I — O CONTO EM GERAL

1. Origem e natureza do Conto
R. Magalhdes Jonior

Além de ser a mais antiga expressdo da literatura de ficgdo,
O conto é também a mais generalizada, existindo mesmo entre
povos s2m o conhecimento da linguagem escrita. Na forma primi-
tiva, a oral, existe até entre os nossos indios, narrando, de modo
ingénuo, histérias de bichos, lendas @ mitos. O conto p;:pular ou
f?llr tale, na linguagem dos folcloristas, evoluiu das formas mais
mm?les e breves para as mais longas, complexas e rebuscadas. O
escritor espanhol Juan Valara, em erudito ensaio sobre o conto
assinala que a Grécia os teve desde o infcio de sua civllizegso'
tendo sido Parténio de Nicéia um dos primeiros a compila’-lo::
Esse poeta e gramaitico grego, capturado pelos romanos durante
8 guerra que moveram s Mitridatss, fora levado para Roma, onde
teria sido um dos mestres de Virgitio. Num livre imitulado'Aven-
turas do Amor, reuniu Parténio trinta e seis histdrias, gue, como
nota Valers, “ndo eram contos misticos e maravilhosos, mas' coisas
dadas como realmente acontecidas”, O escritor 2spanhol assinala
que Os contos eram entdo apresentados como anedotas ou proezas
de pessoas particulares, que a historia nado registra e que o nar-
rador quer dar a conhacer, a fim de conservd-los na memdria
dos hemens. Na antiguidade, o conto tanto podia constituir yma
histéria Isolada, independente, como vir inserido, incidentalmen-
te, no corpe de uma narrativa mais extensa. Exemplos do primeiro
caso: a ha;téna do mogo que, por artes de mdgica, se transforma
num burrinho, escrita por Licio de Patras, e a dos amores de
Cu}gldg e Psiqué, narrada por Apuleio. Exemplo do ssgundo caso:
;a Psett rg:i:.‘ matrona de Efeso, contada no romance Satyricon,
' Os que reduziram os primeiros contos orais & forma escrita
imitaram-se, em geral, a recolher criagbes andnimas, que outros
mais tards, ao reescrevé-las, & sua maneira, procurariam ampliar
enriquecer e embelezar, seguindo & risca o velho provérbio: quem'
conta um conto, aumenta um ponto. Na Idade Média, cont-o ane-
dota, pardbola, exemplos morals, fébula, novela e romance se
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confundiam. Na Franga, em tal época, surgiram os fabliaux, forma
eambriondria do conto, constituida por histérias populares, ou fa-
buletas em verso, Esses fabliaux encontrariam correspondéncia nas
ballads, ou baladas, da Inglaterra, da Escécia e dos paises es-
candinavos, come nos rimances ou xdcara ca penfinsula ibérica.
Tais baladas, geralmente breves, descreviam um simples spisddio,
em que a agio era predominante. Mas havia excecdes, como a
da Gesta de Robin Hood, poema popular herdico ddz 1.824 versos,
distribuidos em quadras, Dos fabliaux, baladas e formas seme-
lhantes, ainda vivas na literatura de cordel das feiras do Nordeste
do Brasil, o conto passou a ser trabalhado em prosa, a principio
de forma ainda pouco artistica, conservando principalmentz o ca-
réter licencioso dos fabliaux. A influéncia destes ainda estaria
presente na obra de Giovanni Boccaccio, o famoso Decameron,
reconhecido como uma obra-prima e que langou as bases do con-
to, na forma que se tornou cldssica.

A finalidade dessa forma de ficgo literdria é narrar uma
histéria, que tanto pode ser breve como reletivamente longa, mas
.obedecendo num e noutro caso a certas caracteristicas préprias do
género, Como a dafinigdo talvez seja considerada pouco clara,
tentaremos completd-la, com a fixagio daquelas caracterlsticas.
O conto é uma narrativa linear, que nac se aprofunda no estudo
da psicologia dos personagens nem nas motivacoes de sUas 8¢oes.
Ao confrario, procura explicar eaquela psicologia e essas motiva-
¢b2s pela conduta dos préprios personagens. A linha do conto é
horizontal: sua brevidade n&c permitiria que tivesse um sentido
‘menos superficial. Jd o romance, em vez de episédico, como o
conto, é, ao contrério deste, uma sucessdo de episddios, interliga-
dos. E exige do autor tratamento diverso, quer na apresentagio
dos acontecimentos, quer no estudo dos personagens. O romance
explora-os em sentido vertical, com uma profundidade a que o
conto ndo pode aspirar. Outra distingdo, em que insistam alguns
criticos e ensaistas literdrios, é a de que o conto geralmente narra
um acontecimento pretérito, ao passo que o romance historia um
acontecimento ou série de acontacimentos no tempo presente, &
medida que estes se desenrolam. (,..)

No passado, alids, as trés denominagdes — conto, novela
e romance — a tal ponto se confundiam que simples histérias
curtas, como algumas que Voltaire escreveu, eram denominadas
romances, por seus préprios autores, e até mesmo uma anedota
de extrema brevidade era designada pelo nome de novela. E por
exemplo © qus se verifica nas Cent Nouvelles Nouvelles e em
Récréations et Joyeux Devis, de Bonaventure des Périers, S6 muito
mais tarde é que surgiram diferenciacBes e se estabelecau uma
espécie de fronteira entre o conto, a novela e o romance.

Pelo nome de conto ficaram entdo conhecidos os breves re-
latos de episédios imagindrios geralmente transmitidos ao leitor
como fatos acontecidos. Entre o conto e o romance, passou o ser
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colocada a novela, considerada em termos de duracio do tempo
de leitura. Tal denominagdo passou a ser dada tanto a contos
excessivamente longos como a romances excepcionalmente breves.
Dentro de tal conceituagdo, podem ser considerados novelas O
Alienista, de Machado de Assis, que é uma narrativa de quase
cem péginas, e Cinco Minutos e A Viuvinha, de José de Alencar,
de tamanho aproximado e, por isso mesmo, qualificados como ro-
mancetes por alguns criticos e editoras.

(M7AGALHAES JUNIOR, R. A Arte do Conto. Rio, Edigdes Bloch,
1972.)

2. A natureza do Género

Alceu Amoroso Lima

O Conto, nisso tudo, ndo desaparece, na voragem da insur-
reicdo antigenérica, mas ganha uma elasticidade que s6 pods re-
dundar em seu beneficio, quando bem utilizada. Pois bem sabemos
que no fundo de todas as intermindveis e insoliveis discussdes e
oposicbes entre escolas literdrias e filosofias estéticas, hé sempre
uma invaridvel marcada pelo imprevisto: o talento criador, Onde
ele existe, sejam quals forem as regras e as concepcdes, a obra se-
ré nova e duradoura. Se ndo existir, ndo serdo elas jamais, em hi-
pétese alguma, que provocardo o aparecimento de uma obra de
génio. Todos os sistemas sdo bons, contanto que se coloquam a
servico da genialidade ou, quando menos, do talento, No hé fér-
mulas de beleza nem fronteiras impostas & intrinseca liberdade de
invenco, que é a prépria lei natural do 2spirito no plano da cria-
¢80 estética.

O género literdrio é, pois, uma convencdo, mas nao de todo
arbitréria. O Conto, por exemplo, é normalmente uma obra de
ficgdo. Mas pode corresponder a uma realidade sem por isso ne-
gar-s2 a si préprio. E uma obra de ficgdo em prosa, mas pode aci-
dentalmente ser escrita em verso, como o faria Artur Azevedo, sem
por isso perder de todo a sua caracterizacdo,

E, finalmente, uma obra curta de ficgdo em prosa. O tama-
nho, portanto, representa um dos sinais caracteristicos de sua
diferenciagdo. Podemos mesmo dizer que o elemento quantitative
é 0 mais objetivo dos seus caracteres. O romance é uma narrativa
longa. A novela é uma narrativa média. O conto é uma narrativa
curta. O critério pode ser muito empirico, mas é muito vardadei-
ro. E o Unico realmente positivo. Ndo hd, naturalmente, qualquer
norma métrica que determine a fronteira entre o conto e a novela,
e entrz esta e 0 romance, E uma apreciacdo puramente relativa e
impeossivel de ser reduzida a qualquer medida rigorosa. Tanto
assim que os povos de lingua inglésa empregam o termo novel
para o romance, eliminando, pois, a distingdo entre romance e
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novela, que os latinos, entretanto, estatuem com toda razdo, des-
de que, com isso, nSo pretendam restabelecer qualquer rigidez na
diferenciagdo dos géneros ou qualquer excesso de sutileza, sem-
pre prejudicial como quem corta cabelos em quatro ou se perde
nos arcanos dos “abstracteurs de quintessence”, de que falava
Rabelais.

A diferenciagdo genérica do conto, portanto, é apenas quan-

titativa?

N&o creio. A meu ver, essa diferenciagdo quantitativa, que ¢é
primacial, arrasta consigo, dantro de seus limites, uma diferencia-
¢do qualitativa. Embora mantendo o critéric da méxima elastici-
dade, para que a f8rma ndo prejudique a forma, como na aurora
da revolugio modernista advertiu o precursor Manuel Bandeira, a-
credito em um reflexo qualitativo, no conto, proveniente de sua
caracteristica de narrativa pouco extensa.

Esse reflexo qualitativo se traduz de varias maneiras, En-
quanto no romance o tempo domina o espago, no conto a prima-
zia pertence aoc espago sobre o tempo. O conto é uma narrativa
por natureza répida. O romance é naturalmente lento. No roman-
ce deve predominar o espirito analitico. No conto, o espirito sin-
tético. O romance se rola em extensdo. O conto, em pro-
fundidade. O romance, por isso mesmo, pede a elasticidade do
estilo, O conto, a sua intensidade.

Essas e outras sdo manifestagdes qualitativas que fazem do
conto, dentro da realidade e da tenuidade do conceito, um género
& parte, mais préximo da oratéria ou do teatro do que do préprio
romance, como bem cbservou Josué Montelo em relagio ao tea-
tro,, exatamente porque no palco e na tribuna a lei que rege é a
da agdo ao passo que no romance é a da narragao e, portanto, da
agho diluida na descri¢o. A caracterizagdo do conto foi, alids, ad-
miravelmente desenvolvida pelo sr. Herman Lima, nas suas Varia-
coes sobre o Conto (1952), onde hd uma sintese magnifica da
histéria do conto na América Latina e especialmante no Brasil, as
quais remeto o leitor para u'a melhor informagao sobre o assunto.

Eis al, a meu ver, os limites dentro dos quais é sempre legi-
timo tratar do conte, como um tipo literdrio & parte e objeto de
vérias focalizagdes, como serd o caso neste programa estabelecido
pela Academia Brasileira psra o curso de 1956. Eis al, também, as
notas que me parecem caracteristicas do género, ao qual perten-
cem as obras que serdo oportunamente estudadas analiticamente
@ nesta introdugdo vamos considerar apenas em conjunto e com
citagBes apenas exemplificaticas.

(Lima, Alceu Amoroso. “A Evolugdgo do Conto no Brasil”. In
Curso de Conto. Rio, ABL., 1958,)
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3, A primeira Teoria do Conto
Edgar Allan Poe

Mas eu desejo principalmente falar dos seus contos. O conto
propriamente dito, na minha opinifio, oferece sam dovida um
campo mais favordvel para o exercicio dos talentos mais elevados
que qualquer que possa ser oferecido pelos amplos dominios da
mera prosa. Se eu fosse convidado a dizer como os mais altos ob-
nios puderam empregar-se mais vantajosamente para melhor clis-
posicio de seus préprios poderes, eu responderia, sem hesitacio,
= Na composicio de um poema rimado, ndo excedendo em com-
primento o que podzria ser lido em uma hora. 56 dentro deste li-
mite a mais alta ordem de poesia verdadeira pode existir, Eu sb
preciso dizer aqui, sobrs este tépico, que, em quase todas as clas-
ses de composiclo, a unidade de efeito ou impressdo é um ponto
da mais alta importancia. Ests claro, além disso, que esta unida-
de ndo pode ser completamente preservada em produgbas cuja
leitura ndo pode ser completada de uma vez s6. Nés podemos con-
tinvar a leitura de uma composicdo em prosa, da natureza mas-
ma da prosa, em muito mais tempo do que podemos preservar,
na melhor das intences, na leitura de um poema. Este Ultimo, se
realmente preenche as exigéncias do sentimento postico, induz a
uma exaltacio da 2lma, a qual ndo pode ser mantida por muito
tempo. Todas as altas excitacdes sao necessariamente transitérias,
Assim, um poema longo ¢ um paradoxo. E, sem unidade de im-
pressao, os mais profundos efeitos nso podem ser conseguidos. Os
épicos foram os descendentes de um sentido imperfeito de Arte,
e O seu reino n&o existe mais. Um poema brave demais pode in-
duzir uma vivida impressao que nunca é intensa ou duradoura,

uma certa continuidade de esforco — sem uma certa dura-
¢ao _de repeticdo ou propdsito — a alma nunca é profundamenta
movida. Precisa haver o gotejar da dgua sobre a rocha. De Béra-
ger tem escrito coisas brilhantes — pungentes e emocionantes —
mas como todo corpo sem massa, falta-lhes momentum, e assim
deixam de satisfazer o Sentimento poético. Elas enervam e excitam,
mas, pela falta de continuidade, deixam de impressionar profun-
damente. A extrema brevidade ird degenerar em epigramatismo;
mas o pecado do extremo comprimento é mais imperdodvel ainda.
In medio tutissimus ibis (£ mais seguro ficar no meio termo),

Se eu fosse, entretanto, solicitado para designar aquela classs
de composicao que, depois de tal poema como o que sugeri, me-
lho_r preenchesse as exigéncias da um grande génio, — lhe ofere-
ceria o mais vantajoso campo de empenho — eu falaria sem hesi-
tagdo dos contos em prosa como Hawthorne os exemplificou aqui.
Eu aludo aqui a esta curta narrativa em Prosa, requerando na sua
leitura de meia a uma oy duas horas. A novela comum & abjeté-
vel pelo seu comprimento, por razdes j& estabelecidas em substan-

14

cia. Como ela ndo pode ser lida d2 uma 6 vez, ela se despoja, cla-
ro, da imensa forga derivivel da totalidade. Interesses externos in-
tervindo durante as pausas de leitura, modificam, anulam, cu neu-
tralizam, em maior ou menor grau, as impressdes do livro. Mas
a simples interrupgdo da leitura, seria, por si mesma, suficiente
para destruir a verdadeira unidade. No conto breve, entretanto, o
autor é capacitado a produzir a plenitude de sua intencdo, seja
ela qual for. Durante a hora de leitura a alma do leitor ests sob
o controle do escritor. Ndo ha infludncias externas ou intrinsecas
— resultantes do tédio ov da interrupgdo.

Um escritor engsnhoso construiu um conto. Se ele & pruden-
te, ndo terd moldado ¢ seu pensamento para acomodar seus inci-
dentes, mas concebendo, com cuidado deliberado, um certo efeito
Unico e singular, inventard esses incidentes — combina esses e-
ventos como melhor o ajudarem a estabelecer esss efeito pré-
concebido. Se sua primeira frase ndo tende j& para esse efeito, sig-
nifica dizer que fracassou em seu primeiro passo, Em toda com-
posicdo ndo deve haver uma sé palavra cuja tendéncia direta ou
indireta ndo esteja a servico desse designio pré-estabelecido, E por
estes meios, com este cuidado e habilidade, uma imagem (pictu-
re) é por fim pintada, deixando, na mente daguele que a contem-
pla (ou 1&) com uma arte andloga, um sentido da mals completa
satisfagdo. A idéia do conto tem sido apresentada imaculadamen-
te, porque nunca foi intarrogads; isto é um fim inatingivel pela
novela (romance). A indevida brevidade é t3o excepcional aqui
quanto no poema; mas a indevida brevidade dave ser mais ainda
evitada. Nés dissemos que o conto tem um ponto d2 superiorida-
de, mesmo sobre o poema. De fato, enquanto gue o ritmo deste
Ultimo é uma ajuda essencial ao desenvolvimento da idéia mais
alta do poema — a idéia da Beleza — as artificialidades deste
ritmo s8o uma barra insepardvel para o desenvolvimento de todos
os pontos de pensamento ou expressic que tem suas bases na
Verdade. Mas a verdada ests freqientemente, num alto grau, o obje-
tivo do conto. Alguns dos melhores contos s3o de raciocinio. Assim
o campo desta espécie de composico, se nio estd numa regido tao
elevada na montanha da Mente, estd num planalto de muite mais
vasta 2xtensdo do que o dominio do mero poema. Suas producdas
nunca sdo tdo ricas, mas sdo infinitamente mais numerosas, e mais
apreciadas pela massa da humanidade. O escritor do conto em
prosa, em resumo, pode trazer para o seu tema a vasta varizdade
de modos ou inflexdes d= pensamento e expressic — (o racioci-
nativo, por exemplo, o sarcdstico ou o humoristico), os quais nao
se apenas antagbnicos a natureza do posma, mas absolutamente
proibidos por seus mais peculiares e indispensdveis adjuntos; nés
aludimos, de certo, 2o ritmo. Pode sar acrescentado aqui, paren-
these, que o autor que objstiva a pura beleza no conto em prosa
estd trabalhando com grande desvantagem. Pois a Beleza pode ser
melhor tratada no posma. Isso niio ocorre com © terror, ou a pal-
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X80, ou o horror, cu com uma multidéo de tais outros pontos. E
aqui serd visto qulio cheias de preconceitos estio as animadas di-
versSes comuns contra aqueles contos de efeito, muitos bons e-
xemplos dos quais foram encontrados os primeiros ndmeros da
Blackwood. As impressdes produzidas foram trabalhadas numa le-
gitima esfera de aglo, e constitulram um interesse legitimo, embo-
ra algumas vezes exagerado. Eles foram apreciados por todo ho-
mem de génio: embora fossem encontrados muitos homens de génio
que os condenavam sem justo motivo. A verdadeira critica fard
tudo menos exigir que o designio buscade seja realizado na mais
completa extensio, por meios mais vantajosamente aplicéveis.

(POE, Edgar Allan. "Tale Writing”. In Godey's Lady Cock, 1847.)

4. As Unidades do Conto

.

Massaud Moisés

O conto é, de &ngulo dramdtico, unfvoco, univalente. Num
paréntese, cabe dizer que sentido t&m, aqui, as palavras “drama”,
“dramético” e seus cognatos, Devem ser entendidos como conflito,
agdo conflituosa, etc. O drama nasce quando se dé o choque de
dues ou mals personagens, ou de uma personagem com suas ambi-
¢Oes e desejos contraditérics. Se tudo estivesse em plena paz e
ordem entre as personagens, ndo haveria conflito, portanto, nem
histéria. E mesmo que se viesse a escrever um conto acerca do
tema do bem-estar e da tranquilidade de espirito, é certo que néo
teria interesse algum. A bem-aventuranga mediocre produzida pela
satisfacgo dos apetites primérios nao importa & Literatura, pois
mesmo fora da Arte as pessoas “felizes” <30 mondétonas = desa-
traentes. 56 a dor, o sofrimento, a angdstia, inquietude criadora,
etc., faz que as criaturas se imponham e suscitem interesse nos
outros. A Literatura opera exatamente no plano em gque o homem
vive a vida como luta, tomada a consciéncia da morte o da preca-~
riedade do destino humano. Tal homem nio se acomoda, nio se
torna feliz; muito pelo contririo. E quanto mais indaga, mais se
inquieta, e por isso vive integralmente num circulo vicioso inces-
sante, Al entra a Literatura.

Fechado o paréntese, voltemos ao conto. Trata-se, pois, de
uma narrativa univoca, univalente. Constitui uma unidade dramé-
tica, uma célula dramética. Portanto, contém um s6 conflito, um
s6 drama, uma 56 ac3o: unidade de #¢3o. Para entender nitida-
mente essa unidade dramidtica, temos de considerar ainda outro
aspecto da_' questdo: todos os ingredientes do conto levam a um
mesmo abjetivo, convergem Para © mesmo ponto. Assim, a exis-
téncia dum Gnico conflito, duma Unica “histéria®, estd intimamen-
te relacionada com essa concentracho de efeitos e de pormenores:
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o conto aborrece as digressdss, as divagagbes, 0s excessos. Ac? con-
trério, exige que tocdlos os seus componentes estejam ga|vamzad_os
numa Unica direco e ao redor dum s6 drama. Quanto a esse obje-
tivo exclusivo para o qual deve tander a fabulacdo, pcdemos com-
preendé-lo considerando o seguinte: a soma dos objetivos, parciais
e absclutos, que vamos tendo pela vida fora, poderia dar uma sé'-
rie de pequencs dramas. Tomemos por examplo “Missa do Galo”,
de Machado de Assis, formado de um Unico episédio: o didiogo
cheio de subentendidos sensuais entre o narrador, entdo jovem de

zzessete anos e sua hospedeira, D. Conceigdo, casada e com 30
anos. Arma-se um conflito que deve ser Unico e o mais importan-
te na trajetéria do protagonista. Neste caso, temos um conto, pois
o drama apresenta fim em si préprio, compondo uma wnidade, de
comego, meio e fim, Visto geralmante corresponder so momento
mais importante na vida da personagem, pouco interessa o que
estd antes e depois do drama. Quando muito, o contista sintetiza
— ¢ a chamada sintese dramética — o passado imediatamente an-
terior aos fatos principais, por ser irrelevante, Também irrelevante
0 que pode ocorrer depois, seja porque vem anunciado nos fatos
narrados, seja porque realmente a personagem 2sgotou no conflito
principal todas as suas potencialidades e reservas smotivas, Eo
que geralmente acontece no conto. Se zlgc nos permite afnr_r:\ar o
oposto, significa estarmos em face de um trecho ou embrido d2
romance. Em suma: o conto constitui uma fragdo dramdtica, a
mais importante e a decisiva, duma continuidade em qu= o pas-
sado e o futuro possuem significado menor ou nulo.

A unidade de acdo condiciona as demais caracteristicas do
conto. Assim, a nogao da espago é a primeira que cabe examinar.
O lugar geogréfico, por onde as personagem circulam, é sempre
de &mbito restrito. No geral, uma rua, uma casa, e, measmo, um
quarto ce dormir ou uma sala ce estar basta para que o enredo
Se orgenize. Raramentz as pessoas se deslocam para outros sitios.
E quando isso ocorre, de duas uma: ou a narrativa “procura” a-
bandonar sua condigiio de conto, ou o deslocamento advém de
uma necessidace imposta pelo conflito que lhe serve de base, vale
dizar, preparacdo da cena, busca de pormenores enriquecedores da
acho, etc. Conclusdo: & unidade de agiio corresponde a unidade de
espago.

Em “Missa do Galo”, tudo se passa na “sala da frente” da-
quela “casa assobraclada da Rue do Senado”. Ali o drama comeca
e termina. Seus antecedentss, além de secunddrios, em poucas pa-
lavras se narram: "quando vim de Mangaratiba para ¢ Rio de Ja-
neiro, meses antes, a estudar preparatérios”. Mesmo que o nar-
rador se detivesse a relatar-nos sua vida antes de mudar-se para
© Rio de Janeiro, teria de fazé-lo com sintese dramatica. Com isso,
a unidade de espago continuaria a ser observada. Vem daf que o
lugar fisico em que a aglio decorre possui interesse dindmico: ©
contista, como se operasse uma cimara cinematografica, apenas
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se demora no cendrio diretamente relacionado com o drama, Ver-
se-§, mais adiante, quando se tratar da dascrigio, de que modo
funciona esse mecanismo de enfoque geogréfico,

A noglo de espago segue-se imediatamente a de tempo. E aqui
também sz observa igual unidade. Com efeito, os acontecimentos
narrados no conto podem dar-se em curto lapso de tempo: jé que
ndo interessam o passado e o futuro, as coisas se passam em ho-
ras, ou dias. Se levam anos, de duas uma: 1) ou trata-se dum em-
brido de romance cu novela, 2) ou o longo tempo raferido apare-
ce na forma de sintese dramdtica, pois esta envolve, habitualmen-
te, o passado da personagem. Em “Missa do Galo”, os anteceden-
tes temporais estdo completamente postos de parts: apenas sabe-
mos a idade de ambos os protagonistas; sabemos que tudo ocor
re mais ou menos entre vinte e trés horas e mela-noite: “ouvi
bater onze horas, mas quase sem dar por elas, um acaso”. Tam-
pouco interessam os acontecimentos posteriores ao episédio: umas
poucas referéncias, por mim sublinhadas, ndo alteram a unidade
de tempo do conto, mesmo porque acabam sendo vagas e desim-
portantes: “Pelo Ano-Bom fui para Mangaratiba. Quando tornei ao
Rio de Janeiro, em margo, o escrivio tinha morrido de apoplexia”
“Ouvi mais tarde que casara com o escrevente juramentado do
marido”.

O conto, portanto, abstrai tudo quanto, no tempo, encerre
importéncia menor, para s2 preccupar apenas com 0O centro ne-
vrélgico da questdo. Isso explica que 2o conto repugne a “dura-
¢do” bergsoniana ou a complicada insergio de planos temporais,
feita com ou auxilio da mamdria associadora de fatos passados,
ou de outro expediente anélogo. O conto caracteriza-se por sar
“objetivo”, atual: vai diretamente ao ponto, sem deter-se em por-
menares sacunddrios. Essa “objetividadz" cbservavel ainda noutros
aspectos adiante examinados salta aos olhos com as trés unidades:
de agdo, lugar e tempo.

MOISES, Massaud. A Criagio Literdria. Sdo Paule, Melhoramentos,
1967.)

5. Variagbes Sobre o Conto
Herman Lima

Por mais que se procure fugir, Maupassant @ Techecov sic
os dois pélos e todo conto hd de filiar-se ora a um, ora a outro,
como ficariam, para nés, Machado de Assis e Afonso Arinos, a re-
fletirem as duas caracteristicas principais do conto brasileiro, o
conto de fundo psicoldgico, universal, e o conto substancislmente
regional, mais da terra do qus do homem.

(LIMA, Herman, Variagdes sobre o conto. Rio, MEC, 1952.)
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6. Opinido de Maupassant

A vida, além disso, o deixa todo no mesmo plano, precipita
os fatos o os arrasta indefinidamente. Ao contrério, a arte consis-
te em usar precaugdes e preparativos, em dirigir transicdss sdbias
e dissimuladas, em pbr a plena luz os fatos essenciais, s& gragas
& habilidade da composigao, e em dar a todos os demals o grau
de relevo que lhas corresponde, em ordem de sua Importéncia,
para produzir a sensagdo profunda da verdade especial que se de-
seja mostrar, Fazer, pois, que algo seja verdade, consiste em dar
a ilusio completa da verdade, seguindo a légica ordindria dos fa-
tos, ndo transcrevendo-os servilmente, de acordo com sua suces-
sdo fortuita.

(Introdugdo a Pierre et Jean, 1888.)
7. Opinides de Tchecov

Meu instinto me diz que ao final de um romance ou de uma
histdria, t2nho que concentrar habilmente para o leitor uma im-
pressio da obra completa e, por tanto, tenho que dizer algo do
que jé apresentei. Talvez esteja em erro (1888).

Eu posso escrever sobre qualquer coisa. Veja o cruzeiro.
Posso escrever agora mesmo uma novels que se chamard “ o cru-
zairo”, Eu ndo estou habituado a escrever coisas longas e tenho
preguica. Habituado a certas novelas compostas somente de um
comego e de um fim, eu me aborrego e me ponho a repetir quan-
do estou no meio (1888).

8., Deciloge do Perfeito Contista

Horacio Quiroga

“l. Cré& no mestre — Poe, Maupassant, Kipling, Tchecov —
como em Deus mesmeoe.

II. Cré que tua arte é um cume inacessivel. Nao sonhes em
domind-la. Quando puderes fazé-lo o conseguirds, sem sa-
bé-lo tu mesmo,

1. Resiste quanto possas & imitag8o, mas imita se a influén-
cia é demasiadamente forte. Mais que qualquar outra coi-
sa, o desenvolvimento da personalidade é uma longa pa-
ciéncia.
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IV. Tem fé cega ndo em tua capacidade para o triunfo, mas
no ardor com que o desejas. Ama a tua arte como & tua
namorada, dando-lhe todo teu coragio.

V. Nao comaces a escrever sem saber desde a primeira pala-
lavra aonde vais. Num conto bem logrado as trés primei-
ras linhes tém quase a mesma importéncia que as trés
Ultimas.

VI, Se queres expressar com exatiddo esta circunsténcia: ‘Do
rio soprava um vento frio’, nfo hé em lingua humana
mais palavras que as apontadas para expressi-la. Uma vez
dono das palavras nic te preccupes em observar se sdo
consoantes ou assonantes,

VIl. Nio adjetives sem necessidade. Inlteis serdo quantas cau-
das acrescentares a um débil substantive, Se achas o que
é preciso, ele, somenta, terd uma cor incomparével. Mas
hé que aché-lo.

VIIl. Toma os personagens pela mao e leva-os firmemente até o
final, sem ver outra coisa que o caminho que lhes tra-
caste, N3o te distraizs vendo tu o que eles ndo podem
ou nBo lhes importa ver. Nio abuses do leitor. Um conte
é uma novela depurada de frases Indtels. Tem isto por
uma verdade absoluta ainda que ndo o seja.

IX. N&o escrevas sob o império da emogdo. Deixa-a morrer e
evoca-a depois. Se és capaz entdo de revivé-la tal qual
foi, chegaste na arte & metade do caminho.

X. N&c penses nos amigos ao escrever, nam na impressio que
fard tua histéria. Conta como se o relato ndo tivesse in-
teresse mais que para © pequeno ambiente de teus perso-
nagens, dos quais pudeste haver sido um. Nio de outro

modo se obtém a vida no conto.”

(In Los Perseguidos y Otros Cuentos. Montevidéu, Claudio Garcla
e Cia, 1940, t. 7.)
9. De Poe a Kafka
Miério A, Lancelotti
Do ponte de vista de uma filosofia ou de uma tecria do con-

to, as consideragdes anteriores nos permitem chegar 3s seguintes
conclusdes:
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1. O conto se dé em um tempo préprio caracterizado pelo
dominio do acontecimento como fato sucedido, O signo desta tem-
poralidade especifica do conto é, portanto, o passado, sob cujo
império tam lugar a explicitagio de tal acontecimento, ou seja, do
relato propriamente dito,

2. O conto ndo importa, pois, nem um corte no fluxo do
tempo vulgar, a “tranche de vie” ou o quadro, caros ac realismo,
nem, tampouco, um traslado do tempo subjetivo, 1al como o pra-
tica & novelistica moderna a partir de Joyce, Proust e Kafka (ex-
cluido, naturalments, o movimento objetivista). Com estas ressal-
vas fica fundada, do 8ngulo da temporalidade, a diferenca ecpeci-
fica com a novela.

3. No conto, o narrador fica fora do hermético circulo tem-
poral do relato. O tempo do narrador e o do relato sdo, assim,
independentes.

4, No romance, o narrador ocupa a temporalidads da agdo
e dos personagens e, em rigor, tece a trama do lado de dentro,
Andlogo enfrentamento e identificagdo ocorre, respectivaments, no
plano do leitor de um conto e do leitor de um romance.

5. A natureza tética ou proposicional do conto dirigida pa-
ra desentranhar e desenvolver os dados e as circunstdncias do a-
contecimento no plano de uma solucio légica, lhe imprime um
carédter filoséfico a priori ou formal.

&. Dentro do rigor temético e estilistico que ele mesmo se
impde, o contista é absolutamante livre. Aceitas as premissas do
relato, o leitor se limita & seguir suas aolternativas, @s quais assis-
te, por assim dizer, do lado de fora,

7. No uso de uma liberdade formal de que carece o contis-
ta, o romancista, ao contrério, fica vinculado & existéncia de uma
personagem que acaba por impor-se a ele. De alguma maneira, por
identificacdo ou por projegio, é sle mesmo cada um de seus per-
sonagens. Um processo andlogo ocorre do lade do leitor,

8. O conto ¢ um mundo fechado e finito, O Romance é um
mundo aberto e, em principio, ilimitado. O contista indaga 2 defi-
ne: sua atividade é demonstrativa, O romancista apresenta e sua
tarefa é mostrativa. No primeiro caso o autor procede do leitor,
No segundo, age a partir do personagem ou da circunstincia.

(LANCELOTTI, Mério A. De Poe a Kafka. Buenos Aires, Eudeba,
1965),
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10, Do Conto Breve e seus Arredores
Julio Cortézar

A nogBo de pequenc ambiente di seu sentido mais fundo ao
consetho [de Hordcio Quircga], ao definir a forma fechada do
conto, o que jd em outra ocesido chamei sua esfericidade; mas a
essa nogdo se soma outra igualmante significativa, a de que o nar-
rador pode haver sido um dos personagens, quer dizer que a si-
tuagdo narrativa em si deve nascer e dar-se dentro da esfera, tra-
balhande do interior para o extarior, sem que os limites do rela-
to se vejam tracados como quem modela uma esfera de argila.
Dito de outro modo, o sentimento da esfera deve preexistir de al-
guma maneira ao ato de escrever o conto, como se © narrador,
submetido pela forma que assume, se movesse implicitamente ne-
la e a levasse 3 sua extrema tensdo, o que faz precisamenta a per-
feicBo da forma esférica.

Estou falando do conto contempordneo, digamos © que nasce
com Edgar Allan Poe, e que se propde como uma méquina infa-
livel destinada a cumprir sua misséo narrativa com a méxima eco-
nomia de meios; precisamente, a diferenca entre o conto e o que
os franceses chamam nouvelle e os anglo-saxdes long short story
se baseia nessa implacédval carreira contra o relégio que ¢ um con-
to plenamente logrado: basta pensar em “The Cask of Amontilla-
do”, "Bliss”, “As ruinas circulares” & “The Killers”.

Nesse momento, ou mais tarde, encontrei uma espéciz de ex-
plicagdo por via contréria, sabendo que quando escrevo um conto
busco instintivamente que seja de alguma maneira alheio a mim
snquanto demiurgo, qus lance & viver com uma vida independen-
te, @ que o leitor tenha ou possa ter a sensagic de que de certo
modo estd lendo algo que nasceu por st mesmo em si mesmo 2
até de si mesmo, em todo caso com a mediagdo mas jamais com
a presenga manifesta do demiurgo. Recordei que sempre ma irri-
taram os relatos onde os personagens tém que ficar como que &
margem enquanto o narrador explica por sus conta (mesmo que
essa conta seja uma mera a2xplicagdo e ndo suponha Intereferéncia
demiurga) detalhes ou passo de uma situacio a outra. O signo de
um grande conto me da Isso que podarfamos chamar sua autar-
quia, o fato de que o relato se despreendeu do autor como uma
bolha de sabao do cachimbo de gesso. Ainda quz parega paradd-
Xico, a narragio na primeira pessoa constitul a mais fécil e talvez
a melhor solugéo do problema, porque narragio e agdo sfo al uma
e a mesma coisa. Inclusive quando se fala de terceiros, quem o
faz é parts da acdo, estd na borbulha & nfc no cachimbo, Talvez
por isso, em meus relatos na terceira pessoa, procurel quase sem-
pre néo sair de uma narracio strictu senso, sem essas (omadas de
distdncia que equivalem a um juizo socbre o que 2std passando.
Parece-me uma vaidade querer intervir num conto com algo mais
que com © conto em si.
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Isto leva necessariamente & questdo da técnica narrativa, en-
tendendo por isto o especial enlace em que se situam o narrador
e o narrado, Pessoalmente essz enlace deu-se-me sempre como
uma polarizagho, quer dizer que se existe a dbvia ponte de uma
linguagem indo de uma vontade de expressdc & exprassdo mesma,
por sua vez essa ponte me separa, como escritor, do conto como
coisa escrita, no ponto em que o relato fica sempre, com a (lti-
ma palavra, na margem oposta. Um varso admirdvel de Pablo
Neruda: Minhas criaturas nascem de um longo rechago, parece-me
a melhor definigdo de um processo no qual escrever é de alguma
maneira exorcizar, rechagar criaturas invasoras projetando-as a
uma condicdo quz paradoxicamente lhes da existéncia universal
uma vez que as situa no outro extremo da ponte, onde j& ndo es-
td o narrador que soltou a borbulha de seu cachimbo de gesso.
Talvez seja exagerado afirmar que todo conto breve plenamente
conseguido, @ em especial os contos fantdsticos, sdo produtos neu-
roticos, pesadelos ou alucinagBes neutralizadas mediante a objati-
vacio e o traslado a um meio exterior ao terreno neurdtico; de
todas as maneiras, em qualquer conto breve memoréval percebe-
se essa polarizagao, como se o autor houvesse querido desprender-
se 0 mais antes possivel e de manzira mais absurda de sua cria-
tura, exorcizando-a na Unica forma e que lhe era dado fazé-lo:
escrevendo-a,

Este achado comum nao se conheceria sem as condigdes e a
atmosfara que acompanham o exorcismo. Pretender libertar-se de
criaturas obsessionantes 3 base de mera técnica narrativa pode
talvez dar um conto, mas ao faltar a polarizagdo essencial, o re-
chago catdrtico, o resultado literdrio serd precisamente isso, lite-
rario; faltard ao conto a atmosfera que nenhuma andlisa estilistica
lograria explicar, a aura que perdura no relato e possuird o leitor
como havia possuido, no outro extremo da ponte, o auvtor. Um
contista eficaz pode escrever relatos literariamentz vélidos, mas
se alguma vez passou pela experidncia de livrar-se de um conto
como quem tira de cima um animal nocivo, saberd da difersnca
que hd entre possessdo e cozinha literdria, e por sua vez um bom
leitor de contos distinguirg infalivelmente entre o que vam de um
territério indefinivel e nefasto, e o produto de um mero métier.
Talvez o achado diferencial mais panetrante — jd o assinalei em
outra parte — seja a tensdo interna da trama narrativa. De uma
maneira que nenhuma técnica poderia ensinar ou prover, o gran-
de conto breve condensa a obs2ssdo do animal nocivo, é uma pre-
senga alucinante que se instala desde as primeiras frases para fas-
cinar o leitor, fazé-lo perder contato com a esvaida realidade que
0 rodeia, arrasé-lo numa submersic mais intensa e avassaladora.
De um conto assim sal-se como de um ato de amor, esgotado e
fora do mundo circundante, ao qual se volta pouco & pouco com
uma olhada de surpresa, de lento reconhecimento, muitas vezes de
allvio e tantas outras de resignagdo, O homem que escreveu esse
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conto passou por uma experiéncia talvez mais extenuante, porque
da sua capacidade de transvasar a obsessSo dependia o regresso a
condicdes mais tolerévels; e a tensdo do conto nasceu dessa elimi-
nagio fulgurante de idéias intermedidrias, de etapas preparatorias,
de toda a retdrica literdria deliberada, posto que havia em jogo
uma operagio em alguma medida fatal que nio tolerava perda de
tempo; estava ali, @ somente de um pescogio podia arrancé-la do
pescogo ou da cara. Em todo caso assim me tocou escraver mui-
tos de meus contos; inclusive em alguns relativamente longos, co-
mo As armas secretas, a an?dstla onipresente ao longo de todo
um disa me obrigou a trabalhar apaixonadamente até terminar o
relato e somente entdo, sem cuidar-me de relé-lo, descer & rua e
caminhar por mim mesmo, sem ser |4 Pierre, sem ser jd Michéle.
o)

O que precede poria na pista o leitor: ndo héd diferenga gené-
tica entre este tipo de contos e a poesia como a entendemos a
partir de Baudelaire. Mas se o ato poético me parece uma espécie
de magia de segundo grau, tentativa de possessio ontoldgica e ndo
j& fisica como na magia propriamente dita, o conto ndo tem in-
tengdes essencials, ndo indaga nem transmite um conhecimento ou
uma “mensagem”. A génese do conto e do poema é sem ddvida ©
masmo, nasce de um repentino estranhamento, de um deslocar-se
que altera o regime “normal” da consciéncia; num tempo em que
as etiquetas e os géneros cedem a uma estrepitosa bancarrota, nao
& inGtil insistir nesta afinidade que muitos encontrardo fantasio-
sa. Minha experiéncia me diz que, de alguma maneira, um conto
breve como os que tratei de caracterizar ndo tem uma estrutura
de prosa. Cada vez que me toca revisar a tradugdo de um dz meus
relatos (ou tentar a de outros outores, como alguma vez com Poe)
senti até que ponto a eficdcia e o sentido do conto dependiam
desses valores que dio seu cardter especifico ac pcema e também
a0 jazz: a tensdo, o ritmo, a pulsagio interna, o imprevisto dentro
de pardmetros pre-vistos, essa liberdade fatal que nio admite al-
teragio sem uma perda irrepardvel. Os contos desta espécie se in-
corporam como cicatrizes indeléveis a todo leitor que os merega:
s8o criaturas viventes, organismos completos, ciclos cerrados, e
respiram. Eles respiram, ndo o narrador, o semelhante aos poemas
perdurdveis e diferentes de toda prosa encaminhada a transmitir
a respiragao do narrador, a comunicé-la 3 maneira de um telefone
de palavras. E se pergunta: Mas entdo, ndc hd comunicagdo
entre o poeta (o contista) e o leitor?, a resposta é dbvia; A co-
municagdo se opera do poema ou do conto, ndo por meio deles.
E essa comunicagdo ndo € a que tenta o prosista, de telefone a
telefone; o poeta e o narrador urdem criaturas autdnomas, obje-
tos de conduta imprevisivel, e suas conseqUéncias ocasionais nos
leitores ndo se diferenciam sssencialmente das que tém para ©
auter, primeire surpreendido de sua criag@o, leitor surpreso de si
mesmo.
(Cortézar, Julio. In Oltimo round. México, Siglo Veintiuno, 1970.)
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11. Formas Simples e Formas Cultas do Conto
André Jolles

O que dissemos aqui sobrz o conto popular e sobre o conto
literdric pode ser generalizado; trata-se com efeito da diferenga
entre Forma simples e Forma culta, @ ¢ a diferenga que Jacob
Grimm quaria designar. Quando abordamos o universo com uma
forma para intervir nele, para lhe dar uma figura, para tornar
coerente uma porgao desse universo cuja unidade de elementos &
assinalada por uma caracteristica comum, falamos de preparagio;
se ao contrério fazemos 2antrar @ universo numa forma constitul-
da segundo um principio que néo rege e n3o determina sendo essa
forma e n3o & determinado senao por el3, e se © universo se trans-
forma 2ntdo segundo essa forma, falamos de criagdo espontdnea.
(...) Por nosso lado, pensamos que as duas formas sdo ativas
em qualquer lugar e em qualquer tempo, e que uma das primei-
ras tarefas da critica é de observé-las em suas diferengas e tam-
bém em suas relagdas, / (,..) Se continuarmos um pouCO mMais
a discussao sobre a dire¢do que tomam o conte popular e o conto
literdrio, verificamos isto; o importante para o conto literério que
limita uma porgac de universo é dar a toda coisa, neste recinto
coerente, uma figura sélida, particular, onica; no conto popular,
que faz abartaments face ao universo e absorve esse universo, o
universo conserva ao contrario, malgrado essa transformacdo, sua
mobilidade sua generalidade ¢ sou cardter que é de ser cada vez
novo, sua "“pluricidade”. Este julgamento se aplica ndo somantz ao
conto popular e ao conto literdrio, mas a toda forma simples e a
toda forma culta — e podemos, a esse respeito, remeter as obser-
vagdes que fizemos sobre as relagbes do Caso com a forma culta.

Comecemos pela linguagem; na forma culta ela se esforca a
tal ponto para ser solida, particular e Unica, que nac podemos
mais imagind-la sendo como a linguagem de um individuo, tendo
esse individuo o dom eminenta de poder conseguir, numa obra de-
finitivamente acabada, a coesfo suprema — mas somente “aqui @
assim” — e conferindo além disso a essa obrz acabada a impres-
sdo sdlida, particular e Unica de sua personalidade. Exemplificaramos
melhor, dizendo que, finalmente, @ Forma culta n3o pode encon-
trar sua reslizagio definitiva sendo pela agio de um poeta — nao
designando evidantemente o poeta pela forga por ele criada, mas
por aquela que zle efetua.

Na forma simples, a linguagem permanece, ao contrario,
mével, geral, cada vez outra. Costumames dizer que cada um po-
de recontar um conto popular, uma gesta, uma lenda "com suas
préprias palavras”. Os limites dessas “proprias palavras” podem,
dado o caso, ser extremamente estreitos, como j& vimos pela lo-
cugdo, pelo provérbio e pela adivinhacdo. Na lenda, na gesta ou
no conto popular, a forms perderia igualmenta sua validez, se a
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modificdssemos ou se deixdssemos de lado o que chamamos "gesto
verbal”. Portanto, a idéia de recontar “com suas proprias pala-
vras” contém uma certa verdade: nio se trata, de nenhuma manei-
ra, das palavras da um individuo nas quais a forma se realizaria,
ndo se trata de um Individuo que seria a forga Gltima de execu-
¢Bo e daria uma realizagdo Unica & forma em lhe conferindo por
acréscimo sua marca pessoal; a forga de execugdo, & aqui a lin-
guagem, na qual a forma recebe uma rzalizagdo cada vez nova.
Forma culta e forma simpies, jwocemos Igualmente falar de “pré-
prias palavras”; mas nas forear cultas tratz-se des palavras pré-
prias do poeta que sdo a execugao Unica e definitiva da forma, en-
quanto qus nas formas simples sz trata de palavras préprias da
forma a que se dé a cada vez e da mesma maneira uma execugdo
nova.

O que acabamos de mostrar a propdsito da linguagem pode
ser estendido a tudo o que se encontra nas duas formas: parsona-
gens, lugares, incidantes. E suficiente dizer, sam entrar em detalhs,
que todos essas elementos conservam na forma simples seu card-
ter mévil, geral e cada vez renovado: comparemos uma princesz
de conto popular com uma princesa de conto literdrio, e sentire-
mos logo 2 diferanca.

Temos freqUentamente utilizado a nocdo de atualizacio; ela
se aplica Igualmente as duas formas, Porque € inteiramente con-
cebivel que a mesma por¢io de universo seja cercada por outro
escritor numa forma culta. Vemos simplésmente que essa obra a-
cabada se esforca de novo para ser sélide, particular e Unica, en-
quanto que a atualizagao de uma forma simples remete sempre a
maobilidade, & generalidade 2 3 “pluricidada” da prépria forma,

Esse Ultimo ponto nos conduz a situagdo literdria e histdrica
provocada pela aparigdo do Conto popular na literatura ocidental,
situagio que sa pode descrever assim: uma corporagdo de poetas
e de 2scritores especializados hd muitos ancs nas formas cultas
cré de seu dever e em seu poder atualizar uma forma simples, do
mesmo modo que atualiza suas formas cultas; toda uma série de
“novslistas” comega a tratar do conto popular como um conto li-
terdrio, "terminando-0” da mesma manszira, dando-lhe uma figu-
ra solida, particular, dnica. Haveria todo um estudo a ser feito, e
da mals alta importéncia para a teoria literdria, sobre o que pode
advir com geral e sobre o que advém em particular cada vez que
uma forma simples determinada reencontra uma forma culta; mas
esse estudo, que verlificaria o que podem dar tals cruzamentos, n@o
podamos fazé-lo aqui. Podemos somente dizer que, nesse caso, a
forma simples repugna esse acasalamento, que ela se opde a que
a remodelemos nesse sentido, que ela parmanecz ela mesma,

(JOLLES, André. Formes simples. Paris, Larousse, 1972,)
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12. Morfologia do Conto
Vladimir Propp
(Trechos)

E entretanto possivel estudar as formas do conto com tanta
precisio quanto as de ndo importa qual formagdo orgdnica. Em
todo caso, s2 n3o se pode pretender fazéd-lo pelo conto em geral,
em toda a sua compreensdo e variedade, pode-se certamente fa-
z&-lo pelo que se chama os contos “maravilhosos”, isto €, os con-
tos “no sentido préprio do termo”. E a eles que estd consagrada
a prasente obra. (...)

Os resultades que propomos aqui sio frutos de um trabalho
bastante minucioso, Um estudo comparado desse género exige do
pesquisador uma certa paciéncia. Mas nos esforcamos para encon-
trar um modo de exposigio que ndo ponha & prova a paciéncia
do leitor, principalmente simplificando e resumindo em todos os
lugares onde isso foi possivel.

Nosso trabalho se desenvolveu em trés etapas. Em primeiro
lugar, efetuamos numerosas pesquisas e reunimos nNuUMerosos qua-
dros, esquemas e andlises- Publicar esse trabalho tal como estava
era evidentemente impossivel, principalmente em razdo de seu vo-
lume. Em seguida, condensamos e resumimos, a fim de obter o
méximo de matéria sob o minimo d2 volume. Mas desta vez, um
texto tin denso quanto concise teria ficado fora do alcance do co-
mum cos leitores: parecia uma gramética ou um tratado dz= har-
monia, Era preciso, portanto, encontrar uma forma de exposigo
ad:quada, Certos fendmenos, é verdade, nio poderiam ser expressos
em termos de vulgarizagio. Nés encontraramos algo deles neste li-
vro. Cremos enlretanto que, tal como esta redigido, ele é acessivela
todo o amador d= contos, exigindo somente que nos quaira seguir
no lebirinto deste mundo tao diverso, que alids lhe aparecerd, no
fim do caminho, em sua maravilhosa unidade.

(PROPP, Vladimir. Morphologie du conte, Paris, Gallimard, 1970.)

13. Estudo Estrutural e Tipolégico do Conto
E. Meletinski

(Trechos)

Morfologia do conto, de Vladimir Propp, foi publicado em
1928, (...) Hoje, Morfologia do conto é um dos livres mals co-
nhecidos e apreciados no mundo dos estudos folcléricos. (...) E
importante assinalar que para Propp a morfologia n3o constitui
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I, Liguidagdo da armadilha
I. Liquidagdo da falta

Pop demonstra com toda claridads o papel do paralelismo e
da antitese ao nivel da fébula. Interroga-se igualments schre a es-
trutura da seqléncia elementar (referindo-se, de passagem, a
Bremond) e estuda seu cardter terndrio. Em outro artigo (acerca
das férmulas do conto) analisa a estrutura em um plano estlilis-
tico.

(MELETINSKI, E. Estudio Estructural y Tipolégico del Cuento,
Buenos Aires, Rodolfo Alonso Editor, 1972,)

14, Delito & Sangiao

(Sagarana)
Willi Bolle

Iniciaremos a anélise dos contos de Guimardes Rosa, em ter-
mos de uma gramitica narrativa, com os nove contos de Sagarana
(1946). A andlise compreende os seguintes passos:

1) Um resumo para cada conto, ou seja, a partir do texto
de cada narrativa, a extragiio da fdbula, O texto, portanto, é ra-
duzido a uma seqUéncia das grandes unidades constitutivas.

Para fibula existem vdrias definicBes. Sequndo Limmert, “o
fundamento mais genérico da narragdo ¢ a existéncia de uma zcdo
[...] ou de uma seqiiéncia de acontecimentos”. Dessa agdc ou
“simples histéria” ele distingue a fébula, “que jd inclui momen-
tos essencials de construgdo”. LEmmert baseia-se em teorias anglo-
americanas da narrativa (Forster, Muir, Shipley), em que story e
plot seriam o correspondente de histéria (Geschichte) e fibula
(Fabel). Kayser, ao contrério, define a fabula como quase sinéni-
mo de resumo: “Se tentarmos reduzir o dzcorrer da acdo ao mé-
ximo grau de concisdo, ao seu simples esquema, cbtemos o que
a ciéncia literdria costuma dssignar por fibula (Fabel) de uma
obra”. Uma terceira posigo é a dos formalistas russos; Eikhen-
baum diferencia sujet (= construcio) de fable (= material).

Nossa propria concepgio de fébula abarcaré todo esse es-
pectro de significagdes: resumo, intriga, conjunto de matsrisl,
construcdo. Fabula poderd, entdo, ser utilizado como sinénimo de
“conjunto das grandes unidades constitutivas da narrativa” ou
"macrounidades”, em oposigio s “microunidades” ou unidades
estilisticas.

2) A seguir, proceder-se-& 3 transformagao d2 cada fébula em
uma oragao de gramatica narrativa que, por sua vez, serd codifi-
cada em linguagem de férmulas. Lembramos que, tanto para
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Propp quanto para Todorov, a linguagem formal tem a fungdo de
facilitar a comparagio dos esquemas narrativos de um conjunto
de contos. Serve de linguagem operacional para discernir repeti-
coes, paralelismos, variagdes ou contrastes entre os constituintas
de todas as fabulas.

3) O dltimo passo da andlise é o estudo comparativo das fér-
mulas, o que implica um comentério da estrutura narrativa do li-
vro e um esbogo de interpretagdo.

Paralelamente 3o estabelecimento das fdbulas, des oragdes
narrativas e codificagBes, procurar-se-a elaborar o léxico dos cons-
tituintes da poética narrativa de Guimardes Rosa.

Concretizemos agora a descrigdo de Sagarana, segundo s
grandes unidades narrativas, comegando pelo conto “Duelo”. Em
primeiro luger, um resumo da narrativa:

O capiau Turibio Todo testemunha a traigio de suva mulher
com o ex-militar Cassiano Gomes, e faz planos de vinganga. Toda-
via, a bala destinada a matar Cassiano (cle costas) ndo acerta o
adiltero, mas sim sev irmdo, inocente, Cassiano pde-se a perse-
guir Turibio para vingar o assassinio do irmao. T. refugla-se no
sertio, acossado por Cassiano. Durante meses trava-se uma luta a-
ferrada, em que cada um é a0 mesmo tempo perseguidor e perse-
guido. Algumas vezes os duelistas sa desencontram por um fio.
Cassiano cai gravemente doente, mas antes de morrer, ajuda com

idade a um capiau que vive na miséria, chamado Vinte-e-
Um. Turfbio, ao saber da morte do adversério, fica contente e pde-
se a caminho de volta para sua mulher. Vinte-e-Um, porém, o
identifica @ mata, cumprindo assim a vinganca cue prometera a
Cassiano,

O resumo nio pretende ser objetivo — julgd-lo nesses termos
ndo faz sentido, pois se trata de uma escolha — mas também néo
é arbitrdrio, uma vez que nao se omitiu nenhuma das grandes uni-
dades constituintes do conto,

Entratanto, esse resumo ainda é complexo demais para ser
expresso em férmulas, Seria, entdo, o caso de preparar a “formu-
lizagdo"” por um estudo das fungdes.

A agdo que desencadeia a intriga é o adultério comatido por
Cassiano. Pela reagdo que provoca, esse episédio se reveste de um
"alcance significativo no desenrolar da intriga (reencontramos,
n2sses termos, a propria definigdo de fungao segundo Propp). O
adultério (primeira fungdo narrativa) provoca em Turibio o dese-
jo de vingangs (segunda fungdo narrativa).

Ora, o projeto de vinganga ndo chega a ser executado, e se
o fosse, terminaria al a histéria, O que de fato acontece, é um
homicidio, cometido por engano (e por covardia, uma vez que Tu-
ribic atirou em alguém que |lhe dava as costas), O marido ofen-
dido pelo adultério passa a ser autor de um crime: essa é a ter-
ceira fungao narrativa, pois desencadeia outro desejo de vingan-
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¢a, desta vez por parte da Cassiano — o que vem a constituir a
quarta fungdo narrativa. )

Com as respectivas agressdes (adultério, homicidio) e os con-
sequentes desejos de vinganga, estd armada a situagio de due!o:
cada um procura eliminar o outro. Com todas as suas peripécias
isso vem a constituir a quinta fungdo narrativa. E preciso ressaltar
que durante o duelo (que ocupa a parte central do conto e ©
maior nimero de péginas) ndo surge nenhuma fungao qualitativa-
mente nova. O interesse dessa parte do cento consiste na explora-
¢do variada de um mesmo tema.

Um elemento novo, sexta fungdo narrativa, surge apenas no
momento em que Cassiano cai dosnte e morre. Indiretamente, o
autor da morte é Turibio, responsdve! pelas andangas forgadas, pri-
vagbes, constante tensdo ce emboscada e a exaustdc em que vivia
seu inimigo. Nessa altura, uma das duas sequéncias abertas — 2
sabar “conseguird Turibio realizar sua tentativa de vinganga?" —
chega ac desenlace.

Resta em aberto a outra seqUéncia, a eficdcia das tentativas
de vinganga de Cassiano. A resposta também &, como sabemos, a
vingan¢a cumprida: a Oltima fungdo narrativa consiste na morte
do assassino. Mas, como Cassiano |8 ndo pode ser pesscalment2
autor dessa vinganga, foi introduzida uma fungio intermedidria:
ao morrer, Cassiano deixara preparado um plano. Pela ajuda ge-
nerosa mas nada desinteressada que da a um miserédval capiau, el:
o compra para executar a vinganga. A sétima fungdo narrativa, por-
tanto, é um ato engenhoso intentando © empate numa situagdo j3
desesperada, Essa interpretagio do ato de Cassiano pode parecer
um tanto arbitréria: por que ndo classificd-lo entre as vérias ten-
tativas de cumprir a vinganga, quer dizer, como recorréncia da
quinta fungBo narrativa? Por mais de uma razdo: a agdo de Cas-
siano introduz na estéria a presenca de um terc2iro personagem,
indispensdvel ao desfecho; além disso, ao lado da sua funqao
pragmética (matar o inimigo), a agdo de Cassianc evidencia um
comportamento particularmente caro ac Autor, na criagdo dos seus
protagonistas: o ato astuto. (E ndo por coincidéncia, pode-se evo-
car, a essa respeito, a famosa frase de Ricbaldo: “Sertdo é onde
manda quem é forte, com as astucias”.)

Para conservar uma certa economia na transcrigio formal, vé-
rios personagens secunddrios nBo serdo levados em conta. A mu-
lher de Turibic e o irmio de Cassiano, por exemplo, ndo precisam
constar explicitamente da férmula, uma vez que sua presenga es-
t4 implicita nas funcBes “adultério” e “assassinio”. Conservaram-
se apenas as trés figuras mais importantes: Turibio, Cassiano e ©
capiau Vinte-e-Um,

Resta-nos ver segundo qual sintaxe essas ocito fungdes — ou
oracdes narrativas, na terminologia de Todorov — se encadeiam.
Entre a primeira e 8 segunda oragdo existe uma relagdo légica ou
causal: Cassiano comete adultério com a mulher de Turibio, per
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isso Turibio sente-se ofzndide e planeja a vinganga. A relagdo
causal é freqiiente em “Duelo” onde aparece ao todo cinco vezes.
Entre as oragdes 6 e 7 (v. quadro abaixo) hd simultaneidade: ne
momento em que Cassiano morre, deixa sentenciada a morte de
Turibio, subornando o capiau Vinte-e-Um. Propp e Todorov fala-
riam aqui de relagdo espacial ou paralela. Resta ainda a conjun-
30 entre a segunda e a terceira oragio. Turibio deseja vingar-se,
matando Cassiano; porém, assassina, sem querer, o irmdo dz Cas-
siano. Temos que introduzir na descrigdo a conjungdo adversativa,
inexistente na classificagio de Todorov (que distingue apenas re-
lagBes causais, paralelas e temporais).

Dispondo agora de todas as “grand2s” unidades que consti-
tuem a fédbula de “Duelo”, vamos recapitular e transcrevé-las sob
forma de uma seqUéncia normificada:

1) Cassiano comete adultério [com a mulher de Turibio],
por isso

2) Turibio deseja vingar-se, matando Cassiano, porém,

3) Turibio comete assassinio [mata o irm8o de Cassiano],
por isso

4) Cassiano dessja vingar-se, matando Turibio; dai decorre

5) o duelo: Cassiano e Turlbio tentam matar-se, um ao ou-
tro; em conseqiigncia disso

6) morre o adultéro
mas 30 mesmo tempo

7) ele age astuciosamente [contratando um ajudante, Vinte-
e-Um],
resultado:

8) Vinte-e-Um mata o assassino.

A linguagem em que foi escrita essa fabula é intencionalmente
simples e repetitiva; nio se procurou fazer uma bela e sugestiva
paréfrase, que via d= regra encaminha, antes da hora, uma inter-
pretacdo personalissima. Trata-se aqui de uma normificagio com
vista a um objetivo mais amplo: a codificagdo de todos os contos
em linguagem formal. Ndo é questdc de se querer “deformar” o
conto ou negar-lhe um leque de conotagdes. E um processo de
abstraciio indispensdvel para estabelecer os esquemas de todas as
narrativas e, a partir dessa totslidade, discernir o que seriz a poé-
tica narrativa de Guimardes Rosa. A redugio do conto, apesar de
extrema, ndo deixa de conservar todos os elementos constitutivos
da fébula, que fazem com que a narrativa “Duelo” se diferencie e
seja reconhecida entre todos os outros 76 contos de Guimardes
Rosa.

(BOLLE, Willi. In Fésmula e Fibula. S. Paulo, Perspectiva, 1973.)
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