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Resumo: O presente artigo apresenta uma introducio a teotia do conto por meio de um panorama
dos estudos sobre o género que toma como ponto de partida os postulados de Edgar Allan Poe.
Seus procedimentos narrativos sdo exemplificados a partir de uma breve analise do conto “O barril
de Amontillado”, com énfase em aspectos relacionados a configuracgio dos motivos
(TOMACHEVSKI, 1976) da narrativa. O artigo desenvolve uma sintese de parte relevante da
teoria do conto, tracando um percurso das principais abordagens dos estudos sobre o género ao
longo do século XX, e também apresenta algumas tendéncias que caracterizam as especificidades
do conto como género de ficgio.
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Abstract: This paper presents an introduction to the short story theory through an overview of the
studies of the genre starting from the postulates of Edgar Allan Poe. His narrative techniques are
illustrated through a brief analysis of the short story "The Cask of Amontillado", with emphasis on
aspects related to the configuration of its motifs (TOMACHEVSKI, 1976). The paper presents a
synthesis of a relevant part of the theory of the short story, tracing a route of the main approaches
of the studies on the genre throughout the twentieth century, and also lists some tendencies of the
short story.
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Resumen: El presente articulo presenta una introduccién a la teoria del cuento desde un panorama
en torno al género que toma como punto de partida los postulados de Edgar Allan Poe. Sus
artificios narrativos se ejemplifican con un breve andlisis del cuento “El barril de Amontillado”,
cuyo ¢énfasis recae en los aspectos relacionados con la configuracién de los motivos
(TOMACHEVSKI, 1976) de la narrativa. El articulo despliega una sintesis de parte relevante de la
teorfa del cuento, armando un recorrido por los principales abordajes de los estudios respecto del
género a lo largo del siglo XIX y presenta, asimismo, algunas tendencias que caracterizan a las
especificidades del cuento en tanto género ficcional.
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As origens do conto remontam aos primoérdios da humanidade e da literatura:
narrativas orais, parabolas, lendas e sermdes sio alguns dos exemplos de formas que o
precederam. No entanto, foi somente em meados do século XIX que o género adquiriu a
sua configurag¢ao atual. De acordo com Mary Rohrberger, o conto é o mais novo dos
géneros literarios e sua “defini¢ao ¢ tao antiga quanto a forma” (ROHRBERGER, 1976, p.
80 — traducdo nossa)', pois um dos primeiros e mais influentes praticantes de sua forma
moderna foi também o primeiro a teorizar sobre ela: Edgar Allan Poe.

Em trés resenhas de Twice Told Tales’, de Nathaniel Hawthorne, publicadas entre
1842 e 1847, Poe (1984) desenvolve a ideia de que existe uma relagao entre a extensio de
um texto e o efeito que ele suscita no leitor. Ele argumenta que textos breves, que podem
ser lidos em uma s6 assentada, sem pausas ou interrupgoes, propiciam a constru¢ao de uma
unidade de efeito ou de impressiao. Poe defende que o contista tem de estabelecer o efeito
que deseja que o seu texto provoque no leitor para, s6 entao, criar e organizar 0s eventos
da narrativa em fung¢ao da producio do efeito escolhido. Para que o texto de fato impacte o
leitor como pretendido, ele sugere que o contista elimine todas as situagoes intermédias e
elementos acessorios que nao estejam diretamente voltados para a construgao do efeito
principal, tendo sempre em vista o desfecho do texto. O contista deve privilegiar a
construcao de uma narrativa marcada pela intensidade e pela concisdo, e deve se valer de
todos os recursos de que dispuser para a criagao do efeito pretendido.

Essas ideias de Poe fundaram a critica sobre o conto como género de ficgao, a qual
sera desenvolvida ao longo de todo o século XX, e elas permanecem como referéncia até
os dias de hoje nas discussoes tedricas sobre o género — o que nao significa que elas sejam
um ponto pacifico entre os seus estudiosos: a teoria de Poe, sobretudo no que diz respeito
a unidade de efeito’, dividiu os ctiticos ao longo do tempo. Muitos deles questionam,
inclusive, se a unidade de efeito existe de fato.

O nosso posicionamento neste debate tedrico parte do reconhecimento de que, nas
resenhas de Twice Told Tales, Poe ndo tem por objetivo produzir uma defini¢io do conto ou
desenvolver um estudo sistematico acerca de suas caracteristicas fundamentais enquanto
género literario. A ideia de Poe acerca da unidade de efeito precisa ser discutida a partir de
uma leitura de um conjunto mais amplo de seus textos criticos para além das trés referidas
resenhas. Na fortuna critica norte-americana, esse percurso de leitura que coteja as resenhas
do livto de Hawthorne com outros textos de Poe foi praticado em artigos especializados e
em livro ja no inicio do século XX, como “Poe's Extension of His Theoty of the Tale”,
artico de Horatio E. Smith publicado em 1918, e Origin's of Poe's Critical Theory, o estudo
seminal de Margaret Alterton publicado em 1925. Nao ¢ fortuito que Charles E. May tenha
inserido excertos significativos de outros textos criticos de Poe junto a segunda resenha de
Twice Told Tales (a mais significativa delas) na se¢ao de textos de Poe em suas cuidadosas
colecoes Short Story Theories (1976) e The New Short Story Theories (1994).

A primeira abordagem que elege a unidade de efeito como elemento definidor do
conto foi, na verdade, desenvolvida pelo académico norte-americano Brander Matthews no
livto The Philosaphy of the Short-story, publicado em 1901*. Partindo da teoria de Poe, seu

! No original: “the definition is as old as the form” (ROHRBERGER, 1976, p. 80).

2 Publicado originalmente em 1837 e republicado em versiao expandida em 1842.

3 Para que possamos historiar esse pensamento com mais precisio, ¢ preciso lembrar que Poe nio inventou a
noc¢do de unidade de efeito. Segundo Horatio E. Smith (1918), é evidente que Poe leu a tradugio de
Conferéncias sobre arte dramatica e literatura (I orlesungen iiber dramatische Kunst und Literatur), de August Wilhelm von
Schlegel, publicada na Filadélfia em 1833. Provavelmente, Poe passou a utilizar a nocdo de unidade de
interesse em seus ensaios a partir da leitura da “Conferéncia XVII”. Schlegel, por sua vez, tomou essa no¢ao
da obra de Antoine Houdar de La Motte (Discours sur la tragédie), citando-o em sua conferéncia. O percurso e
as bases dessas ideias foram analisados mais detalhadamente em nossa dissertacdo de mestrado A contistica
inicial de Sammnel Rawet: Contos do imigrante e publicacies em jornais e revistas (2017).

4 Matthews ja havia publicado dois artigos sobte o género conto em 1884 ¢ 1885.
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estudo propde que a totalidade ou unidade de impressao ¢ o principal trago caracterizador
do género conto. Ele retoma a relagdo entre a extensio do texto e o impacto que ele causa
no leitor, argumenta que nem todas as narrativas breves sio contos e defende que o género
¢ marcado pela simetria da construcao (symmetry of design), isto é, ele apresenta uma unica
personagem, um Unico evento e uma Unica emogdo’. Para defender a importincia do
género, Matthews chega a afirmar que o conto ¢ superior ao romance.

Acreditamos que o dogmatismo atribuido a Poe no tratamento conferido a unidade
de efeito deveria, na verdade, ser creditado somente a Matthews. Nio é incomum
encontrar referéncias do tipo “Poe e Matthews”, como se o professor norte-americano
tivesse, de fato, desenvolvido mais detalhadamente a teoria de Poe valendo-se exatamente
do mesmo padrio critico e critérios do autor de “O corvo”. Matthews tem o mérito de ter
introduzido a teoria de Poe na academia, mas a leu sob um prisma dogmatico, ignorando as
suas nuances, a ponto de distorcé-la. Em outros termos: enquanto Poe defende que a
unidade de efeito confere qualidade ao conto e que é trabalho do contista buscar construi-
la, admitindo (no conjunto de sua obra critica) que ha bons contos que niao apresentam
essa unidade, Matthews compreende que a unidade de efeito ¢ um elemento indispensavel
para que um texto seja considerado um conto. Temos a impressao de que foi justamente o
dogmatismo essencialista de Matthews que vigorou na critica durante muito tempo, como
se ele traduzisse precisamente a teoria de Poe — o que nio ¢ verdadeiro.

Se a suposta rigidez do pensamento de Poe nas resenhas do livro de Hawthorne for
relativizada, sua contribui¢ao para a teoria do conto se torna ainda mais relevante por causa
da percepgao de que o trabalho do contista deve ser fortemente centrado no leitor e de que
isso se da por meio de um trabalho narrativo singular. Em outras palavras, ainda que nao o
faca de modo sistematico, Poe langa bases para abordagens do conto tanto do ponto de
vista interno da construc¢ao da narrativa quanto do ponto de vista da recepg¢ao.

Para que possamos apontar, com mais clareza, o projeto de composi¢ao do conto
de Poe em fungao de suas propostas tedricas, apresentamos, a seguir, uma breve analise da
unidade de efeito e dos procedimentos narrativos presentes em um conto de Poe sob o
prisma do trabalho do formalista russo Boris Tomachevski desenvolvido no ensaio
“Tematica”. Cremos que esta abordagem formalista elucidara, de maneira mais objetiva, a
constru¢ao de uma unidade no conto de Poe pelo fato de Tomachevski operar, em sua
reflexdo, com a noc¢ao de unidade estética.

De acordo com Tomachevski, o sistema de motivos, isto é, as unidades tematicas
minimas de uma narrativa, tem de apresentar uma unidade estética. Para ele,

Se os motivos ou o complexo de motivos ndo sdo suficientemente coordenados
na obra, se o leitor® fica insatisfeito com as ligagGes entre esse complexo e a
obra inteira, dizemos que este complexo ndo se integra na obra. Se todas as
partes da obra sio mal coordenadas, esta se dissolve.

Eis por que a introdu¢do de todo motivo particular ou de cada conjunto de
motivos deve ser justificada (motivada). O sistema de procedimentos que
justifica a introdu¢do dos motivos particulares e seus conjuntos chama-se
“motivagio” (TOMACHEVSKI, 1976, p. 184).

Tomachevski estabelece, entdo, trés categorias de motivacio: composicional,
realista e estética. A motiva¢do composicional “consiste na economia e utilidade dos
motivos. Os motivos particulares podem caracterizar os objetos colocados no campo visual
do leitor (os acessorios) ou entido as a¢Oes dos personagens (os episodios). Nenhum

5 Matthews salienta que esta é uma derivacdo das trés unidades do drama francés classico.

¢ E interessante notar como a teotia de Poe e este estudo de Tomachevski apresentam pontos de
convergéncia relevantes: embora tenham objetos de analise e propositos diferentes, ambos lidam com a
nogao da constru¢ao de uma unidade e sdo atentos a importancia da percep¢ao no processo de recepgao do
leitot.
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acessorio deve ficar inutilizado pela fabula” (TOMACHEVSKI, 1976, p. 184). A motiva¢ao
realista, por sua vez, diz respeito a inser¢ao de motivos que atuam na construc¢ao de uma
ilusdo realista de que a acdo dramatica da obra ¢é verossimil. Ja a motivagdo estética se refere
a inser¢ao de motivos que atendem as demandas de verossimilhan¢a e de construcio
estética da obra, como ¢ o caso dos procedimentos de singulariza¢ao.

No caso de “O barril de Amontillado™ (The Cask of Amontilladoe), a célebre historia
de vinganca apontada como um dos melhores contos de Poe, verifica-se que a motivagiao
composicional é um dos grandes focos do contista, sobretudo pelos motivos que portam
signos-indice, alguns deles necessarios ao desfecho, outros a caracterizagao das agoes e das
personagens, marcadas pela ironia. Tomachevski (1976) salienta que nenhum motivo
acessorio deve ficar sem uso na fabula e, como exemplo disso, cita a orientacio de
Tchekhov, segundo a qual, se é dito no inicio do texto que existe um prego numa parede, é
justamente nesse prego que o herdi devera se enforcar.

Em “O barril de Amontillado”, Poe mobiliza motivos particulares que caracterizam
os acessorios (objetos colocados no campo visual do leitor), como: a) o brasio de familia
de Montresor, que contém uma frase em latim que significa “ninguém me fere
impunemente”, lema que indicia a personalidade de Montresor; b) a vinganca que ele
prepara e c¢) a colher de pedreiro que Montresor mostra quando é escarnecido por
Fortunato por niao ser magom (Poe explora, ai, a ambiguidade da palavra mason, que
significa tanto macom quanto pedreiro, preservando uma relagao semantica derivativa). A
colher de pedreiro (ou trolha) é um simbolo de bondade na macgonaria e é por isso que
Montresor a mostra a Fortunato quando é achincalhado por ele, mas é, também, o
principal instrumento posteriormente utilizado na construgao da parede que sela a morte de
Fortunato. Quanto a utilizagao de acessorios de caracterizagdao, tomemos como exemplo as
catacumbas, que sio um dos elementos que auxiliam na caracterizacio funesta do espago
em que as personagens se encontram.

A motivagao realista de “O barril de Amontillado” é o tom de confissio que marca
o presente da enuncia¢io do narrador em primeira pessoa. Nao se sabe qual ¢é a situacdo
efetiva em que ele se encontra, mas o fato de o conto se constituir como um relato a um
grupo de pessoas muitos anos apos o ato de vinganca lhe confere um efeito realista.
Procedimento parecido é mobilizado por Poe em “O gato preto”, que se constitui como
uma carta escrita pelo narrador protagonista um dia antes de sua execugdo por ter
assassinado a sua esposa. Por fim, um dos elementos que constituem a motivagao estética
do conto em estudo é o procedimento de singularizagao dos dialogos das personagens, que
sao marcados pela ambiguidade das falas de Montresor e pela ingenuidade de Fortunato
ante os {ndices que apontam para a iminéncia do seu destino fatal. Esses didlogos refor¢cam
o efeito de vinganga ironica, que € reiterado a exaustio no texto.

Nossa leitura deste conto de Poe poderia talvez ser questionada a partir do ensaio
“Metaphoric Motivation in Short Fiction: In the Beginning Was the Story” (1989), de
Chatles E. May. Também partindo do ensaio de Tomachevski, May (2013) defende que o
conto apresenta uma tensao entre as demandas da estética e da verossimilhanca. Ele
compreende que a motivagao realista nos contos de Irving, Hawthorne, Poe e Melville ndo
se da por meio da progressio temporal de um sujeito em amalgama com a acumulagao de
detalhes metonimicos, mas por meio de uma projecao metaférica e de uma epifania.
Embora reconhecamos que May (2013) esteja correto ao afirmar que o conto privilegia um
episédio conciso (uma imposi¢io da brevidade da forma) e decisivo na experiéncia do
protagonista, acreditamos que o acumulo metonimico que constitui uma rede de signos-
indice ¢, como em “O barril de Amontillado”, um recurso que pode ser verificado mesmo
em textos breves. Ademais, essa tensio entre as motivacoes de verossimilhanca e estética
depende do tema e da intriga do texto. Essa tensio esta presente em contos como “A
queda da casa de Usher”, “O gato preto” e “O coragdo delator” porque tais textos
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apresentam um impasse sobre o estatuto da realidade da situacdo em que seus
protagonistas se encontram, mas, como no caso dos dois dltimos contos mencionados, nao
se vinculam necessariamente a uma epifania. Portanto, no que diz respeito a tematica e a
unidade de efeito, acreditamos que cada conto pode dispor de recursos e elementos
variados. Nesse sentido, defendemos que mesmo diferengas entre a pessoa do discurso do
narrador ou de foco narrativo precisam ser consideradas no estudo da tematica de cada
conto.

A descricao que fizemos da estrutura¢ao da tematica de “Barril de Amontillado”
serve para demonstrar como os elementos do conto de Poe constroem uma unidade no
texto a partir de procedimentos e elementos narrativos. F importante notar que, embora
nao conduza a discussao em termos tao especificos e sistematizados como Tomachevski,
Poe acredita que um projeto narrativo desenvolvido meticulosamente faz com o que o
texto retenha a atencao do leitor e cause nele um forte impacto emocional, o que também
val de encontro com o pensamento do formalista russo: “Nao ¢é suficiente escolher um
tema interessante. F preciso sustentar o interesse, estimular a atencio do leitor. O interesse
atrai, a aten¢do retém. // O elemento emocional contribui muito para cativar a aten¢io”
(TOMACHEVSKI, 1976, p. 172)".

A teoria do conto de Poe preocupa-se com os procedimentos utilizados na escrita
do conto enquanto dispositivos que afetam seu processo de recepgao pelo leitor. Esse dado
¢ identificado por Wilson (1927), que nota que a no¢ao de unidade de efeito de Poe vinha
sendo mal compreendida, pois os procedimentos narrativos e estilisticos que ele empregava
e defendia nao eram fins em si mesmos, mas meios para se obter a unidade que se efetiva
na instancia da leitura. Segundo Erik Van Achter (2012), é justamente essa dupla dimensao
de sua teoria, ou seja, um aspecto inerente a imanéncia textual e outro referente a
experiéncia do leitor, que fez com que a teoria de Poe atravessasse todo o século XX e
permanecesse como grande paradigma em abordagens tedrico-criticas distintas (da critica
de base formalista a outras que se centram em aspectos extratextuais). Precisamente, na
passagem da critica formalista-estruturalista para a estética da recepgao, Van Achter pontua:

A mudanga tomada pela teoria da recepgio, distante do texto em si mesmo e
voltada para o leitor real do texto, ndo é em si mesma um afastamento de Poe: a
énfase de Poe a qualidades intrinsecas do texto escrito ¢ focada numa unidade
de efeito, que é produzida pela experiéncia do leitor do texto, o que, por sua
vez, encontra-se imanente. A dimensio qualitativa do conto ¢, portanto,
claramente secundaria a uma qualidade especifica, imanente — a capacidade do
conto de produzir um efeito unitario no leitor (VAN ACHTER, 2012, p. 80 —
traducido nossa)®.

Van Achter conclui que “é importante destacar o fracasso da critica do conto de se
emancipar do paradigma estético particular estabelecido por Poe, Matthews e seus

7 Chklévski (1976), em “A arte como procedimento”, defende a ideia de que a produgio de um efeito de
estranhamento desautomatiza o leitor, oferecendo-lhe uma visdo original dos objetos no campo da arte. A
articulacdo de choque (efeito de estranhamento), desautomatizagdo da percepgio e oferecimento de uma
visao singularizada do objeto representado é o que caracteriza o vinculo da teoria dos formalistas russos com
uma concep¢do moderna de arte (autbnoma, voltada para o novo e para o original, instauradora de novos
modos de fazer e de perceber).

8 No original: “the turn taken by reader-response criticism, away from the text itself and toward the real
reader of the text, is not in itself a turn away from Poe: Poe’s emphasis on the intrinsic qualities of the written
text is focused on a unity of effect, which is produced by the reader’s experience of the text, in which this
turn lay immanent. The qualitative dimension of the short story is thus clearly secondary to a specific,
immanent quality — the capacity of the short story to produce a unitary effect in the reader” (VAN ACHTER,
2012, p. 80).
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sucessores” (VAN ACHTER, 2012, p. 82 — tradugao nossa)’. Pode-se verificar, a partir
disso, que sua analise da permanéncia de Poe como grande modelo da critica do conto ao
longo do tempo ¢ pertinente justamente por compreender a sua dupla dimensio, que
propicia um didlogo com diferentes abordagens criticas.

Tragaremos, agora, um breve panorama de alguns dos estudos criticos do conto,
desenvolvidos ao longo do século XX, que oferece uma base para uma melhor
compreensio do género. Nosso recorte contempla contribui¢oes de académicos e contistas,
uma vez que, até meados do século XX, uma parte consideravel dos estudos sobre o conto
era produzida por praticantes do género, a comegar por Edgar Allan Poe.

No final da década de 1950, Norman Friedman (1976) publicou um estudo
inovador no campo da teoria do conto no qual ele busca compreender os aspectos
objetivos que geram a brevidade deste género. Neste artigo, Friedman defende que o conto
nao tem necessariamente mais unidade do que o romance e pode causar um impacto
singular no leitor, o que estaria relacionado a outras questdes que nao se restringem 2
nog¢iao de unidade. Em resumo, Friedman (1976) acredita que a brevidade do conto seja
causada: a) por ele se constituir de cenas (didlogos) e episdédios (duas ou mais cenas em
torno de um incidente), que sao narrados em um espago menos extenso do que um plot (a
combinag¢dao de dois ou mais episddios); e b) pelo tipo de agdo (estatica ou dinamica). No
caso das narrativas com ag¢ao dinamica, ele ainda verifica como a importincia e a
complexidade da mudanca na narrativa podem afetar a sua extensio. Embora reconheca
que os contos podem ser estaticos ou dinamicos, Friedman afirma que as agbes estaticas,
que geralmente demandam menos extensao do que as dinamicas, sao encontradas no conto
com mais frequéncia, o que explicaria a sua brevidade.

Uma abordagem contrastante com o estudo de Friedman, que caracteriza a
brevidade do conto a partir de uma espécie de anatomia da agao, ¢ o ensaio “The Lonely
Voice” (1962), no qual o contista Frank O’Connor aponta um aspecto tematico como a
principal caracteristica do conto: “uma intensa consciéncia da solidio humana”
(O’CONNOR, 2004, p. 18-19 — tradugio nossa)"’. A solidio no conto seria tamanha que
nao haveria nem mesmo figuras com as quais o leitor pudesse se identificar — O’Connor
acredita que nunca houve herdis no conto. Em vez disso, o género apresentaria uma
“populagao submersa”, isto ¢, “figuras excluidas perambulando nas margens da sociedade”
(O’CONNOR, 2004, p. 18 — traducio nossa)''. Como bem observado por Viorica Patea
(2012), um argumento de Mary Louise Pratt (1994) desenvolvido no artigo “The Short
Story: The Long and the Short of It” (1981) vincula-se a essas proposi¢oes de O’Connor.
Ao discutir os aspectos tematicos do género, Pratt observa que o conto, em muitas partes
do mundo, é “usado para introduzir novas regides ou grupos numa literatura nacional
estabelecida, ou numa literatura nacional emergente em processo de descoloniza¢io”
(PRATT, 1994, p. 104 — tradugio nossa)'’. Outro traco do conto apontado por Pratt no
ambito tematico ¢ a identifica¢ao de que ele “é geralmente o género usado para introduzir
novos (e possivelmente estigmatizados) temas na arena literaria” (PRATT, 1994, p. 104 —
traducdo nossa)".

A ideia de que o tipo de experiéncia produzida no conto é o que o singulariza
enquanto género é partilhada, cada qual a seu modo, por Mary Rohrberger e Charles E.

9 No original: “It is important to highlight the failure of short story criticism to emancipate itself from the
particular aesthetic paradigm set by Poe, Matthews and their successors” (VAN ACHTER, 2012, p. 82).

19 No original: “there is in the short story at its most characteristic something we do not often find in the
novel—an intense awareness of human loneliness” (O’CONNOR, 2004, p. 18-19).

11 No original: “outlawed figures wandering about the fringes of society” (O’CONNOR, 2004, p. 18).

12 No original: “used to introduce new tegions or groups into na established national literature, or into an
emerging national literature in the process of decolonization” (PRATT, 1994, p. 104).

13 No original: “is often the genre used to introduce new (and possibly stigmatized) subject matters into the
literary arena” (PRATT, 1994, p. 104).
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May. Apos questionar a brevidade como elemento definidor do conto por considera-la uma
categoria relacional, Rohrberger (1976) defende que o principio fundamental do conto,
herdado da metafisica presente na tradigdo romantica, é a investigacio do real e de suas
profundezas por meio de uma estrutura simbolica que transcende a superficie narrativa. A
partir desse argumento, a autora destaca que os textos breves de ficgdo em prosa que nao
apresentam essa estrutura ndo sao contos, mas “narrativas simples”. Por sua vez, Chatles
E. May (1976) compreende que o conto é uma forma narrativa breve devido ao tipo de
conhecimento ou experiéncia que ele constréi, que ¢ diferente do romance. Trata-se,
segundo ele, de um género que propicia uma desautomatizacio da ordem cotidiana e
permite uma sondagem profunda da realidade e da interioridade do individuo num
momento epifanico.

Norman Friedman, em “Recent Short Story Theories: Problems in Definition”
(1989), questiona os argumentos de Rohrberger e May a partir de trés constatagoes: a) na
comparagdo que fazem entre o conto e o romance, os dois criticos consideram que o
romance ¢ sempre realista; b) Rohrberger (1976) se vale do recurso de distinguir contos e
narrativas simples para manter a sua definicao de conto pura, uma vez que sua proposta ¢
estreita a ponto de excluir contos realistas e narrativas que o préprio senso comum
reconhece como representantes do género; ¢) May (1976) desconsidera que ha contos sem
epifania. Concordamos com Friedman (1989) porque as proposi¢cdes de ambos os criticos
elegem elementos préprios de determinadas vertentes do conto como aspectos essenciais
do género. Suas propostas tedricas seriam mais precisas se nao pretendessem estabelecer
uma defini¢io totalizante do género conto e buscassem descrever e analisar somente
algumas de suas vertentes e tendéncias.

A percepgao de que o conto ¢ um instrumento de revelagao de algo profundo é
também explorada por Ricardo Piglia em “Teses sobre o conto” (1994) tanto do ponto de
vista da estrutura narrativa quanto da experiéncia de leitura. Nesse ensaio, o escritor
argentino defende que um conto sempre narra duas historias, uma superficial e outra
oculta, cuja constru¢ao ¢ o trabalho fundamental do contista. No conto que Piglia chama
de classico, como o de Poe e Horacio Quiroga, a historia oculta é revelada na superficie da
histéria narrada em primeiro plano somente no desfecho, o que produz um efeito de
surpresa. No caso do conto que ele chama de moderno, cuja principal figura é Tchekhov, o
desfecho surpreendente é desfeito, o que torna o conto mais aberto e a historia oculta mais
eliptica, como se as duas historias fossem uma s6. Piglia afirma que “o mais importante
nunca se conta. A histéria secreta se constréi com o nio dito, com o subentendido e a
alusao” (PIGLIA, 1994, p. 39). No que tange a experiéncia que o conto apresenta, Piglia
conclui que, como correlato do dispositivo narrativo da intersecgao de duas historias, o
género revela uma verdade secreta: “o conto se constroi para fazer aparecer artificialmente
algo que estava oculto. Reproduz a busca sempre renovada de uma experiéncia Gnica que
nos permita ver, sob a superficie da vida, uma verdade secreta” (PIGLIA, 1994, p. 41).
Trata-se de uma reflexao que se aproxima das de Rohrberger e May, mas que apresenta a
peculiaridade de Piglia construi-la a partir da analise da composicao de duas historias
simultaneas, ou seja, de dispositivos narrativos mais objetivos.

No ensaio “Alguns aspectos do conto”, Julio Cortazar constréi uma reflexao sobre
o género a partir de uma analogia entre o conto e a fotografia. Diferentemente do romance,
que poderia ser visto como correlato de um filme cinematografico, o conto pressupde um
limite (de extensao) tal como aquele que o campo de abrangéncia da lente impoe a camera.
Diante dessa limitacdo, Cortazar (1974) compreende que o desafio do fotégrafo e do
contista ¢ o de selecionar um fragmento significativo que, ao ser trabalhado esteticamente,
transcenda os limites da imagem e da histéria narrada. Nesse sentido, “um conto ¢é
significativo quando quebra seus préprios limites com essa explosio de energia espiritual
que ilumina bruscamente algo que vai muito além da pequena e as vezes miseravel historia
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que conta” (CORTAZAR, 1974, p. 153). Esse efeito de transcendéncia significativa ¢
construido, segundo Cortazar, por meio de um tratamento tematico-formal no conto
pautado pela intensidade (a remogdo de itens e situagdes acessorios) e pela tensio (uma
dosagem na apresenta¢ao dos eventos que cria uma atmosfera que prende a atengao do
leitor).

A defesa da concisao e da eliminagdo de situagoes intermediarias feita por Cortazar
¢ uma clara heranga de Poe, sobre cuja produgao teérico-critica e ficcional ele chegou a
escrever um ensaio completo. No ensaio “Do conto breve e seus arredores”, Cortazar
afirma que o modelo de conto em que ele se baseia é o de Poe, que “se propoe como uma
maquina infalivel destinada a cumprir sua missio narrativa com a maxima economia de
meios” (CORTAZAR, 1974, p. 228). Para ele, o conto é marcado por uma esfericidade que
implica um ambiente reduzido e uma construgao na qual a tensio alcanga o maximo dos
limites de sua forma.

O contista Raymond Carver tem posi¢des que se relacionam com as de Cortazar e
Piglia. Segundo ele, no conto “deve haver tensio, uma sensac¢do de que algo é iminente,
que certas coisas estao num movimento implacavel” (CARVER, 1994, p. 277 — tradugao
nossa)'’. Essa tensdo é criada nio apenas por meio do arranjo das palavras do texto para a
construcao da agdo projetada em primeiro plano na narrativa, mas também pelas “coisas
deixadas de fora, que sio implicitas, a paisagem logo abaixo da superficie lisa (mas as vezes
quebrada e instavel) das coisas” (CARVER, 1994, p. 277 — tradugio nossa)”’. Como a
analogia da lente da camera fotografica mobilizada por Cortazar em seu estudo, Carver se
lembra da analogia produzida por V. S. Prichett em sua defini¢do do conto, que seria “algo
visto rapidamente com o canto do olho, de passagem” (PRICHETT apud CARVER, 1994,
p. 277 — traducio nossa)'. Essa visio rapida, segundo Carver (1994), ¢ transformada em
algo que ilumina a experiéncia e pode propiciar uma rede maior de implicacdes e
significagdo. De acordo com Carver, mesmo um dialogo curto e simples pode impactar o
leitor profundamente, como também pequenos elementos ordinarios representados no
conto com uma linguagem simples podem portar uma alta carga de significagio: “¢
possivel, em um poema ou conto, escrever sobre coisas comuns e objetos usando uma
linguagem comum, porém precisa, e dotar essas coisas — uma cadeira, uma cortina, um
garfo, uma pedra, um brinco feminino — de um imenso ou mesmo surpreendente poder”
(CARVER, 1994, p. 275 — tradugio nossa)'". Carver tem o mérito de apontar o potencial
significativo da constru¢ao simbolica e dos indices metonimicos do conto sem defender um
viés essencialista, pois ele também reconhece que o mesmo ocorre no poema. Trata-se de
um pensamento similar ao de Austin M. Wright (1989a), que afirma que os detalhes sio
mais proeminentes em textos breves, tanto em contos quanto em poemas.

Uma outra abordagem na teoria do conto privilegia a analise da configuracio do
desfecho dos textos. Nessa linha, tém destaque os estudos de John Gerlach (1985), que
identifica cinco tipos de desfecho: a) solu¢ao do problema central; b) término natural; c)
conclusao de uma antitese; d) manifestacio de uma moral; ) encapsulamento. Per Winther
(2004) faz uma revisao das categorias de Gerlach, renomeando algumas delas e
acrescentando outras: a) solu¢do do problema central; b) término natural; c) reversio
emocional e/ou cognitiva; d) circularidade; €) manifestacio de uma moral; €) avaliacio; f)

14 No original: “There has to be tension, a sense that something is imminent, that certain things are in
relentless motion” (CARVER, 1994, p. 277).

15 No original: “things that are left out, that are implied, the landscape just under the smooth (but sometimes
broken and unsettled) surface of things” (CARVER, 1994, p. 277).

16 No original: “something glimpsed from the corner of the eye, in passing” (PRICHETT apud CARVER,
1994, p. 277).

17 No original: “It’s possible, in a poem or a short story, to write about commonplace things and objects using
commonplace but precise language, and to endow those things—a chair, a window curtain, a fork, a stone, a
woman’s earring—with immense, even startling power” (CARVER, 1994, p. 275).
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mudanga de perspectiva. Contemporanea de Gerlach, outra estudiosa que se tornou
referéncia no assunto é Susan Lohafer. Por meio de uma interface da analise do discurso
com a psicologia, Lohafer (1994) procura compreender como a fabulagio — ela usa o
termo storyness — do conto é reconhecida pelo leitor e como ele a processa em termos
cognitivos. Para tanto, ela empreende um estudo'® de 45 contos de variados petiodos'”,
analisando os pontos em que Gerlach havia percebido, intuitivamente, que a narrativa
poderia ter sido concluida, o que ela chama de preclosure (“pré-desfecho”), e o desfecho
propriamente dito (closure). Lohafer encontra tendéncias dos mais variados aspectos
(sintaticos, lexicais, narrativos, etc.) em cada um dos periodos.

Outro estudo relevante sobre o desfecho do conto foi feito por Austin M. Wright
(1989a), no qual ele desenvolve a nog¢ao de recalcitrancia final — a resisténcia que certos
desfechos oferecem a compreensio de seu significado e daquilo que eles representam para
a totalidade da hist6ria. Wright (1989a) percebe que o desfecho do conto contemporaneo
tende a intensificar essa resisténcia, o que faz com que o leitor tenha de reler e examinar
novamente o conto apos se deparar com a aparente incompletude do desfecho para tentar
atribuir algum sentido a expectativa de totalidade que ele, leitor, havia criado sobre o texto.
Wright (1989a) tipifica cinco categorias de recalcitrancia final que nao sao excludentes entre
si e que, ele reconhece, ndo contemplam todos os tipos de desfecho dos contos. Sio elas: a)
contradi¢ao interna no nivel da personagem ou acio, que Wright (1989a) denomina de
“resisténcia mimética”; b) esclarecimento que nao explica (o leitor tem de construir suas
conclusdes, dada a falta de explicagao do desfecho); c) justaposicao sem explicacdo; d)
recalcitrancia simbolica; e) descontinuidade modal (contradi¢ées no modo ficcional em que
motivacoes de orientacbes distintas se confrontam — ex. motivagoes
fantasmagorica/espiritual X psicoldgicas de cunho realista; religiosas X realistas).

Esses estudos tedrico-criticos fornecem elementos caros a compreensio das
principais caracteristicas do conto. No entanto, algumas ressalvas podem ser feitas tendo
em vista que, por mais pertinentes que sejam tais proposicoes, elas nao conseguem definir
o género conto em toda a sua multiplicidade de formas e temas. Segundo Norman
Friedman (1989), isso se da porque grande parte da teoria do conto lida com o género
dedutivamente, buscando encaixar a evidéncia na defini¢ao sem analisar um grande nimero
de contos diferentes. O ideal, segundo o critico, seria produzir estudos que utilizem uma
metodologia indutiva, em que a definicdo sé surgisse apdés o exame de um ndmero
consideravel de exemplares do género. Dando continuidade a esse pensamento, Austin M.
Wright (1989b) defende que uma definicao satisfatéria do conto implicaria uma analise de
todos os contos conhecidos pelos criticos em duas etapas: primeiramente, deveria ser
realizado um mapeamento de caracteristicas, ainda que minimas, que estejam presentes em
absolutamente todos os contos. Depois, por meio de uma analise indutiva, deveriam ser
levantados os aspectos que sdao comuns nos textos e que nao estio presentes em todos eles.
Evidentemente, essas propostas de Friedman (1989) e de Wright (1989b) sio inviaveis
devido ao numero extenso de contos existentes e, também, porque este tipo de pesquisa
totalizante nao ¢ papel dos estudos literarios. De qualquer modo, Wright (1989b) acerta ao
preferir falar mais em tendéncias do que em tragcos essenciais do conto. Sao essas as
principais tendéncias do conto que ele elenca: a) o conto tende a ter entre 500 palavras e a
extensio de “Os mortos”, de James Joyce; b) tende a lidar com personagem e a¢ao no seu
mundo ficcional; ¢) a acdo tende a ser simples, com poucos episédios ou eventos
secundarios; d) o conto tende a ser mais unificado do que outras formas narrativas curtas
em prosa; e) tende a apresentar plots de pequena magnitude, de descoberta, estaticos ou de

18 Lohafer também havia feito um estudo com base na percepc¢do que seus alunos tiveram dos pontos de
“pré-desfecho” (preclosure) em contos. Trata-se de “Preclosure and Story Processing” (1989).
19 Lohafer (1994) estuda a trajetéria do conto segundo uma divisio em trés periodos que ela classifica da
seguinte maneira: inicial (1820-1850), moderno (1920-1940) e contemporaneo (1960-1980).
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revelagdo, epifanias como as de Joyce, etc.; f) especialmente no caso do conto moderno,
tende a deixar detalhes significativos para inferéncia.

Consideragoes finais

O breve panorama aqui apresentado demonstra o percurso das abordagens mais
relevantes sobre os estudos que buscam definir ou descrever aspectos do conto enquanto
género de ficcdo. Entre estudos essencialistas ou nao essencialistas, verifica-se que nao é
possivel produzir uma definicdo que contemple, satisfatoriamente, todos os aspectos do
conto, até mesmo devido a multiplicidade de formas e temas que ele apresenta. De todo
modo, é possivel identificar alguns tracos gerais que caracterizam o género, ainda que se
saiba que eles ndo compreendem todas as suas manifesta¢oes. Isso posto, parece-nos que
as tendéncias apresentadas por Wright (1989a) sio um bom ponto de partida para um
esboco de um quadro de tendéncias do conto, com destaque para alguns aspectos
salientados desde Poe. A partir dessas tendéncias, apresentamos uma lista de tracos do
género relevantes para uma descri¢ao do género:

a) Tendéncia a condensacio, intensidade e, muitas vezes, unidade (construida a
partir da unidade de acdo e da mobilizagio de motivos vinculados a intriga
central e ao tema do texto, o que torna os elementos constituintes do conto
mais funcionais);

b) Economia de meios narrativos;

¢) Enfase na construcio de episédios minimos, sem grandes desdobramentos
secundarios;

d) Enfase na articulacio de indices metonimicos;

¢) Enfase no trabalho com elipses, que, por vezes, se articulam com algum tipo de
revelacao;

f) Possibilidade de desfecho mais conclusivo ou mais aberto (este tltimo ¢ um
traco predominantemente moderno) com diferentes efeitos e nfveis de
compreensao.

Evidentemente, essa lista ndo abarca todas as manifestacbes do conto e suas
propriedades. No entanto, ela aponta um conjunto minimo de tendéncias cuja configuragao
pode ser estudada durante a analise dos procedimentos e recursos narrativos que
singularizam a constru¢do de cada conto em particular.
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