo, assim como o seu tormento e sua responsabilidade, é a de que ndo ha
limites para o que ele quiser tratar como executante — ndo ha limites para
seus possiveis experimentos, esforcos, descobertas, conquistas. (JAMES,
1995, p.27).

Zéraffa (2010) afirma que Forster continuou o pensamento de James e fez a estética
romanesca realizar um progresso decisivo ao estabelecer o romance ndo como uma expressao
pura da existéncia humana, mas como uma interpretacdo dela, uma arte da abstracao.

Aspectos do romance (1974) é a reunido de uma série de conferéncias proferidas no
Trinity College, na Universidade de Cambridge, em 1927. Ele justifica o titulo dizendo que
“aspectos” ndo é uma palavra que remeta a cientificidade, mas as diferentes maneiras pelas

quais podemos olhar um romance, e o romancista o seu trabalho.
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Os aspectos que Forster (1974) escolhe discutir sdo: A Estéria'; As Pessoas; O
Enredo; Fantasia; Profecia; Padrdo; Ritmo. Para ele, trés desses aspectos sdo mais
importantes: A Estoria, As Pessoas, O Enredo.

O aspecto primordial do romance é contar uma historia, “uma narrativa de
acontecimentos dispostos em sua sequéncia no tempo” (FORSTER, 1974, p. 21). Essa historia
é retirada da materia informe e confusa que é a vida. O romancista entdo organiza de alguma

maneira o caos da existéncia.

Estamos comecando a ver que o romancista tem uma série de ingredientes
muito complexos para manipular. Ha a estéria, com a sequéncia de tempo —
“e depois... e depois”; ha os ninepins (uma tradugdo literal seria pinos de
boliche) sobre os quais ele poderia contar a estdria, uma estéria animada e
boa. Todavia, ele prefere contar uma estéria sobre seres humanos, assumindo
0 comando da vida dos valores tanto quanto da vida no tempo. (FORSTER,
1974, p. 52).

Nessa organizacdo do caos surge o enredo. Se 0s acontecimentos dispostos em sua
sequéncia de tempo formam a histdria, o enredo é o conjunto de acontecimentos escolhidos
pelo escritor e organizados por ele seguindo uma certa cronologia e principalmente uma certa
casualidade.

O livro de Forster também ficou famoso pela distin¢do entre personagens planas — que
“na sua forma mais pura sdo construidas ao redor de uma unica ideia ou qualidade”
(FORSTER, 1974, p. 54) — e redondas — que é capaz de surpreender de modo convincente,
pois possui a “incalculabilidade da vida”. (FORSTER, 1974, p. 61).

Para Michel Zéraffa (2010), um dos ganhos obtidos por Aspectos do romance é o
estabelecer que uma obra ndo pode representar a totalidade do vivido, mas deve extrair temas
e narrar de acordo com certo tom. Dai decorre que ndo devemos esperar do romance uma
coincidéncia total com a vida cotidiana, mas apenas um paralelismo.

O autor chega a listar principios contidos no livro que, de acordo com ele,

contribuiram & evolucdo das formas romanescas:

- ao contrario da existéncia concreta, o romance é organizado, coerente
I6gico;

- 0 romanesco € revelador do real, na propria medida em que negligencia na
maioria das vezes os componentes “naturais” da existéncia humana;

- a personagem é um ser simbdlico; significa o pensamento do escritor, e
constitui um dos componentes técnicos do romance;

1 ~ o ey . e ez o
Termo usado na traducdo brasileira, mas a substituiremos por histdria por entendermos que estdria se trata
de um anglicismo desnecessario.
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- a analise das obras romanescas deve p6ér em segundo plano as nogdes de
objetividade, de subjetividade, de realidade: Qevem ser estudados antes de
tudo os modos de organizacao da narrativa. (ZERAFFA, 2010, p. 31-32).

Em 1928, Edwin Muir comeca A estrutura do romance repreendendo Forster por tratar
de aspectos muitos numerosos e ndo de categorias. Muir divide o género em trés categorias
principais (romance de acdo, de personagem e dramatico) e tenta definir as leis que operam
em cada um.

O romance de acdo precisa de um enredo desenvolvido com precisdo. Os personagens

estdo ali para precipitar os acontecimentos em direcdo a um fim ao qual tudo se movimenta.

Neste tipo de romance:

[...] o enredo, em suma, esta de acordo com nossos desejos, ndo com NOsso
conhecimento. Exterioriza, com um poder maior do que n6s mMesmos
possuimos, nossa vontade natural de viver perigosamente e contudo estar a
salvo; de virar as coisas de pernas para o ar, de transgredir tantas leis quanto
possivel e ndo obstante escapar as consequéncias. (MUIR 1970, p. 10).

Por sua vez, 0 romance de personagem aceita um enredo que seja improvisado

conforme o autor escreve a obra, pois a acao serve aos personagens, as situacfes sdo tipicas
ou gerais, mas sempre destinadas a dizer-nos mais acerca dos personagens ou a introduzir

novos personagens. Nesse tipo de romance,

a acdo ndo precisa brotar de um desenvolvimento interior, de uma mudanga
espiritual dos personagens. N&o precisa mostrar-nos qualquer qualidade nova
deles, no momento em que se manifesta. Tudo o que precisa fazer é exibir
seus varios atributos, que estavam ali no comeco, pois estes personagens sao
sempre estaticos. (MUIR, 1970, p. 11).

Por essas caracteristicas citadas, o tempo teria mais importancia no romance de acdo, e
0 espago no romance de personagem.

No terceiro tipo principal de romance, o dramatico, ndo ha primazia da agdo ou do

personagem, pois “personagem ¢ acdo e a agdo, personagem’”:

Num romance deste tipo, a correspondéncia entre acdo e 0s personagens €
tdo essencial que mal se pode encontrar termos para descrevé-la sem parecer
exagerar: poder-se-ia dizer que uma mudancga na situacdo sempre envolve
uma mudanca nos personagens, enquanto toda a mudanca, dramatica ou
psicoldgica, externa ou interna, ou é causada ou € configurada por alguma
coisa existente em ambos. (MUIR, 1970, p. 25).
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Zéraffa (2010, p. 33) afirma que a contribuicdo mais original de Muir, que teve grande
importancia, ¢ estabelecer que “o romance do espago social nao pode ser também o do tempo
psicologico”.

Apesar de louvar as ideias de Forster e de Muir, Zéraffa (2010) afirma que eles, talvez
pela falta de distanciamento histérico, compreenderam mal os principios de organizagdo dos
romances revolucionarios da década de 1920. Forster e Muir ndo teriam conseguido chegar a

essencial na analise daqueles romances. E o0 que seria o essencial?

Seja qual for a distancia que separa o Em busca do tempo perdido e O som e
a faria, Rumo ao farol, Ulisses, A montanha méagica e Manhattan Transfer,
estes romances sdo frutos de uma mesma constatagdo fundamental: a vida do
espirito humano e as formas do mundo moderno sdo inconciliaveis, - e
realizam um mesmo designio primordial: exprimir esta contradicdo do
Sujeito e do Objeto, que é a do verdadeiro e do falso. (ZERAFFA, 2010, p.
23).

1.2 ALGUMAS TESES

Se Zeéraffa nos serviu de farol para algumas consideracbes sobre o romance,
atribuiremos a Julio Cortazar o mesmo papel em relagdo ao conto. Além de um contistica
magistral, ele também teorizou sobre o género. Em Valise de Cronopio ha trés ensaios que
tratam do assunto. Cortazar também se encaixa em nosso proposito; ao refletir sobre o conto,
ele frequentemente o compara ao romance, 0 que também devemos fazer a partir desse
momento.

O primeiro texto de Valise de Cronopio que diz respeito ao conto pertence a um ensaio
maior, sobre Edgar Allan Poe. Poe é considerado o pai do conto contemporaneo por, em
meados do século 19, preconizar o conto como um género e propor (e colocar em préatica)
como o ponto inicial na criagdo a intengdo do autor de obter certo efeito, intengéo a partir da
qual o escritor concebera e combinara os fatos narrados para que se consiga o efeito desejado.
Para Cortazar (1993), a economia nao é ali somente uma questdo de tema, mas também de
forma, pois as histdrias devem ser escritas com a maxima economia de meios, para que 0
episddio narrado possa coincidir com a sua expressao verbal.

Cortazar enfatiza que,
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no conto vai ocorrer algo, e esse algo serd intenso. Todo rodeio é
desnecessario sempre que nao seja um falso rodeio, ou seja, uma aparente
digressdo por meio da qual o contista nos agarra desde a primeira frase e nos
predispbe para recebermos em cheio impacto do acontecimento.
(CORTAZAR, 1993, p. 124).

Segundo o escritor argentino, Poe foi o primeiro a compreender que, para 0 conto
afirmar-se como um género, era necessario, sobretudo, rigor em sua composi¢do. Ele notou
que os preceitos que regem um conto ndo podiam ser 0s mesmo dos de um romance e que um
conto ndo diferia do romance apenas pelo tamanho, mas sim pela intensidade. A partir desse

pressuposto, podemos dizer que

a eficacia de um conto depende da sua intensidade como acontecimento
puro, isto é, que todo comentario ao acontecimento em si (e que em forma
de descri¢bes preparatorias, didlogos marginais, consideracdes a posteriori
alimentam o corpo de um romance e de um conto ruim) deve ser
radicalmente suprimido. (CORTAZAR, 1993, p. 122).

Ou seja, dai podemos concluir que descricdes preparatorias, didlogos marginais,

consideracBes a posteriori sdo o que diferenciam o romance do conto. Cortazar (1993, p.

122) ainda afirma que no conto, cada palavra deve confluir para 0 acontecimento: “para a
coisa que ocorre e esta coisa que ocorre deve ser s6 acontecimento e ndo alegoria ou pretexto
para generalizagoes psicologicas, €ticas ou didaticas”.

Nos outros dois ensaios de Valise de Cronopio que versam sobre o conto, Cortazar
insiste que esse género deve ser intenso, concentrado, essencial. Em “Do conto breve e seus
arredores”, o autor diz que o conto plenamente realizado se baseia numa “implacéavel corrida
contra o reldgio” e que o “assombroso dos contos contra o reldgio esta no fato de potenciarem
vertiginosamente um minimo de elementos” (CORTAZAR, 1993, p. 228-229) e a0 mesmo
tempo conterem projecdes tdo vastas como uma novela ou um romance. O outro ensaio é 0
conhecido “Alguns aspectos do conto”, ao qual voltaremos mais a frente.

Em Assim se escreve um conto, Mempo Giardinelli (1994) cita Carlos Mastrangelo,

gue em Cuento argentino define o género da seguinte maneira:

1) Um conto é uma breve série de incidentes; 2) de ciclo acabado e perfeito
como um circulo (neste ponto anota que um bom conto, por mais curto ou
longo que seja, € sempre um todo harménico e concluido); 3) o argumento, o
assunto ou os incidentes em si sdo fundamentais (porque, assinala, ‘no conto
interessa-nos somente o que esta acontecendo e como terminara’. O conto é
0 menos realista, sincero e exato dos géneros narrativos, muito menos
reprodutor e fiel a realidade, como expressdo objetiva, que o relato e o
romance); 4) de incidentes enfeixados numa unica ininterrupta ilacdo; 5) sem
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grandes intervalos de tempo nem de espago; 6) arrematados por um final
imprevisto, adequado e natural (GIARDINELLI, 1994, p. 23).

Ricardo Piglia (1994) , em um ensaio curto, porém essencial nas discussdes sobre o
género — “Teses sobre o conto”, afirma que ha sempre duas historias no conto: uma visivel e

uma secreta, e a historia secreta é a chave da forma do conto e de suas variantes.

O conto classico (Poe, Quiroga) narra em primeiro plano a historia 1 e
constrdi em segredo a historia 2. A arte do contista consiste em saber cifrar a
historia 2 nos intersticios da historia 1. Uma historia visivel esconde uma
historia secreta, narrada de um modo eliptico e fragmentério. (PIGLIA,
1994, p. 80).

O autor completa dizendo que um efeito de surpresa se produz quando a historia
secreta emerge ao final do conto e aparece na superficie. No mesmo texto, Piglia (1994)
assevera que na modernidade abandonam-se o final surpreendente e a estrutura fechada. Além
disso, a tensdo entre a historia visivel e a secreta nunca se resolve, pois a histdria secreta se
conta de um modo cada vez mais elusivo: “O conto classico a la Poe contava uma historia
anunciando que havia outra; o conto moderno conta duas historias como se fossem uma so”.
(PIGLIA, 1994, p. 80).

Para Cortazar (1993, p. 157) em Alguns aspectos do conto, a narrativa deve sequestrar
o leitor, o que s6 € possivel por um estilo cheio de intensidade e tensdo, “um estilo nos quais
0s elementos formais e expressivos se ajustem, sem a menor concessao, a indole do tema”. O
autor entdo esclarece: “O que chamo de intensidade num conto consiste na eliminagdo de
todas as ideias ou situacdes intermédias, de todos os recheios ou fases de transicdo que o
romance permite e mesmo exige.” (CORTAZAR, 1993, p. 157).

Neste mesmo ensaio, ele faz uma comparacdo famosa, na qual aproxima o conto a

uma fotografia, para diferencia-lo do romance, que se assemelharia ao cinema:

Um filme € por principio uma “ordem aberta”, romanesca, enquanto que
uma fotografia bem realizada pressupde uma justa limitacdo prévia, imposta
em parte pelo reduzido campo que a cAmara abrange e pela forma com que o
fotografo utiliza esteticamente essa limitagdo. (1994, p. 146)

Mempo Giardinelli (1994, p. 41) diz que:

Quanto ao que diz respeito as compara¢des com 0 romance, quase todos 0s
autores que refletiram sobre o género conto coincidem — palavra mais,
palavra menos — em que a funcdo do conto € esgotar, por intensidade, uma
situacdo, enquanto que a do romance é desenvolver vérias situacdes, as vezes
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simultaneamente, as quais, justapostas, provocam a ilusdo de tempo
sucessivo.

Porém, para ser possivel um livro que provoque no leitor as sensacfes de estar lendo
um romance e ao mesmo tempo um livro de contos, deve-se utilizar em cada capitulo a
construcdo dramatica do conto, que tenha a unidade de impressdo, que funcione
independentemente do conjunto. Ou seja, que seja “significativo quando quebra seus proprios
limites com essa explosdo de energia espiritual que ilumina bruscamente algo que vai muito
além da pequena e as vezes miseravel historia que conta” (CORTAZAR, 1993, p. 153). Ao
mesmo tempo, esse livro deve representar o fluir do destino humano e a formacéo e o

amadurecimento de uma personagem.

1.3 ROMANCE-CONTOS OU CONTOS-ROMANCE

Primeiramente, tomemos como exemplo parte da obra de Ernest Hemingway, um
eximio contista, cujos relatos costumam ser usados em aulas de escrita criativa como
exemplos de contos bem acabados. Se os contos de Hemingway em que o protagonista é um
jovem chamado Nick Adams fossem reunidos num volume e colocados numa ordem em que
0S contos nos quais 0 personagem tivesse menos idade viessem primeiro, a leitura desse
suposto livro deixaria a impressdao de um quase romance. Por qué? Porque estaria ali o
processo de constituicdo e consolidacdo da personalidade de um heroi, “a marcha para si do
individuo problematico” a qual se referiu Lukacs.

Carlos Reis (2011) em seu Dicionario de Narratologia, afirma que séo principalmente
as dimensdes e profundidade do “universo diegético representado”, ou seja, da historia, que

fazem do romance “um género narrativo distinto do conto e da novela”. Segundo ele:

Desde logo, no romance relata-se normalmente uma acgdo relativamente
extensa, eventualmente complicada por ramificagcdes secundarias, podendo
implicar componentes de ordem social, cultural ou psicoldgica e envolvendo
de modo decisivo o destino das personagens. (2011, p. 358).

Podemos afirmar que esse € 0 caso do conjunto de contos protagonizado por Nick
Adams.
Algumas das histérias foram publicadas em In our time (1925), o livro que revelou o a

época o revolucionario estilo de Hemingway escrever — didlogos simples e potentes, ritmos
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fonéticos, transicdes temporais, acdes descritas com maximo efeito e 0 minimo de recursos.
Ali vemos histérias sobre Nick ainda crianca aprendendo sobre a vida e a morte e sobre
relacBes humanas (em Indian camp e The doctor and the doctor's wife); adolescente, lidando
com o melhor amigo (em Three-day blow) e a namorada (em The end of something); ainda
adolescente, porém com alguns anos a mais, viajando com clandestino num trem de carga e
encontrando um velho boxeador (The battler). O livro termina com Nick adulto, apos ter
lutado na guerra e voltado para casa (Big two-hearted river), que inclusive, tem duas partes.
O critico e tradutor russo Ivan Kashkin (1967) afirma que In our time € um livro sobre
a maneira pela qual a vida golpeia, de inimeras formas, todas as partes da consciéncia de
Nick.?
Es una serie ininterrompida de golpes: sociales y familiares, profesionales,
personales; golpes fisicos, psiquicos, morales, emocionales. Esta tension

signa todo el libro y alcanza su punto culminante precisamente en El gran
rio de los dos corazones. (KASHKIN, 1967, p.159)

Ao mesmo tempo, cada conto pode ser lido como uma histéria independente, como, de
fato, foram publicadas, pois ha em cada uma delas a intensidade, a tensdo e a brevidade que
caracterizam o conto.

Agora falemos de Vida Secas. Trata-se de um romance, porém a obra também pode ser
lida como um livro de contos. O drama da familia de retirantes nordestinos é contado em 13
episddios sem ligacdo formal entre si, apenas tematica. Cada episodio tem o ponto de vista de
um dos membros da familia, o que se relaciona a visdo limitada e fragmentaria que as
personagens tém do mundo. Porém essa relativa independéncia dos episddios, que torna
possivel 1é-los como conto, também se relaciona com a composicao descontinua do livro.

Rubem Braga, em artigo exemplar, saboroso e informativo, publicado no Jornal de
Noticias em 14/08/1938, cunhou a expressdo “romance desmontavel” para definir o livro, pois
“quem pega o romance logo repara. Cada capitulo desse pequeno livro dispde de uma certa
autonomia, e é capaz de viver por si mesmo. Pode ser lido em separado. E um conto. Esses
contos se juntam e fazem um romance” (BRAGA, 2001, p. 127). Como Braga conta,
Graciliano estruturou o livro desta maneira por necessidade financeira - escrevia cada
capitulo-conto e vendia a jornais.

O comeco da escritura do livro é relatado por Graciliano em uma carta a sua esposa

(13 de maio de 1937), na qual ele se refere ao capitulo Baleia:

2 Kashkin traduziu Hemingway e escreveu sobre um ensaio sobre seu estilo literério.


http://www.sparknotes.com/lit/inourtime/section5.rhtml
http://en.wikipedia.org/wiki/Big_Two-Hearted_River
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Escrevi um conto sobre a morte de uma cachorra, um trogo dificil como vocé
vé: procurei adivinhar o que se passa na alma de uma cachorra. Sera que ha
mesmo alma em cachorro? N&o me importo. O meu bicho morre desejando
acordar num mundo cheio de preas. Exatamente o gue todos nos desejamos.
(RAMOS, 1980, p. 194).

Em Linhas Tortas, o escritor também conta a génese de Vidas Secas, dizendo que apds

escrever o conto Baleia:

Dediquei em seguida varias paginas aos donos do animal. Essas coisas foram
vendidas em retalhos, a jornais e revistas. E como José Olimpio me pedisse
um livro para o comeco do ano passado, arranjei outras narracGes, que tanto
podem ser contos como capitulos de romance. Assim nasceram Fabiano, a
mulher, os dois filhos e a cachorra Baleia [...] (RAMOS, 1962, p. 245).

Ou seja, com uma serie de contos, Graciliano montou um romance.
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