UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA
CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS, LETRAS E ARTES
DEPARTAMENTO DE LETRAS CLASSICAS E VERNACULAS
POS-GRADUACAO EM LETRAS

JENNIFER ADRIELLE TRAJANO LIMA

VAZIO E QUEBRA DA GOOD CONTINUATION EM MICROCONTOS
E CURTAS-METRAGENS DE FICCAO: IMPLICACOES TEORICAS

JOAO PESSOA
2022



JENNIFER ADRIELLE TRAJANO LIMA

VAZIO E QUEBRA DA GOOD CONTINUATION EM MICROCONTOS E CURTAS-
METRAGENS DE FICCAO: IMPLICACOES TEORICAS

Dissertacdo de mestrado apresentada ao Programa de Pds-Graduagdo
em Letras (PPGL) na &rea de concentracdo Literatura, Teoria e Critica
— linha de pesquisa: Leituras Literarias, como requisito para obtencao

do grau de mestre.

Orientadora: Prof.2 Dra. Carmen Sevilla Goncalves dos Santos

JOAO PESSOA
2022



Catalogacéo na Publicagdo
Secédo de Catalogacéo e Classificacdo

L732v Lima, Jennifer Adrielle Trajano.
Vazio e quebra da good continuation em microcontos e
curtas-metragens de ficcdo: implicagdes tedricas /
Jennifer Adrielle Trajano Lima. - Jodo Pessoa, 2022.

80 f.

Orientagéo: Carmen Sevilla Gongalves dos Santos.
Dissertacdo (Mestrado) - UFPB/CCHLA.

1. Microconto. 2. Curta  metragem de  ficcdo. 3.
Teoria do efeito estético. 4. Good continuation. 5.

Literatura. 1.  Santos, Carmen  Sevilla  Gongalves dos.
[1. Titulo.

UFPB/BC CDU 82-36(043)

Elaborado por Gracilene Barbosa Figueiredo - CRB-15/794




JENNIFER ADRIELLE TRAJANO LIMA

VAZIO E QUEBRA DA GOOD CONTINUATION EM MICROCONTOS E CURTAS-
METRAGENS DE FICCAO: IMPLICACOES TEORICAS

DISSERTACAO apresentada ao Programa de Pos-Graduagio em
Letras (PPGL) na area de concentragdo Literatura, Teoria e Critica —
linha de pesquisa: Leituras Literarias, como requisito para obtencao do

grau de mestre.

Data de aprovagédo: 22/02/2022

BANCA EXAMINADORA

t):(?brl,,w(, A /X—~<,«; «QYI\ C YV "‘.‘)L/y o i ,AO\/“ v
Prof.2 Dra. Carmen Sevilla Goncalves dos Santos (UFPB)
Orientadora
Prof.2 Dra. Fabiana Ferreira da Costa (UFPB)
Membro Interno

et 7/2' G P27 2//{%21”/5”/{/{‘

« Prof. Dr. Fernando Cézar Bezerra de Andrade (UFPB)
Membro Externo

JOAO PESSOA
2022



AGRADECIMENTOS

Sou grata a consciéncia maior que nos une por me dar coragem para seguir
caminhando e carregando empatia nas delicadas circunstancias, além de acolher em seus
bracos o meu pecado de pensar*.

Sem espaco para a raiz ndo cresceria a arvore. Por isso, agradeco ao apoio dos
meus familiares: meus pais (Rose — de rosa — e Luis — de luz) que me abriram para o sol
do mundo; minhas irmés e irmdo (Luis, Layenne e Alana) que movimentam o meu
instinto maternal; minhas avos tdo marianas (Rama e Lourdes) e minhas lindas tias Riso
e Neide por todos os abragos.

Sou grata a Carmen Sevilla por respirar e me inspirar. Sem ela, eu seria menos.
Tenho certeza de que a sua simples presenca € transformadora. Agradeco a Fernando
Cézar e a Fabiana Costa por me serem presentes (com todas as conotacdes poéticas
positivas que a palavra permitir). Sou grata a Rildo Cosson por me lembrar ser a utopia
na educacdo uma porta inalcancavel que existe para nos fazer caminhar**. Agradeco a
esses quatro educadores por serem exemplos e me darem animadas esperangas enguanto
docente. E uma honra para mim ter o olhar de vocés nas minhas produgdes académicas e
literérias.

Hé uma frase de Virginia Woolf que diz “Eu perdi muitos amigos, alguns com a
morte... Outros pela simples incapacidade de atravessar a rua”. Sou grata aos que
permanecem na travessia: Elisa Ferreira, Gabriela Conserva, Tharcila Ellen, Tamires
Santiago, Eduardo Cezério, Naila Cordeiro e Rebecca Lébo. Agradeco pelos bragcos
afetivos durante essa importante etapa da minha vida.

Por fim, agradeco a André Ricardo Aguiar, a Edson Martins e a Ithalo Furtado,
por toda luz langada ao longo desta dissertacdo. Sem eles eu ndo teria acesso a alguns

trabalhos, livros, pessoas, plataformas e conversas indagadoras.

* Parafraseando versos de Clarice Lispector.
** Como disse o cineasta Fernando Birri.



“E preciso transver o mundo” (Manoel de Barros).



RESUMO

A literatura segue redescobrindo a propria estética, fazendo surgir ou evidenciando novos
géneros, ja que existe “o gosto pelo fragmento que nasce com o romantismo (...), 0 gosto
pelo inacabado, pela obra aberta” (CANDIDO, 2017, online). Por tais razdes, esta
pesquisa de mestrado € metatedrica e pretende mostrar como as narrativas ficcionais
minimalistas, sejam literarias ou cinematograficas, abrem maiores possibilidades para
vazios e quebras da good continuation na interagdo com o leitor real, haja vista a
brevidade dessas estruturas estéticas aumentarem a probabilidade de ficcionalidade e,
consequentemente, a emancipacdo. Esses conceitos compdem a fenomenoldgica Teoria
do Efeito Estético, do tedrico literario aleméo Wolfgang Iser, que descreve caracteristicas
universais ocorridas durante o subjetivo ato de leitura, considerando a necessidade
humana de ficcionalizar descrita pela Antropologia Literaria. A partir do que escreve a
professora brasileira Carmen Sevilla G. dos Santos em sua tese de pds-doutorado (2017),
vemos que 0s processos estudados por Iser sdo mais facilmente observaveis em nossa
experiéncia estética com o cinema, sendo aqui um dos pontos em que essas duas artes
dialogam, no que concerne as apreensdes (in)conscientes do sujeito. A fim de demonstrar
a premissa da dissertacdo, serdo utilizados mapeamentos de quatro microcontos de uma
linha — Sem caixdo (Adrienne Myrtes); O coroinha era o culpado (André Ricardo
Aguiar); O olhar (Manoel Carlos Karam); 41. historia s6 com principio e fim (Marina
Colasanti); — e quatro curtas-metragens de ficcdo do Mobile Film Festival com até
1min.30s — Leo never gives up (Balint Klopfnstein-Laszlo); Karma (Félix Dobaire e Timé
Bulliard); Yes, no (Matteo Tibiletti); Unsung Hero (Vinamra Pancharia), visando
subsidios para inferir que, quanto mais breves forem, maior a probabilidade de a Gestalt
ser aberta, dada a estética condensada. 1sso ocorre porque tais artes possuem néo ditos e,
geralmente, provocam um impacto maior na leitura/expectacdo do leitor/espectador.
Desse modo, descreveram-se as especificidades dessas estruturas sucintas, discutindo
seus processos de formulagdo do objeto estético.

Palavras-chave: Microconto. Curta-metragem de fic¢do. Teoria do Efeito Estético.

Vazio. Quebra da Good Continuation.



ABSTRACT

Literature continues to rediscover aesthetics itself, making new genres emerge or showing
up new ones, since there is “the taste for the fragment that is born with romanticism (...),
the taste for the unfinished, for open work” (CANDIDO, 2017, online). For such reasons,
this master's research is metatheoretical and aims to show how minimalist fictional
narratives, whether literary or cinematic, open up greater possibilities for voids and breaks
in good continuation in the real reader, given the limitation of these aesthetic structures.
These concepts make up the phenomenological Theory of the Aesthetic Effect, by the
German literary theorist Wolfgang Iser, which describes universal characteristics that
occurred during the subjective act of reading, considering the human need to fictionalize,
hence the Literary Anthropology. From what the Brazilian professor Carmen Sevilla G.
dos Santos writes in her postdoctoral thesis (2017), we see that the processes studied by
Iser are more easily observable in our aesthetic experience with cinema, one of the points
in which these two arts dialogue, regarding the individual’s (un)conscious apprehensions.
In order to demonstrate the premise of the dissertation, four one-line mini-short stories
mappings will be used — Without coffin (Adrienne Myrtes); The altar boy was guilty
(Andreé Ricardo Aguiar); The look (Manoel Carlos Karam); 41. story with only beginning
and end (Marina Colasanti); - and four fictional short films from the Mobile Film Festival,
up to 1min.30s - Leo never gives up (Balint Klopfnstein-Laszlo); Karma (Félix Dobaire
and Timé Bulliard); Yes, no (Matteo Tibiletti); Unsung Hero (Vinamra Pancharia),
aiming to infer that the shorter they are, the more likely the Gestalt will be open, given
the condensed aesthetics. This is because such arts have omissions and are usually made
to impact. Thus, it will be necessary to describe the specificities of these succinct
structures, discussing their processes for formulating the aesthetic object.

Keywords: Mini-short stories. Fictional short films. Theory of the Aesthetic Effect. Gap.

Breaking of good continuation.
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INTRODUCAO

Nos ficcionalizamos o tempo todo e gostamos de nos iludir com o jogo proporcionado
pelos atos do fingimento. Esses sdo mais notaveis quando refletimos sobre o proprio eu (seja
de forma consciente ou ndo) ao interagirmos com uma arte literaria. Isso porque ela possibilita
relagdo profunda com o imaginério, passando o ficticio a assumir contornos do real ao nos
debrucarmos sobre ele, fazendo a obra?, ou seja, comunicando-se com sua estética.

O teorico literario aleméo Wolfgang Iser descreveu 0s processos ocorridos no momento
dessa relagdo — mais restritamente: quando acontece a leitura—, compreendendo os fendmenos
ativados no imaginario durante o ato de ler. E a partir do que escreve Carmen Sevilla G. dos
Santos em sua tese de pds-doutorado, entendemos que, apesar de 0s processos descritos pela
teoria iseriana serem associados a experiéncia estética com textos literarios, tornam-se mais
observaveis em nossa experiéncia com o cinema, sendo um dos pontos no qual essas duas artes
dialogam, no que concerne aos fendmenos imaginarios do sujeito. Dessa maneira,
“experimentar” tais processos de expectagdo com o cinema podera favorecer a
identificacdo/compreensdo/experimentacdo desses no texto literario. Esses fendmenos podem,
até certo ponto, ajudar a definir essas duas artes estruturalmente, mas ndo as limitar.

A comunicabilidade entre leitor/expectador e texto literario/filme parece ser mais
fortemente observavel/experimentada em ficcBes breves, pois quanto menor a narrativa maior
a possibilidade de sua estética gerar uma Gestalt aberta (vazios e quebras da good continuation,
conscientes ou ndo), em niveis variantes, caso seja passivel de mais de uma interpretacdo. Tal
hipotese é embasada no fato de serem os vazios que permitem a entrada do leitor, logo, quanto
mais vazios forem percebidos mais o leitor se “comunica” com o texto. NeSse caso, uma
comunicacdo maior possibilita emancipacao de leitura (SANTQOS, 2009). Para demonstrar isso,
dois exemplos de artes narrativas sdo utilizados, o microconto (literatura) e o curta-metragem
(cinema), por possuirem indeterminacgdes — dependendo do leitor/expectador para preenché-las
— e poderem quebrar expectativas, acontecimentos que s6 se dardo dentro da brevidade
estrutural estética.

Nessa perspectiva, esta dissertacdo integra, atualiza e aprofunda o meu Trabalho de
Concluséo de Curso em Letras — Lingua Portuguesa (UFPB), intitulado O miniconto como vazio
e quebra da good continuation (LIMA, 2017). Desta feita, a ideia é: partindo do mapeamento

do curta-metragem de pequena duracao, inferir o procedimento do microconto também como

! 1ser define-a como a interagdo metafdrica entre sujeito leitor e texto literario (SANTOS, 2009).
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vazio e quebra da good continuation, dois fendmenos subjetivos ocorridos no sujeito em seu
momento de leitura/expectacdo e proporcionados pela estrutura do texto/filme. Este trabalho,
vale dizer, ndo se configura como imanentista, por considerar a interagédo entre leitor/expectador
e texto/filme.

Nesse sentido, justifico a presenca da Teoria do Efeito Estético (ISER, 1983; 1993;
1996; 1999a; 1999b), responsavel pela nomeagdo dos processos vivenciados pelo ser humano,
0s quais se manifestam durante a experiéncia estética, a exemplo dos citados acima: vazio
(lacuna que ndo esta presente no texto, mas se fard ou ndo — a depender de quem Ié — na relacéo
entre repertorio do texto - repertdrio do leitor) e quebra da good continuation (ou rompimento
de expectativa). E preciso ressaltar que a referida teoria nio daria conta da analise da
experiéncia estética sem a articulacdo de Santos (2009) que, nela insere a teoria de Vygotsky,
possibilitando, desse modo, o entendimento de um leitor real.

Visando um melhor entendimento, existe a possibilidade de Mapear a Experiéncia
Estética (MAPEE), ou seja, fazer énfases pontuais nos momentos em que determinadas cenas
do cinema e do texto de literatura em interacdo com o leitor real/expectador possibilitam a
ocorréncia dos processos estudados pela teoria iseriana, de forma consciente, no imaginario do
leitor real (SANTOS; COSTA, 2020). E uma metodologia nova e realizavel, por mais que
Wolfgang Iser tenha dito ndo considerar possivel tal andlise. No momento da experiéncia,
realmente ndo existe tal possibilidade, porém pode-se descrevé-la depois.

Pretendo, desse modo, analisar comparativamente as experiéncias mapeadas em contato
com com quatro curtas-metragens e quatro microcontos, atentando a minha subjetividade e a
Antropologia Literdria, pois, se precisamos ficcionalizar, sentimos ainda mais essa necessidade
quando € preciso atribuir sentido ao texto literario. Essa comparac¢do, cabe informar, é apenas
entre os procedimentos utilizados. Escolhi esses corpora porque apresentaram a gestalt aberta
de forma mais evidente em minha experiéncia estética e, por serem breves, quatro parece um
namero satisfatério para a proposta desta dissertacdo, considerando o mapeamento implicar
uma anélise pormenorizada. Nos filmes, por exemplo, sera feita de inicio uma divisdo por
plano-sequéncias, a fim de referencia-los quando mencionar os vazios, as quebras e 0s demais
fendmenos da teoria percebidos no meu ato de expectacéo.

Levo em conta 0 meu repertorio porque assistir a um filme e ler um livro sdo acfes
subjetivas: ha descri¢des de vazios e quebras, bem como outros fenémenos descritos pela teoria,
a partir da individualidade, e isso mostra de forma apurada que o sentido ndo estd nem no texto
e nem em quem l€, mas na interagdo, como propde Iser. Isso pois “a interpretagdo ndo deveria

relevar apenas o sentido do texto a seus leitores, mas sim escolher como seu objeto as condicGes
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de seus possiveis efeitos” (ISER, 1996, p. 47). Em suma, busco responder como o curta mais
breve e 0 microconto podem ser a propria quebra e o proprio vazio, haja vista possuirem a
estética do rompimento. Assim, a escolha dos corpora a seguir foi baseada nas percepcdes

individuais de Gestalt aberta.

Tabela 1 — Corpora selecionados

CURTAS-METRAGENS

Titulos Diretores e Diretora Ano Pais
Leo never gives up Balint Klopfnstein-Laszlo 2018  Hungrier
Karma Félix Dobaire e Timé Bulliard 2019 Franca
Yes, no Matteo Tibiletti 2018 Italia
Unsung Hero Vinamra Pancharia 2018 india

MICROCONTOS

Titulos Autores e autoras Ano Pais
O coroinha era o culpado André Ricardo 2021 Brasil
Sem Caixéo Adrienne Myrtes 2016 Brasil
O olhar Manoel Carlos Karam 2004 Brasil
41. histéria s6 com principio Marina Colasanti 2013 Brasil

e fim

Fonte: autoria propria.

Por trazer neste trabalho uma breve genealogia do microconto no Brasil e almejar a
visibilidade dos autores e dessa producdo no pais, os escritores escolhidos foram todos
brasileiros. Marina Colasanti nasceu na Etiopia em 1937, mas emigrou para o Brasil em 1948.
Destaca-se principalmente pela sua producdo infantojuvenil e poética, sendo contemplada com
0s prémios Jabuti 1993 e 2009 nessas duas categorias. Contempla em suas producgdes as formas
breves, com estética concisa e eliptica. A autora publicou sua primeira obra de minificcdo em
1975, intitulada Zooildgico, mas ja antes (em 1972) publicava nesse estilo no Jornal do Brasil.

Adrienne Myrtes (1967), por sua vez, nasceu em Recife-PE e atua como escritora e
artista plastica. O livro Mauricéia (2018), finalista do Prémio Jabuti 2019, é uma de suas obras
mais conhecidas. Com relacdo ao estilo dos microcontos da autora, a linguagem paradoxal é
uma das principais evidéncias. Ela ja participou de antologias, a exemplo de Os cem menores
contos brasileiros do século, organizada por Marcelino Freire no ano de 2004. J4 Manoel Carlos
Karam (1947-2007), que também publicou no livro supracitado, nasceu no Rio do Sul (SC) e é
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autor de alguns livros literarios, a exemplo de Encrenca (2002). Em sua escrita, a
experimentacéo, o humor e a reflexdo filosofica fazem-se presentes.

André Ricardo Aguiar, ultimo autor a ser descrito, nasceu em Itabaiana-PB em 1969.
Publicou, por exemplo, os livros Cha de sumico e outros poemas assombrados (2014) e, junto
a Marcio Markendorf e Adriano Salvi, Ainda estavam la (2021). Seus microcontos sao
caracteristicos por abarcarem humor e ironia.

Todos esses autores sao referéncias nacionais na escrita minimalista, ja a maioria dos
diretores dos curtas-metragens escolhidos sdo amadores porque o Mobile Film Festival, de onde
os filmes foram selecionados, é um festival com producgdes experimentais do mundo inteiro.
Como se pode ver antes na Tabela 1, as produces sao italiana, francesa, hingara e indiana.

Importante ressaltar que explorar a semidtica da literatura e do cinema néo é torna-las
iguais ou pb-las em competigdo, pois “enquanto o cinema trabalha com meios de representacdo
concretos, a literatura trabalha com abstragdes” (OLIVEIRA, 2006, p. 52). Sdo, portanto,
estéticas e significacGes distintas, enquanto no cinema o0s processos mentais/afetivos
vivenciados sdo mais perceptiveis, segundo Santos (2017), no texto literario, é preciso uma
grande capacidade de auto-observacdo para acessar e gerenciar tais processos. Desse modo, a
autoconsciéncia dos processos envolvidos numa experiéncia estética com filmes (muito similar
aquela com os textos ficcionais) pode facilitar a transposicdo desse procedimento para a
experiéncia de leitura literaria. O que estad em cotejo, entdo, € o procedimento que perpassa cada
uma das experiéncias — expectacdo ou leitura. Em suma, € um trabalho metaprocedimental
com reverberacOes fortemente tedricas.

O curta-metragem, por exemplo, salvo excegdes, possui um limite, é o cinema entre 15’
e 30° de duragio (VANOYE; GOLIOT-LETE, 2012); ja para o microconto — narrativa literaria
breve — ndo existe uma quantidade de linhas estabelecidas?, gerando discussdes acerca de seu
tamanho. Apesar disso, as fic¢oes cinematograficas e literarias utilizadas nesta dissertacao sdo
as que ndo ultrapassam 2min. e duas linhas, respectivamente, porque nelas a estética que
permite 0 vazio e a quebra da good continuation é mais propicia a ocorrer, por conta da
condensacdo em sua brevidade. Dessa forma, foram mapeadas as experiéncias estéticas com
quatro curtas e quatro microcontos dispostos acima na Tabela 1.

Tais artes de ficcdo breve séo estéticas inovadoras. Desde 0 século XX — de modo mais
abrupto e evidente, por todo o contexto socio-histérico (as duas grandes guerras séo exemplos)

—, as artes vém rompendo paradigmas impostos, teorias dadas como fechadas, limites

2 Geralmente, ndo ultrapassa trés.



15

delineados. Vemos essas transformagbes acompanhadas por avangos tecnoldgicos e gracas a
eles temos o cinema aperfeicoando cada vez mais a sua técnica (BENJAMIN, 1994), com
efeitos que melhor dialogam com o real no pacto de ficcdo (ECO, 1994).

A literatura, por sua vez, ndo escapa a tal rompimento, ela o segue redescobrindo a
propria estética, fazendo surgir ou evidenciando novos géneros, por existir “o gosto pelo
fragmento que nasce com o romantismo (...), o gosto pelo inacabado, pela obra aberta”
(CANDIDO, 2017, online). Sueli Cavendish (2015, p. 154), ao discutir sobre Reflexividade,
Romantismo e Modernismo, concorda com a posi¢ao de Antonio Candido porquanto diz: “o
romantismo preside a emergéncia do conceito moderno de literatura, um modelo de literatura
enquanto produgdo de sua propria teoria”.

Consequentemente, comeca a discussdo acerca do microconto®: para uns criticos, a
exemplo de David Roas (2010), ndo chega a ser considerado género literario. Isso ironicamente,
pois acontece 0 mesmo com o conto quando comeca a aparecer no século XVII (GUENIER,
1970), sendo tido como “menor”, por possuir uma estética da brevidade, dando espaco para
problemas de leitura por sua falta de duracéo, sequndo Edgar Allan Poe (GOTLIB, 1999). Jao
curta, aparentemente, ndo teve esse problema de aceitacéo social, até porque faz pouco tempo
que o cinema vem inovando em termos de classificacdo quanto a sua duracéo, a série € exemplo.

Com relacdo ao microconto, tal problemética ndo faz sentido porque "a literatura
consiste em inovagdes incessantes” (CANDIDO, 2017, online). Para Lourival Holanda, verbi
gratia, a teoria ndo abarca todas as dimens6es do possivel, do imprevisivel ocorrido na criacdo
literdria contemporanea; por isso a necessidade de repensa-la em meio a uma realidade virtual
porque ela “é o esforgo permanente de repensar o fato literario” e “A literatura, ainda que
indefinivel, transcende as teorias” (HOLANDA, 2015, p. 94).

A fim de dialogar com duas artes distintas, utilizo principalmente a Introducéo a Teoria
do Cinema, de Robert Stam (2013), porque define a linguagem cinematografica a luz de
diferentes perspectivas teoricas; e a tese de pos-doutorado intitulada Literatura e Cinema: uma
interface metaprocedimental via Antropologia Literaria (2017), de Carmen S. G. dos Santos,
pois desenvolve a Teoria do Efeito Estético (Wolfgang Iser) e os seus desdobramentos com a
finalidade de demonstrar, através do mapeamento de filmes, que 0s processos inerentes a sua
expectacdo sdo analogos aos ocorridos durante a leitura literaria, ressaltando como a interagéo
do leitor x literatura vai além da do expectador x filme. Isso em razéo de, segundo Santos, no

texto os diretores serem 0s sujeitos que interagem com ele, dando mais possibilidades

% Ou microcontos, nanocontos etc. — em outras e ainda discutiveis denominag@es.
# Outros autores so utilizados como fundamentagdes “periféricas”.
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Imaginativas porque a maioria dos vazios no cinema exige o preenchimento do diretor por meio
prioritariamente de imagens: o estere6tipo da personagem, o som da voz e das coisas, 0 espaco,
a atmosfera (a qual pode ser facilmente modificada a depender da trilha sonora escolhida), a
ambientacao.

Em termos concretos, se 0 microconto parte da palavra, o curta parte do som e
especialmente da imagem, “(...) reflexo puro de conjungdo causal de cores, formas ¢ linhas do
objeto fisico abstraido da realidade; mas também (...) acdo sugestiva de interpretacdes sobre a
realidade imaginada e representada” (NOVAES, 2013, p. 45).

Vale ressaltar que a esséncia do cinema ndo esta em si na imagem, mas no texto visual
construido no ato da expectagdo (EINSENSTEIN, 2002), processo formador do Objeto
Estético® — OE (ISER, 1996), partindo esse de uma interacdo de repertdrios do filme e do
sujeito, da atribuicdo de sentidos, dos significados que afetam quem assiste, podendo significar

0 cinema em sua vida e, destarte, gerar o produto (OE). Isso pois

[s]e o fendmeno hermenéutico abrange o mundo familiar do intérprete e o
desconhecido da obra, o receptor ndo pode escapar de seus limites,
preocupacdes e preconceitos, que sdo trazidos a compreensdo do texto,
resultando, por esse ato de integragdo, na compreensdo de Si mesmo
(BORDINI, 2015, p. 202-203).

A teoria iseriana disserta sobre dois conceitos cruciais para o inicio do efeito estético e
sua contribuicdo antropoldgica: a) ficticio e b) imaginario. Esse (a) é o nada em nossa mente
até ser preenchido por aquele (b). O ficticio pode ser um texto ou um filme, vindo assim da
cultura e assumindo contornos do real quando nos identificamos, projetamo-nos etc. (SANTOS,
2009), reacBes comuns durante as leituras filmica e textual, por envolver nosso repertorio
individual e coletivo. Isso pois "Todos nés lemos a nés e a0 mundo a nossa volta para
vislumbrar o que somos e onde estamos. Lemos para compreender, ou para comecar a
compreender. Ndo podemos deixar de ler. Ler, quase como respirar, é nossa funcao essencial"
(MANGUEL, 1997, p. 20).

Dessa maneira, “o ficticio e o imaginério sdo de naipe antropoldgico, portanto nao se
restringem a literatura, dai o espago aberto para inclusdo, nesta vertente, do cinema” (SANTOS,
2017, p. 11). Esse, como a literatura, & uma arte narrativa (BRITO, 1995) porque constroi
mundos possiveis de modo mais visual, universal.

Partindo da experiéncia estética com o filme para inferir a literatura condensada

enguanto género, este trabalho mostra-se inovador por dar especificidade ao microconto,

5> Culminancia da atribuicdo de sentidos ao final do texto/interacéo.
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distinguindo-o do conto, e teorizando também com ineditismo o curta-metragem ficcional
breve, estética pouco abordada no meio académico em comparacgdo ao longa-metragem. Dessa
maneira, esta dissertacao podera contribuir para as demais pesquisas em teoria da literatura por
diferenciar o microconto de outras estéticas artisticas literarias para além do fator limitante,
apoiando-se na Teoria do Efeito Estético e na Antropologia Literaria de Wolfgang Iser.
Destarte, o Capitulo | traz a possivel relagdo da Antropologia Literaria com a arte
cinematogréafica. J& o Capitulo Il relaciona o curta-metragem de ficcdo ao microconto,
mostrando um pouco da historia de ambos, com énfase nesse Ultimo, por ainda possuir algumas
oscilacBes tedricas e ser o foco do trabalho. Por fim, o Capitulo Il aborda os corpora a luz da
categoria analitica, apresentando os mapeamentos dos conceitos iserianos, a fim de corroborar

ou refutar a premissa desta pesquisa.



CAPITULO | — COMUNICABILIDADE NA EXPERIENCIA ESTETICA: CINEMA E
LITERATURA

A Antropologia Literaria € um desdobramento da teoria fenomenoldgica do Efeito
Estético (ISER, 1983; 1993; 1996; 1999a; 1999b), ambos os estudos servem de suplemento
para a Teoria da Estética da Recepcdo, de Hans Robert Jauss, a qual se fundamentou na
hermenéutica de Hans-George Gadamer (BORDINI, 2015). Essa antropologia pode ser
ampliada, como demonstra Santos (2017), para o cinema e (em hipotese) para outras artes, sem
desconsiderar a esséncia de cada uma delas.

Diferentemente da linguagem literéria, a cinematografica ndo exige conhecimentos
prévios como o saber ler um sistema de signos escritos, por ser universal, ninguém aprende a
“ler” cinema, pois esse envolve uma estética que ja faz parte do nosso repertoério (EDGAR-
HUNT; MARLAND; RAWLE, 2013). Dessa maneira, todas as pessoas ndo portadoras de
deficiéncia sao capazes de “consumir” um filme dublado, de assistir a qualquer estética filmica.
Agora, vale ressaltar, nem toda narrativa € de facil assimilacdo/compreensao, a exemplo de O
poco® (GALDER GAZITELU-URRUTIA, 2020) — o qual teve o primeiro lugar no ranking dos
mais vistos em determinada semana na plataforma Netflix, durante o isolamento social
necessario como medida de prevencdo contra o Novo Corona Virus —, mas sua recep¢do ndo
foi agradavel a todos os espectadores e um dos motivos para isso foi o de ser uma alegoria ndo
tdo simples de assimilar, dai as rejei¢Oes e criticas negativas.

Ao falar em critica, cabe mencionar que as primeiras analises de cinema foram feitas
por criticos literarios e havia um “medo” da elite a respeito de sua democratizagdo, depois €
que comecaram a falar justamente dessa universalidade cinematografica. A teoria do cinema
“sempre dedicou atencao a questdo da espectatorialidade” (STAM, 2013, p. 255) porque

[u]lm filme é um ato de comunicagdo altamente complexo, e nenhum ato de
comunicacdo é eficaz ao menos que se leve em consideragcdo como o receptor
ird recebé-lo (EDGAR-HUNT; MARLAND; RAWLE, 2013, p. 18). [..] O
filme ndo é nada sem o publico (Idem, p. 41).

Ora, com a literatura do mesmo modo. Assim, a especificidade do cinema pode ser
falada tecnoldgica, linguistica, historica e institucionalmente, como também a respeito dos seus
processos de recepcdo. Ja a literaria, apesar do tempo circulatorio, s6 se preocupou com a
recepcao do texto pelo leitor — considerando suas mutacGes e rompendo com a ideia imanentista

—do meio para o final do século XX, algo recente.

5 El Hoyo, titulo original.
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Os corpora deste trabalho também sdo recentes. Na década de 70 havia producgdes
minificcionais literarias no Brasil, a exemplo das de Marina Colasanti, como menciona a
pesquisa de Carla Albornoz (2008). De todos 0s autores internacionais que escrevem acerca da
histéria do miniconto, as producdes brasileiras, de acordo com Cechinel (2019), ou ndo
aparecem ou sdo marginalizadas. Desse modo, para se falar acerca da microfic¢do literaria no
Brasil, alude-se a pesquisa bibliogréfica, da supracitada autora, feita em sua tese de doutorado
O miniconto e a historia da minificcdo brasileira (2019).

Basicamente, todos os trabalhos sobre miniconto dissertam acerca de uma imprecisao
tedrica, bem como de nomenclatura. A minificgdo definida por Albornoz (2008) é omissiva,
pois, como descreve o escritor Ernest Hemingway em sua “teoria do iceberg”, esconde/omite
partes da histéria, dando espaco para o ndo-dito ser preenchido pelo leitor. Se o miniconto é
omissivo e comparado ao iceberg, 0 microconto assemelha-se mais a fotografia — diz a autora
elencada na teoria do conto de Cortazar —, dada a sua limitacdo ainda maior, uma leitura quase
tdo rapida quanto o flash; ele possui, dessa forma, uma “hiperbrevidade eliptica” (CECHINEL,
2019, p. 80). Apesar da elipse, na microficcdo ndo se pode inferir para além do permitido, assim
ndo se cai em uma possivel superinterpretacdo, no sentido do termo usado por Eco (1993).

Roas (2010), por sua vez, conceitua 0 microconto como uma forma breve aberta, mas
ndo inacabada/fragmentada. Para o tedrico, o microrrelato (denominacgéo espanhola) ndo possui
especificidade suficiente para ser considerado um género, ficando assim uma reinvencao do
conto: “nao existem razdes estruturais nem tematicas (inclusive me atreveria a dizer
pragmaticas) que dotem o microrrelato de um estatuto genérico proprio e, por isso, autbnomo
do conto”” (ROAS, 2010, p. 29). Esta pesquisa dissertativa, todavia, propde o contrario, pois
apesar de possuir caracteristicas de outros géneros narrativos e derivar do conto
(LAGMANOVICH, 2003), o microconto torna-se impar ao proporcionar de forma imediata

(eis a possibilidade do impacto a partir do fator tempo) o ndo dito e a quebra de expectativa.

Nesse sentido, as fun¢Bes desempenhadas pelos finais tendem a reprogramacao
textual por parte do leitor implicito, que é convocado a atualizar uma série de marcas
cujas conotacdes ndo se apresentavam completamente sustentaveis até o momento.
Desse modo, os enunciados fechados aparecem associados a fungdes de interpretacéo,
decodificagdo retroativa ou mesmo a restauracdo de um espaco de ambiguidade

(PEREZ, 2010, p. 132)8.

" “no existen razones estructurales ni tematicas (incluso me atreveria a decir pragmaticas) que doten al

microrrelato de un estatuto genérico proprio y, por ello, autdbnomo respecto al cuento” (tradugdo da autora).

8 “Em tal sentido, las funciones desempefiadas por los remates tienden a la reprogramacion textual por
parte del lector implicito, quien es convocado a actualizar una serie de marcas cuyas connotaciones no se
presentaban del todo sustentables hasta esa instancia. De este modo, los enunciados de cierre aparecen asociados
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Isso porque, segundo Pérez (2010), o microconto convida o leitor — real em implicitude,
mas ndo implicito — a cooperar com a construgdo de sentido, utilizando um conjunto de
competéncias cognitivas superiores no ato de leitura, como propde Wolfgang Iser. Além disso,
ele exige agilidade associativa tanto intra quanto extratextual, indo além do fechamento fatal
da imanéncia de leitura e assumindo a virtualidade que pressupfe o enigma. Destarte,

Domingos Moya (2010) peca quando diz que

[d]urante a leitura, a ficcdo é tdo verdadeira quanto auténtica; logo, fechamos o livro
e a validade das leis do mundo comum é restaurada. Esse processo de época
fenomenoldégica nédo se verifica da mesma forma na minificgdo. A rapidez da leitura
impede, geralmente, que se estabelega uma conexdo empatica entre 0 mundo possivel
representado e o leitor. Digamos que o grau de acessibilidade do mundo possivel do
miniconto é muito baixo, o que obriga (e de certa forma estimula) a uma leitura mais

objetiva, externa, laboriosa e critica (MOYA, 2010, p. 190)9.

Pode-se, como lIser, descrever os processos ocorridos durante a experiéncia estética
literaria de forma tedrica, mas nao inferir quais efeitos e significados, tal qual Moya na citacéo
acima, dizendo ao final como serd a leitura de cada pessoa porque, afinal, o ato de leitura varia,
dependendo do repertdério de mundo do leitor real. Em minha experiéncia estética durante a
leitura de varios microcontos ndo percebi objetividade ou critica, por exemplo, e houve conexao
empatica forte. Nos filmes breves isso também ocorreu no meu processo de construcdo do
significado e tais experiéncias revelam algo sobre mim.

Edgar-Hunt, Marland e Rawle escrevem que “em relacdo as narrativas filmicas, o
significado comega a ser gerado quando se determina o enredo” (2013, p. 45). Esse, por sua
vez, se caracteriza pela causalidade (uma coisa levando a outra), caso o contrario ndo ha sentido,
segundo os autores (seria so historia). Assim, se essa causalidade “nao for determinad[a] pelo

cineasta, o publico ird determinar por conta propria” (Idem, p. 45).

De fato, impressdes, emocBes e intuicbes nascem da relagdo do espectador com o
filme. A origem de algumas delas pode evidentemente dizer mais do espectador que
do filme (porque o espectador tende a projetar no filme suas prdprias preocupacoes).
O filme, porém, permanece a base na qual suas projecdes se apoiam (VANOYE;
GOLIOT-LETE, 2012, p. 13).

a funciones de interpelacion, desciframiento retroactivo o incluso restauracion de un espacio de ambigiiedad”
(traducdo da autora).

° Durante la lectura, la ficcidn es tan verdadera como auténtica; luego, cerramos el libro y se restaura la
validez de las leyes del mundo ordinario. Este proceso de epojé fenomenolégica no se verifica de la misma manera
en la minificcién. La rapidez de la lectura impide, en general, que se establezca una conexion empatica entre el
mundo posible representado y el lector. Digamos que el grado de accesibilidad del mundo posible del minicuento
es muy bajo, lo que obliga (y en cierto modo espolea) a una lectura més objetiva, externa, laboriosa y critica.
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Nada disso ocorre sem considerar o tempo durante a experiéncia, seja no cinema ou na
literatura. Borba (2003) fala da importancia do fluxo de tempo na experiéncia estética, haja
vista o fator processual da leitura ser base para a construcao do objeto imaginario. Desse modo,
é viavel citar a estrutura tema e horizonte nesse caso, pois € interessante saber como ela ocorre
nas formas breves, dado o carater temporal e linear de leitura. A autora diz que nao se formula
0 objeto estético em apenas um momento no sentido de lermos palavra por palavra, juntando
as silabas e fazendo a relacdo entre signo e significante (processo aprofundado pela
psicolinguistica). O que importa aqui € mencionar o seguinte: mesmo um microconto possuindo
uma linha, isso ndo impede de fazer o sujeito gerar varias imagens, pois a distingdo € a de ndo
poder fazer “tanto assim”, ndo como em outros géneros mais extensos ¢ complexos em termos
de personagens ou estruturas narrativas, por exemplo.

Ao falar sobre Walter Benjamin e sua concisdo, Alonso (2015) relaciona o surgimento
da microficcdo ao da fotografia, pois apaga em certa medida o status do escritor, tal qual o
fotografo com relagdo ao pintor. Séo, todavia, artes distintas e uma ndo apaga a outra, 0 que
ocorre é apenas mudanca de producdo/mercado por todo o desencadeamento

historico/tecnoldgico. Nesse sentido,

[a] escrita breve aparece como um caminho de experimenta¢do, como a construcéo
labirintica que se prop6s Oulipo, para ter novos — roteiros — e assim estruturar um
pensar, um escrever e um ler fora da ideia candnica de romance, ou seja, de um Unico
patamar literario e fora da hegemonia do género e da sua prépria historia (ALONSO,
2015, p. 99).

Considerando isso, € possivel a seguinte indagacao:

(...) a passagem de uma cultura impressa para uma cultura eletrdnica tera repercusséo
no conceito de literatura e, portanto, na teoria literaria? A nocdo de texto literério
como um artefato verbal completo pode mudar, uma vez que a forma eletrbnica
transforma os textos em instancias potencialmente mutaveis (CULLER, 2016, p. 96-
97).

O microconto, nos séculos XX e XXI, aparece com essa ideia de experimentacdo, dai a
necessidade de nova OGtica da teoria literaria. Isso € importante porque reconhecer as
caracteristicas do texto literario colabora na construcdo da esséncia do que € literatura. Nao a
define, mas estabelece parametros necessarios. Caso contrario, tal arte poderia ser qualquer
coisa e ndo é. Entretanto, & sempre dificil estabelecer pardmetros quando a arte inova. Uma
simples mudanca de suporte do género ¢ suficiente para alterar a forma como ele € produzido.
Atualmente, varios escritores optam por publicarem no Instagram, adequando suas producgdes

as limitagdes impostas pela rede social e a0 mundo cada vez mais “rapido”. Pela brevidade,
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quando n&o carregam o status de poema, muitos textos séo considerados micronarrativas, mas,
segundo Carvalho (2016, p. 39),

[n]Jem toda narrativa brevissima é um microconto. A maioria dos autores
defendem que, para considerar-se um microconto, um texto deve conter:
concisdo, narratividade, totalidade (um todo significativo), subtexto
(implicito), auséncia de descrigdo (exceto se extremamente essencial), retrato
do cotidiano e final impactante.

Como se pode ler, varios autores falam acerca desse impacto durante a experiéncia, mas
nenhum deles descreve como isso ocorre porque ndo se baseiam em teorias fenomenoldgicas.
Aqui se vera como dois dos eventos descritos por Wolfgang Iser, vazio e quebra da good
continuation, sdo capazes de simplificar (em termos temporais) a formulacdo de objetos
imaginérios, estéticos. No curta-metragem ficcional, esses siléncios e rupturas sdao mais
perceptiveis, como propBe Santos (2017) ao falar sobre a teoria iseriana no cinema. No
microconto ja se espera a quebra porgue se sabe que sdo textos necessariamente com historias
incompletas, porém n&o fragmentos.

Além disso, por que o microconto deveria ser ausente de descricdo, como menciona
Carvalho (2016)? O que seria uma descricdo? Uma descri¢do ndo implica uso de linguagem
denotativa. Também, como se discutird ao longo desta dissertacao, a narratividade ou um retrato
do cotidiano ndo sdo caracteristicas essenciais. Assim, a maioria das definicdes do miniconto,

como as elencadas abaixo, ndo cabem no microconto. Vejamos:

1. Tragos discursivos: narratividade, hiperbrevidade, concisdo e
intensidade expressiva, fragmentariedade e hibridez genérica;

2. Tragcos formais (derivados da hiperbrevidade): auséncia de
complexidade estrutural na trama; minima caracterizacdo psicolégica das
personagens (anénimos, personagens-tipo); construcdo essencializada do
espaco (escassez de descrigdes e referéncias reduzidas); utilizagdo extrema da
elipse temporal; didlogos pouco usados, extremamente funcionais e
significativos; finais surpreendentes/enigmaticos; importancia do titulo;
experimentagdo linguistica;

3. Tragos tematicos (ndo necessariamente juntos em todo miniconto):
intertextualidade (dialogo par6édico com outros textos); metaficcdo; ironia,
parddia, humor; intencdo critica;

4, Tragcos pragmaticos: necessario impacto sobre o leitor e exigéncia de
um leitor ativo (CECHINEL, 2019, p. 12).

A narratividade, como ja foi dito, ndo é de necessaria existéncia no texto literario.
Cechinel também elenca uma “Intensidade expressiva”, mas para quem? Essa ¢ subjetiva.
Ademais, 0 microconto é completo, ndo fragmentado; a sua esséncia, no entanto, em termos de

atribuicdo de sentidos, é inacabada. J& sobre a caracterizagdo da personagem, as vezes ndo ha

espaco para expd-la, sendo a estética breve. Por fim, no que diz respeito ao titulo, nem sempre
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0 microconto o possui, porém quando ha torna-se importante porque acaba preenchendo o corpo
textual, considerando que tudo dentro desse tipo de ficcao € significativo.

Os tragos pragmaticos, por sua vez, sao imprescindiveis e para falar da interacéo texto-
leitor faz-se necessario entender o que ocorre (ou pode ocorrer) no imaginario humano no
momento da leitura ficcional. Eis aqui o interesse da teoria de Iser. Antes de falar acerca dela,
se discutird brevemente sobre uma das teorias a qual Iser recorreu para abarcar alguns dos
eventos, estrutura de tema e horizonte e quebra da good continuation, por exemplo, que ocorrem

durante o processo de leitura ficcional, a saber, a Psicologia da Gestalt.

1.1 Imagem da forma: psicologia da Gestalt e sua contribuicdo para a arte

‘Gestalt’, vulgarmente falando, seria traduzida para “estrutura”, “figura”, “forma” ou,
mais comumente, “boa forma”. Para dissertar sobre as leis, os conceitos principais € o lema
dessa teoria, utilizo o livro Gestalt do objeto: sistema de leitura visual da forma (2008), de Jodo
Gomes Filho, langado no ano 2000.

A Gestalt refere-se a escola de psicologia experimental perceptual da forma e almeja
entender o ocorrido com 0 nosso cérebro quando interpretamos uma imagem. Acredita-se que
guem deu inicio aos estudos das gestalten no final do séc. XIX foi o filésofo austriaco Christian
Von Ehrenfels, mas os principais teéricos sao do inicio do séc. XX (1910) e frequentaram a
Universidade de Frankfurt: Max Wertheimer, Wolfgang Kohler e Kurt Kofka.

A Gestalt explica uma tendéncia: a nossa mente sente-se mais “confortavel” com
determinadas formas harmoniosas, organizando-as espontaneamente de maneira coerente e
unificada. 1sso ndo é subjetivo porque essa psicologia se baseia nas fun¢bes do sistema nervoso.
Assim, seu nome remete a integracdo de partes compondo a imagem e ndo a sua completude.
O individuo, por sua vez, relaciona essas partes, ou seja, ndo vé a parte sem considerar a
percepcdo do todo e como tal pedaco se relaciona com ele; essa conexdo dependente, em
consequéncia, moldara o ato perceptivo, de maneira que se o pedaco estiver sozinho, a

percepcao imagética sera outra. O exemplo a seguir explicita o dito:
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Figura 1 — Exemplo 1

Fonte: DESIGNE CULTURE. Disponivel em: https://designculture.com.br/as-teorias-de-gestalt-na-publicidade.
Acesso em: 17 maio 2021.

Aqui temos duas luvas de box vermelhas dispostas de modo a formar dois bracos abertos
de punhos fechados; esses mostram musculos na parte preta ao fundo para aludir a luta. Se a
figura fosse somente a de um dos bragos ou a cor preta ndo cruzasse o vermelho, a percepgéo
seria outra.

Ha de se ter em mente: nem todos notardo determinadas figuras em diversas imagens.
Em algumas das mais acessadas redes sociais, paginas de conteidos variados publicam fotos e
artes plasticas perguntando o que se vé, como uma espécie de desafio. Esse fato exemplifica,
pois ha comentéarios diferentes sobre 0 processo de percep¢do e casos nos quais nao se nota a
figura nem mesmo ao ser direcionado.

A ldgica da Gestalt € muito utilizada, por exemplo, na publicidade, pois seus principios
auxiliam a criacdo de logomarcas. Ela busca explicar porque vemos as coisas de um jeito e ndo
de outro. Isso implica haver padrdes, forgas/leis organizacionais influenciando a percepgéo que
tende a good continuation, ou seja, a possuir a expectativa de a forma continuar “boa”
(harmoniosa). A isso os tedricos chamam de “pregnancia da forma”, na qual a imagem se
inclina a clareza, unidade, equilibrio, boa Gestalt (GOMES-FILHO, 2008). Em suma, tudo leva
a boa organizacéo da forma.

As leis da Gestalt relacionam-se e dividem-se em: 1. Unidade; 2. Segregacao; 3.
Unificacdo; 4. Fechamento; 5. Continuidade; 6. Proximidade; 7. Semelhanca e 8. Pregnancia.
A unidade é o objeto em si (completo), podendo ser composto por vérias outras (sub)unidades
menores/secundarias. A capacidade de separar a imagem em unidades chama-se segregacao.
A unificacdo relaciona-se a harmonia organizacional, isto €, existe onde ha semelhanca e

harmonia na imagem, o que leva as demais leis.



25

O fechamento, por sua vez, € algo sensorial, colabora na construcdo visual de
unidade(s). A continuidade/continuacéo refere-se a expectativa de as unidades continuarem de
forma harmoniosa, sem que haja alguma quebra em sua percepgao, por isso ¢ chamada de “boa”
(good continuation). Proximidade e semelhanca, por sua vez, pensando na boa forma, dizem
respeito ao agrupamento dos elementos de modo a formar unidade(s), isso pode ocorrer por
meio de cores, texturas etc., quando as formas semelhantes tendem a ficar proximas para haver
equilibrio. Quanto mais a forma seguir essas leis maior o seu grau de pregnancia (harmonia

visual):

Figura 2 — Exemplo 2

Fonte: GESTALT 2020. Disponivel em: https://gestalt2020.com.br/. Acesso em: 24 jun. 2021.

Na Figura 2 acima, ha trés percepc¢des da unidade em subunidades partindo da lei da
segregacéo e do fechamento: o formato de uma borboleta com as asas amarela e vermelha, a
forma de pulmdes e dois rostos de perfis. As subunidades dos ipés amarelos da esquerda
lembram a esta¢do primaveril e as folhas vermelhas e laranjas o outono, dando ideia de fases.
A unidade da imagem respeita a lei de unificacdo, haja vista uma harmonia organizacional. No
geral, a forma acorda com o principio de continuidade, por agrupar os elementos proximos e
semelhantes, porém ocorre uma sutil quebra da good continuation quando aparecem folhas
laranjas no meio das vermelhas, o que ndo é tdo abrupto por ser uma cor harmoniosa, mas
chama atengdo visual. Em suma, ha equilibrio e, dessa maneira, grau elevado de pregnéncia da
forma.

A Gestalt acredita que 0 modo como a imagem sera apreendida pelo sujeito € relativo,
porquanto cada um/a carrega subjetividade elencada na cultura, bem como nas referéncias
alcancadas ao longo da vida. O mesmo ocorre com a expectagéo do cinema e a leitura do texto

literdrio. Ora, nunca o processo de apreensdo é igual porque cada pessoa € Unica e a


https://gestalt2020.com.br/
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transferéncia do texto para a consciéncia do leitor, bem como a percepcdo filmica séo
peculiares. A quebra da good continuation e o0 vazio na literatura e no cinema ndo estdo no
texto/filme, mas na relacdo entre o sujeito e esses objetos, sdo construgdes. O tdpico a seguir

explica o porqué.
1.2 Como ocorre a experiéncia estética no ato da leitura?

Nas (re)formulacdes tedricas pensadas por Wolfgang Iser em sua Teoria do Efeito
Estético, a literatura € um acontecimento envolvendo o polo do leitor — que constroi sentidos a
partir de combinagfes ndo familiares, gerando a imagem em sua representacdo (ou visdo
imagistica do imaginario) — e o do texto. Para demonstrar essa despragmatizacdo, denotando a
literatura uma funcdo pragmatica, o tedrico e critico alemdo recorre a outras areas de
conhecimento: psicologias social e cognitiva (Gestalt); sociologia do conhecimento, psicanalise
da comunicacdo, teorias da estética e psicolinguistica. Para Iser, o sentido é nucleo da obra,
portanto sem ele ndo hé literatura. Ora, se essa possui carater de consulta, ou seja, lemos e
descobrimos a medida em que a (e nos) atualizamos, entdo qual a I6gica de comecar e continuar
se ndo podemos inferir/interpretar? Vale dizer: a obra se recria no imaginario por meio dessas
interpretagdes.

Nessa l0gica, para o teorico, a literatura nega as normas histéricas, fazendo critica a
critica literaria do séc. XIX por, em ultima instancia, reduzir os textos a uma ‘“significagao
referencial” (ISER, 1996). Isso favoreceria possiveis interpretagdes, pois o critico era quem
explicava o significado “a sete chaves” das ficgdes, sendo essas muitas vezes vistas como
reflexo sociocultural da época e ou expressdo psicologica dos seus criadores, 0 que abreviaria
a estética a documentacdo, retirando a sua especificidade diferencial.

Desde a publicacdo de Dom Casmurro (Machado de Assis, 1899), por exemplo, houve
o beneficio da famosa duvida “Capitu traiu ou nao traiu?”, mas nao ha de se impressionar que
as primeiras recepcdes do romance possam ter se baseado na estrutura patriarcal da época, por
mais que seja ele narrado em primeira pessoa apenas pelo advogado e ex-seminarista Bentinho
e, dessa maneira, a personagem Capitu ndo possuir voz narrativa. Segundo Silviano Santiago
(2000), as publicagbes criticas em jornais, revistas e livros ou absolviam ou condenavam
Capitu. Isso mostra que, durante a recepcao, as identificagdes com os personagens colaboravam
para o veredito da critica. Analises do tipo, porém, ndo sd@o as mais interessantes, pois no

romance ndo interessa a resposta, mas a ambiguidade que leva a ela (CALDWELL, 2002). Vé-
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se, portanto, o sentido atribuido também n&o fugir ao contexto, pois o repertorio dos individuos
é moldado por ele.

Na arte literaria, € preciso “negar” o sentido referencial para que a obra se concretize
porque “so pela recusa dos critérios herdados passa a existir a possibilidade de se imaginar
aquilo que ¢ buscado pelo sentido da ficgao” (ISER, 1996, p. 33). O sentido, dessa maneira,
ndo precisa ser explicado, mas experimentado e isso atribui a ele carater impactante a partir dos
vazios. 1sso vai de encontro ao que escreveram Caldwell (2002) e depois Santiago (2000) a
respeito da estética machadiana: “os criticos estavam interessados em buscar a verdade sobre
Capitu, ou a impossibilidade de se ter a verdade sobre Capitu, quando a Unica verdade a ser
buscada ¢ a de Dom Casmurro” (SANTIAGO, 2000, p. 30).

Os criticos, portanto, almejavam esgotar o sentido ao preencher os vazios. Cabe, a partir
disso, fazer a distin¢do entre vazio e lugar vazio. Lugar vazio (imagem) é a indicacéo, esta na
estrutura, da a possibilidade para o vazio, é o ndo dito no texto. O vazio, por sua vez, € o
fendomeno, o siléncio interativo que pressupde uma negatividade (discursividade), “condicao
elementar para a comunicac¢do” (ISER, 1996, p. 32). Em Dom Casmurro, o lugar vazio é a ndo
informacdo concreta acerca da traicdo de Capitu, jA 0 vazio seria a percepc¢do leitora com
relagéo a isso.

“Os lugares vazios indicam que nao ha necessidade de complemento, mas necessidade
de combinagdo” (ISER, 1999a, p. 126). Desses lugares partem 0s vazios, pois sao estruturas
estimuladoras e desaparecem quando o leitor d4 “resposta(s)”. Além disso, sdo os responsaveis,
segundo Iser, pela distin¢do entre o texto ficcional e o texto pragmatico porque rompem a
conectabilidade, ou seja, o esperado pelo sistema dominante (repertério) € quebrado. Isso
acontece porque se algo do contexto pragmatico ndo for entendido, no processo de interacédo, a
pessoa pode fazer perguntas. No caso da literatura, ndo ha tal possibilidade e assim se precisa
utilizar a imaginacéo atrelada ao cognitivo, resultando essa nas expressdes emocionais.

Segundo Wolfgang Iser, a arte literaria ndo é imitacdo, como pensaram Austin, Roman
Ingarden®® e John Searle* em suas teorias, pois ela ndo se relaciona a um objeto existente no
mundo real, apesar de assumir contornos de realidade. A literatura possui objeto préprio,

estético, por ser metalinguistico, autorreferente. A luz da Teoria dos Atos de Fala, de John

10 INGARDEN, Roman. Literary work of art. Trad. G. G. Grabowicz. Evanston: Northwestern
University Press, 1973.

1 SEARLE, John R. Expression and meaning: studies in the theory of speech acts. New York: Cambrige
University Press, 1985.
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Langshaw Austin'2, o tedrico mostra como a literatura é performativa (ato performativo), do
tipo ilocucionario, por depreender uma acao geradora ou ndo do sucesso comunicativo, com
base no preenchimento de seus vazios. A literatura, nesse sentido, por intermédio da estrutura
estética, deve confirmar o que busca o leitor e a abordagem critica tradicionalista se perde com

a new criticism porque para ela

ndo se deve atribuir valor hermenéutico a idéia de que o significado do texto
deve coincidir com a decifracdo dos possiveis sentimentos que lhe deram
origem. Ao contréario, a correta leitura deve fundar-se em pressupostos
objetivos, consagrados pelo sistema de uma teoria aplicavel a qualquer texto
e a disposicao de qualquer pessoa com um minimo de condig@es técnicas para
0 exercicio da leitura. Esse exercicio consiste no exame minucioso (close
reading) do poema, cuja forma o [sic] novos criticos entendem como um
organismo dindmico, regido por tensdes e ambiguidades. Entender o poema
equivale a resolver essas tensdes e ambigiidades, estabelecidas pela relacio
entre as diversas unidades semanticas do texto, que independem do
sentimento do autor, mas que podem decorrer de sua consciéncia estrutural no
momento da composicdo (TEIXEIRA, 1998, p. 36).

Isso pois nédo interessava dizer mais 0 que representava e sim quais as fungdes do texto,
porém a new criticism pecou em querer usar as mesmas normas tradicionais, haja vista essas
excluirem o efeito e as fungdes da literatura, na interacao, pressupdem impressdes e ndo uma
significacao.

A obra literaria s6 ocorre na interagdo virtual texto-leitor, sendo ‘virtual’ porque
acontece no ato, nega qualquer imanéncia e ativa mecanismos cognitivos e emocionais relativos
a particularidade do individuo: “o processo de leitura se realiza na intera¢do central entre a
estrutura da obra e seu receptor” (...) a obra é mais do que o texto (...) é s6 na concretizacdo que
ela se realiza” (ISER, 1996, p. 50). O texto literario, enquanto estrutura verbal e afetiva,
depende de um receptor para o seu sentido ser formulado. Destarte, a obra s6 se d& quando
acontece o ato de leitura, sendo, portanto, construcdo interativa. As estruturas textuais so
“funcionam” (no sentido de exercer uma fun¢do) quando afetam o leitor. Iser defende as criticas
a teoria do efeito, refere-se a falacia afetiva e diz que ndo interessa apenas o afetivo porque
também existe a dimensdo cognitiva a ser considerada. O texto ndo se ancora apenas em um
desses fatores.

Fazendo uma delimitag&o entre a estética e o efeito estético, 1&-se no primeiro volume
de O ato da leitura (1996, p. 52-53) que a palavra ‘estético’ ocupa “um lugar vazio na

linguagem referencial” e s6 se funda em si, o texto possui um objeto proprio, donde nao

12 AUSTIN, John Langshaw. Quando dizer é fazer. Trad.
Danilo Marcondes de Souza Filho. Porto Alegre: Editora Artes Médicas, 1990 [1962].
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interessa saber o seu significado, mas o ocorrido com o sujeito que o 1€ durante a leitura. A
significacdo, nesse caso, tem carater discursivo e ndo estético, é produto da experiéncia e ndo a
ideia antecessora ou manifestada da obra, alem de evidenciar o potencial de sentido
proporcionado pelo texto.

Nesse sentido, Iser critica Norman Holland e Simon Lesser, pois abordam o efeito do
texto por meio das teorias psicanaliticas como se o leitor percebesse um sentido ja formulado,
ou seja, a interacdo de acordo com ele acaba por ndo ser plena. H4 uma distin¢do entre a
experiéncia estética e a cotidiana: “a experiéncia estética s6 funciona se tira proveito das
possibilidades de experimentar noutras condi¢des a experiéncia cotidiana” (ISER, 1996, p. 82).
O efeito, portanto, “resulta da diferenca entre o dito e o significado, ou, noutras palavras, da
dialética entre mostrar e encobrir” (ISER, 1996, p. 92).

Nesse contexto entra a necessidade de falar acerca da concepcdo de leitor implicito
criticada por varios estudiosos, a exemplo de Santos (2009), por seu carater ainda imanentista.

Mas primeiro faz-se importante trazer os outros tipos de leitor descritos por Iser:

Quadro 1 — Conceitos de Leitor com base em O ato da leitura (1996) de Wolfgang

Iser
CONCEITO AUTOR DEFINIC;AO
Leitor real Wolfgang Iser pessoa fisica.
Papel do leitor Wolfgang Iser orientado pelo texto; refere-se ao resultado da

interacdo das perspectivas textuais (narrador,
personagem etc.), concretizando-se de forma
historica e individual.

Leitor implicito Wolfgang Iser transcendental; processo pelo qual a estrutura
do texto é traduzida no repertorio do leitor real.
Dessa maneira, o condiciona quando ele
embarca no papel do leitor por ser definida
como “estrutura do efeito de textos” (ISER,
1996, p. 80).

Leitor Ideal Gerald Prince ficcdo; quem apreende todos os sentidos do
texto e assim o esgota, 0 que ndo € possivel
porque isso seria desconsiderar 0 néo
conhecido contexto histérico futuro, pois a
estrutura se atualiza e desse modo podemos ter
outras interpretacoes.

Arquileitor Michael Riffaterre | coletivo; “apreensdo empirica do potencial de
efeitos do texto” (ISER, 1996, p. 67); é quem
apreende o “fato estilistico” do texto.
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Leitor Informado Stanley Fish “pretende descrever processos em que 0S
textos sdo atualizados pelo leitor”, por meio de

modelos linguisticos (ISER, 1996, p. 68).

Leitor Intencionado Erwin Wollf ficcdo do leitor (apenas uma das perspectivas);
é a ideia historica de leitor tida pelo autor.

Fonte: autoria prépria.

Alguns tedricos, a exemplo de Luiz Costa Lima (1979), interpretam o conceito de leitor
implicito como o “calcanhar de Aquiles” da teoria iseriana, fraqueza essa que a ultrapassa e
atinge a Teoria da Recepc¢do de Jauss. Segundo Costa Lima, sendo o leitor implicito parte da
estrutura, o leitor real, ao entrar em implicitude, seria guiado pelo texto e encontraria o sentido
proposto pelo autor, ou seja, “responderia” ao que o autor quis dizer, por isso o julgamento de
imanéncia, haja vista essa “resposta” ndo abarcar as diversas interpretagdes proporcionadas pela
literatura.

No entanto, tal afirmacao ndo se sustenta, pois, apesar de o texto controlar a recepcao —
porquanto ndo se pode dizer tudo acerca dele —, o conceito de leitor implicito ndo exclui a
contribuicéo criativa do leitor real em implicitude ao seguir os caminhos propostos pela estética
literdria. J& que Iser cita e reconhece a peculiaridade do sujeito leitor (pessoa fisica) em sua
teoria, quando fala em leitor implicito ndo é imanente, apenas sugere com cautela o respeito
aos limites do texto, considerando as suas (im)possibilidades. Ao se criticar uma teoria, deve-
se levar em conta sua completude e ndo apenas um pedaco que ajuda a compo-la. Em estudos
tedricos, ndo se pode isolar um conceito da tese e de suas considerac@es, como faz Costa Lima.

Caracterizado como processo de transferéncia, o leitor implicito depreende a interacédo
tdo enfatizada por Iser. Vale dizer, baseando-se nisso, ndo estar o leitor implicito somente na
estrutura. Ele “resume”, inclusive, toda a Teoria do Efeito Estético, pois Wolfgang Iser aborda
a estrutura sem excluir os efeitos, ou seja, considera a obra, interessando minuciar o processo
do leitor real que entra em implicitude quando I€, criando a imagem em sua representacdo. N&o
faria sentido falar apenas do leitor e tdo somente do texto, se & uma teoria com foco interativo.
Ademais, enquanto teoria, seria incoerente especificar um “leitor real”, pois a fungéo tedrica €
generalizar. Dessa forma, o conceito de leitor implicito cabe a proposta de Wolfgang Iser, sem
ser 0 ponto fraco sugerido por Luiz Costa Lima (1979).

Ap0s descrever os tipos de leitores, Iser (1996) exp6e dois modelos, 0 modelo historico-
funcional da literatura e 0 modelo dos atos de fala. Ficcéo e realidade devem ser entendidas nao

como opostos, mas como comunicativos porque a ficcdo fala sobre a realidade, complementa,
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organizando-a de modo especifico e conectando o individuo a ela por meio de uma relacéo
pragmatica. O modelo histdrico-funcional proposto por Iser estd em duas mediacdes: texto e
realidade; texto e leitor.

Diante disso, tem-se 0 segundo modelo, pois o texto literario tem carater pragmatico
(performatico) e sua interacao pressupde um didlogo com “pontos” de indeterminacdo a serem
reduzidos. O lugar vazio é o ndo-dito; ato de fala parasitario (como dizem Austin e Searle)
porque mostra algo quando quer dizer outra coisa por meio dos signos do texto. Além disso,
vale lembrar que o vazio estabelece as condi¢cGes de comunicacdo para haver convergéncia na
mediagdo/acontecimento texto e leitor. ‘Acontecimento’ porque a totalidade do texto ndo ocorre
de uma s vez, remete a um processo linear, dai a natureza perspectivista do ato de leitura.
Destarte, 0 texto vai dando efeitos de feedbacks (LOTMAN, 1976) e esses situam o leitor
formulador de sentidos/expectativas; isso faz o imprevisivel se ajustar ao longo da leitura,
ganhando sintonia (ISER, 1996, p. 125).

Todos os conceitos mencionados por Iser acontecem em nossa mente. O vazio, por
exemplo, ndo é explicitado, sendo, porém, percebido e recriado pelo sujeito durante ou apds o
efeito estético. Para esse preenchimento da estrutura textual ser bem-sucedido, precisa-se levar
em conta o repertério tanto do texto quanto do leitor real. Repertério é, em suma, 0
conhecimento de mundo adquirido dentro de determinada cultura.

Analogamente, pode-se ver o texto literdrio como um trem, o leitor como um viajante —
possuidor de bagagem (experiéncias pessoais) — que, ao entrar no trem, ou seja, fazer contato
com a ficcdo, o faz com todo o carregamento colhido ao longo da vida. Esse trem também
possui uma bagagem (estrutura, contetdo) e a distingdo é ele escolher (ativar) as bagagens
(conhecimento) do viajante (leitor). Iser chama essa bagagem de repertorio, diferenciando,
nesse sentido, o repertdrio do texto do repertorio do leitor. Ora, “se 0 texto ndo é idéntico nem
ao mundo empirico, nem aos habitos do leitor, o sentido deve ser constituido pelos elementos
que traz consigo” (ISER, 1996, p. 129).

O repertorio do texto séo os conhecimentos inseridos pelo autor, presentes na estrutura
textual. O repertorio do leitor séo os saberes de mundo possuidos pelo individuo. Ambos entram
em contato quando o sujeito I&. A ficgdo ndo se explica sozinha e o efeito estético’® ocorre
durante a atribui¢do de sentidos para os vazios, pois requer uma possibilidade interpretativa, a
qual pode variar de acordo com o repertério do leitor real. Esses vazios referem-se ao nao dito

na ficcdo (lugar vazio), ao eixo sintagmatico de leitura, isto é, a relagcdo do determinado com o

13 Ou seja, “as propriedades imaginativas e perceptivas do leitor” (SANTOS, 2009, p. 93).
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siléncio a ser preenchido ou ndo durante a obra. Destarte, “designaremos as ‘convengdes’
necessarias para a produgdo de uma situagdo como o repertorio, os ‘procedimentos aceitos’
como as estratégias e a ‘participacao do leitor’ como a realizacao” da experiéncia (ISER, 1996,
p. 129). Essas estratégias guiam o leitor nos processos de apreensio** de sentido.

Apesar de ndo ser independente do sistema dominante ao qual se correspondem 0s
sentidos, o repertorio do texto faz referéncia a algo de fora dele, tendo como alcance o limite
ou horizonte de matizes atualizadas ao longo das producdes estéticas. Disso advem o fato de a
literatura ser ilimitada, por seguir em constante atualizacdo, criando assim modelos de
realidade. Ademais, o valor estético (estilo), cravador da selecdo do repertério, ndo pode ser
formulado pelo texto, nem dado pelo repertério ficcional, em consequéncia é negativo, pois
“Como ele ¢ capaz de provocar efeitos, ndo pode ser parte daquilo que afeta” (ISER, 1996, p.
152, grifo da autora).

Quando se associa 0 desconhecido (termo vazio) a um elemento referencial, o efeito
estético desaparece, tendo em vista a explicacdo do texto ndo se dar apenas por meio de
elementos externos (familiares ao leitor).

Esses ndo meros preenchimentos — porque o texto é recriado na mente de quem Ié —
sucedem por intermédio da estrutura tema-horizonte. O tema (figura) e o horizonte (fundo),
conceitos cunhados por E. Hurssel e posteriormente desenvolvidos por Alfred Schiitz, possuem
caréater dialético. Eles, como perspectivas textuais, intercalam os correlatos de sentenca: a cada
novo tema configura-se recente estrutura, envolvendo as expectativa e memoria (horizontes),
para a construcdo do objeto estético. Esse é construido por meio de sinteses de leitura,
elaboradas pelo processo de protenséo e retencéo.

Isso significa dizer que o sistema da perspectividade acontece por meio das quatro
perspectivas: narrador; personagem; acdo ou enredo e ficcdo marcada do leitor. O objeto
estético € formado pelo leitor real a partir da interacdo desses diversos pontos de vista e, por
conseguinte, da relagdo entre tema e horizonte responsavel pela combinacao de tais pontos.

As estruturas de tema e horizonte sdo referentes aos assuntos (enredo) abordados na
literatura, além de conceitos também emprestados da psicologia da Gestalt. E tema o atualmente
lido e é horizonte o que ja foi, ocorrendo um revezamento entre ambos até o fim da leitura: o
horizonte pode passar a ser tema e o contrario da mesma forma. Quando um horizonte, antes

tema, passa a sé-lo novamente, temos o looping, situacdo recursiva que ao acontecer pela

14 “organizam a transferéncia do texto para a consciéncia do leitor” (ISER, 1999a, p. 55).
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segunda vez ja ndo é a mesma porque houve uma mudanca nos repertorios. Ora, do inicio até o
presente o/a leitor/a desta dissertacdo ndo € igual, pois o tempo passou e novas informagdes
foram inseridas.

Diante dos fendbmenos pensados e apresentados por Iser para o texto ficcional, o0s
conceitos referentes ao lugar vazio e a quebra da good continuation se mostraram significativos
para a analise dos corpora deste trabalho. Isso porque, de forma perceptivel para um leitor com
autoconsciéncia desses fendmenos, as ficcdes minimalistas aparecem dotadas de possibilidades
que levam a eles, podendo se concretizar (ou ndo) no ato da obra, sendo essa uma interacao
necessaria ao ser humano, pois precisa ficcionalizar. Em O ato da leitura (1999a, p. 10), Iser
diz ser “o texto (...) uma prefiguragdo”, ou seja, da 0os mecanismos necessarios para o leitor
recriar a obra em meio a sua experiéncia, pois “A apreensdao de objetos estéticos tecidos por
textos ficcionais tem sua peculiaridade em sermos pontos de vista movendo-nos por dentro do
que devemos apreender” (ISER, 1999a, p. 12).

Isso se da porque, durante o processo estético, ocorrem varias Gestalten abertas, pois 0
leitor real esta em ato intersubjetivo — ou construcdo de consisténcia —, ou seja, acontece uma
linear resolucédo de conflitos perspectivos porque sdo estabelecidas conexdes entre significado
e significante do signo linguistico no nivel cognitivo; e no momento em que essas referéncias
signicas sdo suspensas (quebra da good continuation), o individuo entra em conflito
(estranheza, vazio), precisando soluciona-lo a fim de prosseguir a leitura, a partir das
orientacdes dadas pelo texto e as consequentes inferéncias repertoriais por parte do sujeito. O
resultado é uma Gestalt fechada dependente dos atos intersubjetivos, a significacdo, vista como
preferéncia subjetiva, mostrando como tais fendmenos estdo interligados e séo separados
puramente para compreensao do processo de leitura. Essa “Gestalt se forma porque o leitor
retém os signos verbais em sua memoria ¢ os modifica” (ISER, 1999a, p. 35), entdo o texto
ganha carater de evento em sua formacdo de coeréncia por meio dos atos de apreensdo
(protensao e reten¢do) e “ja que produzimos o evento como o correlato de consciéncia do texto,
experimentamos o sentido do texto como realidade” (ISER, 1999a, p. 46). N6s nos envolvemos
e percebemos esse envolvimento durante a experiéncia estética.

Resultando na formagcao e relacio de Gestalten pensadas por Aron Gurwitsch®®, a good
continuation citada acima é a construcdo de consisténcia, e sua quebra acontece quando a

expectativa é acometida por vazio. “Essa experiéncia so € possivel, portanto, porque a estrutura

15 GURWITSCH, Aron. The Field of consciousness. Duquesne University Press, 1964.
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ficcional é capaz de fazer com que o leitor se desprenda de seu contexto pragmaético e se sinta
impelido de resolver as indeterminagdes” (BORBA, 2003, p. 106).

Dizendo de outra maneira, o fendbmeno quebra da good continuation se da quando,
durante o efeito estético, ocorre um rompimento na “boa continua¢ao”/“‘continuac¢ao natural”
da leitura, ou melhor, na expectativa do leitor (mas ndo qualquer expectativa). A
conectabilidade corresponde a conexdo dos fatos proporcionada pela estrutura do texto,
culminando em varias esperas do receptor textual (real) para determinadas agdes ocorrerem no
enredo. E 0 que acontece em quatro microcontos, a serem analisados no decorrer desta
dissertagdo. A quebra da good continuation se diferencia do estranhamento chklovskiano
porque, de acordo com Iser, 0 estranhamento ndo esté no texto, mas na obra, pois ndo ha quebra
da conectabilidade se o individuo ndo sabe o repertorio textual.

Ja a negacdo, a qual envolve os repertorios, €, basicamente, quando as normas
estabelecidas no sistema dominante sdo canceladas, a fim de o pacto ficcional (ECO, 1994)
ocorrer. E na negatividade “(...) o dito ¢ constantemente moldado” (ISER, 1999a, p. 191),
superando o ndo-dito. E, portanto, a base comunicativa do leitor real com os lugares vazios do
texto.

Diante das exposi¢des, nota-se que o surgimento da Teoria do Efeito Estético, bem
como da Teoria da Estética da Recepc¢do de Jauss, muda o foco dos estudos sobre a leitura do
texto para a interacdo, almejando uma Teoria do Efeito. Wolfgang Iser quis compreender o
ocorrido quando o sujeito se ilude diante de uma fic¢do, ganhando assim contornos de realidade.
Interessam-lhe os efeitos — produtos da construcao de significados —, a significacdo (aspecto do
texto trazido para a vida) e o sentido ocorrido na interacdo texto-leitor, pois, apesar de a
explicacdo do texto fazer-se presente em sua estrutura, a ficcdo néo se explica sozinha, ndo é
autbnoma. Além disso, compreender a experiéncia estética, presente entre 0 sensorio e 0

conceitual, é ter em mente que tal experiéncia liga-se a aspectos afetivos e cognitivos. E

[...] as posicOes de Jauss e Iser ndo sdo, nem nunca foram totalmente homdlogas. Ao
passo que Jauss estd interessado na recepgdo da obra, na maneira como ela é (ou
deveria ser) recebida, Iser concentra-se no efeito (Wirkung) que causa, o que vale
dizer, na ponte que se estabelece entre um texto possuidor de propriedades — o texto
literario, com sua énfase nos vazios, dotado, pois, de um horizonte aberto — e o leitor.
Com o primeiro, pensa-se de imediato no receptor, com o segundo, ele s6 se cogita
mediatamente (COSTA LIMA, 1979, p. 25).

As teorias de Iser e de Jauss se entrelacam de modo mais evidente por meio dos
conceitos de significado e significacao, pois esse esta para a recepc¢éo e aquele para o efeito. O
primeiro porque engloba uma experiéncia individual de construgdo do objeto estético e o

segundo por ser a consequéncia dessa formulacdo para a sociedade, para a historia da literatura.
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Ora, toda escritura, vivéncia ou fala sobre a obra!® ¢ significacio porque pressupde
significado(s) acerca do texto ficcional; por isso a teoria iseriana pode servir como suplemento
para a de Jauss: s se contribui com a historicidade literaria caso se permita antes experimentar
os efeitos ocasionados pela literatura.

Contudo, vale ressaltar que significado, apesar de imagético, ndo € meramente estético
porquanto ultrapassa esse polo. Nesse sentido, Wolfgang Iser atribui um carater socioldgico a
Teoria da Recepgao porque a arte literaria “possui um carater funcional, no sentido de conduzir
0 receptor a um processo de entendimento de si e da sociedade. Nao pode, portanto, o leitor sair
da leitura do mesmo modo que entrou” (BORBA, 2003, p. 34).

Sendo assim, Iser comeca a investigar a relagdo cultural entre sujeito leitor e contexto,
surgindo a necessidade de estudos antropoldgicos na literatura. Tal busca se relaciona ao fato
de os seres humanos necessitarem ficcionalizar, fazendo isso cotidianamente. Aqui entra,
portanto, a Antropologia Literaria, pois, se ampliada, a Teoria do Efeito Estético abrange

culturas diversas e outras formas de arte.
1.3 Cultura também é ficcdo

Os mundos presentes na ficcdo, seja em qualquer género literario, sdo Unicos, inexistem
fora de tal arte e, por isso, necessitam de um leitor para concretiza-los, interpretando-os. O ser
humano interpreta diariamente 0 mundo, mas nos textos estéticos a atribuicdo de sentidos ganha
vivéncias unicas, pois o individuo passa a ter a oportunidade de recriar na mente a relagdo impar
entre 0s signos do texto e o seu repertorio enquanto ser cultural.

Antes havia dois paradigmas acerca da literatura, percebendo-a como “meio”: o da
literariedade/poeticidade e o da arte literaria como representacdo social (ISER, 2017, p. 26). O
primeiro se refere a tendéncia que discutia a definicdo do literario, em termos estruturalistas, e
isso absolutiza a relatividade; o segundo diz respeito a arte literaria como representacdo social,
reduzindo a literatura ao carater documental. Esses paradigmas fazem a literatura perder a sua
funcdo basilar enquanto arquétipo cultural, segundo Iser.

A partir do citado acima, Iser se baseia em Leroi-Gourhan e Paul Alsberg para falar da
literatura como espelho da plasticidade humana, pois € Gtil para além do aspecto artistico, ndo
devendo ser limitada a ele.

Segundo o tedrico, os modelos antropoldgicos de pesquisa, mesmo os culturais,

linguisticos e filosoficos, ndo se adequam a literatura porque ndo destrincham sobre a

16 Sinénimo de livro.
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necessidade humana de ficcionalizar. Assim, essa arte formada por textos estéticos precisa
desenvolver os seus padrdes proprios. Pensando nisso, no livro O ficticio e o imaginario:
perspectivas de uma antropologia literaria (2017), Wolfgang Iser elaborou uma heuristica
alicercada a dimensdo antropologica da arte literaria: a de proporcionar ao sujeito uma

autointerpretacdo por meio da estrutura de jogo:

1. Ela atualiza a inter-relacdo sob diversas formas e, como nenhuma delas pode
determinar o ficticio, o imaginario e sua interacdo, cada forma sempre é
historicamente marcada, ou seja, o texto literario, como espaco de jogo, abre-se
para a histdria.

2. Cada forma da estrutura do jogo evidencia uma determinada objetivacéo, a qual
se restringiu a plasticidade humana; aqui se mostra ao mesmo tempo a
necessidade de autopresentificar. O texto literario, como espa¢o de jogo, pode
entdo oferecer respostas a pergunta de por que o homem necessita da ficcdo
(ISER, 2017, p. 30).

Significa o seguinte: a literatura, por marcar 0s processos historicamente, esta na cultura
de modo linear e contextual. Além disso, ela enquanto jogo pode colaborar na explicacdo do
porqué os seres humanos precisarem ficcionalizar, oportunizando espaco para 0 sujeito
interpretar a si mesmo através da visao imagistica da imaginacéo.

A distincdo entre o ficticio e o real ndo deve ser feita de maneira oposta, pois a ficcao
abarca elementos da realidade e ndo se esgota nela, vai se atualizando, ou seja, a medida que 0s
processos de interacdo ocorrem ela € recriada significativamente no imaginario de quem [é.
Desse modo, ndo existe apenas de um lado a ficcdo e de outro a realidade, mas também o
desencadeamento relacional ocorrido entre elas, ou melhor, o ficticio do texto estético, eis a
triade descrita por Iser.

Nesse sentido, a literatura ndo pode ser caracterizada como imitagdo do mundo
extratextual ou de textos falando sobre tal mundo, pois pressupde atos de fingir, o suficiente
para a realidade literaria ndo ser a mesma, nao implicando, todavia, em mundos opostos. A
realidade “repetida” se transfaz em signo e o imagindrio passa a ser o efeito desencadeado por
ele.

Diante desses pressupostos, Iser se baseia em Jean-Paul Sartre, Hans Vaihinger, Jacques
Derrida e Hans-George Gadamer (filosofia); Hans Hormann (psicolinguistica); Donald W.
Winnicott, Sigmund Freud, Ricoeur, Helmunt Plessner (psicanalise); Edmund Husserl
(fenomenologia); Nelson Goodman e Rainer Warning (estética); Jonathan Culler e Hans Robert
Jauss (teoria literaria); Siegfried J. Schmidt, John R. Searle, John L. Austin e Gottfried Gabriel
(pragmatica); Thomas J. Roberts (antropologia); Frank Kermode (critica literaria), entre outros,

para construir a sua Antropologia Literaria. Essa ancora-se no ato de fingir (ficticio) que €
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composto de trés outros atos, 0s quais aparecem no texto e o transgridem: 1. Selecdo; 2.
Combinacgdo; 3. Autoindicagdo ou Autodesnudamento.

A selecdo remete a desautomatizacgdo linguistica na literatura, quando os elementos do
real — agora objetos de percepcdo — se desprendem do sistema dominante, sendo ela a
responsavel pelo processo de transgressao de limites. Esse processo de selecionar constitui-se
como um acontecimento e diz respeito a criagdo ficcional por meio do autor (individuo
sociocultural), pois ele seleciona e transgride o real por transforméa-lo em campo de referéncia
preso ao proprio texto. Aqui, portanto, ndo interessa a intencionalidade do autor apoiado no que
ele quis dizer, pois a estrutura é quem revela as possibilidades de sentido.

Depois, tem-se a combinacdo, responsavel por organizar os elementos, como criar
personagens e seus feitos partindo da selecdo. Guimardes Rosa cria palavras novas, a exemplo
de ‘nonada’ em Grande sertdo: veredas!’; e as rimas em versos proporcionando uma
potencialidade seméantica, bem como a alternancia entre os esquemas de figura e fundo com
suporte na referéncia dada pelo préprio texto também sdo exemplos de combinacdo. Essa
relaciona o realizado e o ausente de significados dos elementos lexicais escolhidos,
desembocando em um relacionamento, produto do ato, capaz de configurar de forma concreta
0 imaginario.

Vale dizer que as ficcdes ndo sdo proprias dos textos artisticos, pois ocorrem no dia a
dia e os mundos construidos pela literatura ganham o status de como se fossem no mundo real,
sem designa-lo, mas tomando-o como referéncia. Tal afirmacdo diz ser o mundo ficcional
analogo (mas ndo idéntico) ao mundo real e por isso provoca afetacdo nos individuos —
autodesnudamento. Destarte, o0 sentido do texto é uma traducao de parte da cultura (ele mesmo)

para a experiéncia estética no imaginario (sartreano) do sujeito em transgressao daquilo que é.

Os atos de fingir se diferenciam, pois, entre si, pela natureza de sua duplicacdo, a
partir da qual emergem espacos de jogo diferentes em cada caso: o ato de selecdo abre
um espaco de jogo entre os campos referenciais e suas deformagfes no texto; o ato de
combinacdo abre outro espaco de jogo entre a interacdo reciproca dos segmentos
textuais; e 0 ato do como se abre um espago de jogo entre um mundo empirico e sua
metaforizacdo. A estrutura de duplicacdo dos atos de fingir abre espacos de jogo a
medida que ndo transcende o que é transgredido, fixando-o, porém, de modo a se
tornar parceiro de um jogo de contramovimentos (ISER, 2017, p. 302).

Todo esse processo resulta em uma semantizacgéo, ou seja, uma elucidagédo de um efeito
experimentado desembocando em um sentido atribuido, a partir da realidade recriada que €é

propria no imaginario de cada pessoa. Em outras palavras, a semantica ganha na arte uma

1" ROSA, Guimardes. Grande Sertdo: veredas. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2019.
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caracterizagdo pragmaética, ou seja, uma interpretacdo que necessita levar em conta o contexto

historico. Assim,

[o] ficticio entdo se qualifica como uma forma especifica de ‘objeto transicional’, que
se move entre o real e o imaginario, com a finalidade de provocar sua mutua
complementaridade. Enquanto ‘objeto transicional’ o ficticio seria um fato, porquanto
por intermédio dele se realizam continuos processos de troca, ainda que em si mesmo
seja ele um nada, pois existe apenas por estes processos de comutagdo (ISER, 2017,
p. 51).

E objeto transicional porque os atos de apreensdo organizam o processo de transferéncia
do texto para o imaginario do individuo leitor e a base dessa ocorréncia é a imagem em sua
representacdo. Essa imagem (ou visdo imagistica da imaginacéo), no caso, ndo é exata, pois é
funcdo do leitor cria-la (haja vista sua auséncia) fundado aos esquemas textuais. Ha, portanto,
um movimento dialético.

Iser se baseia nos autores da pragmatica para compor a teoria, mas critica 0s mais
conhecidos porque, para John R. Searle®, a ficcdo no ato de fala converte o discurso em
presuncdo, quando o outro fica responsavel por preenché-lo, cumprindo sua solicitacdo de
verdade semantica; ja L. Austin®® vé a ficcido como parasitaria, justamente por dizer uma coisa
e expressar outra, implicando fingimentos e carater comunicacional (troca). Todavia, por
falarem da ficcdo ndo pensando na propria ficcdo, mas na fala, as teorias pragmaticas, ao
abordarem a literatura, tornam-se deficientes. Gottfried Gabriel?°, por sua vez, diz que o
discurso artistico, diferente dos demais, ndo solicita referéncia ou algo completo, o que segundo
Iser reduz a literatura, marginalizando-a, como ja criticaram Thomas G. Pavel?! e Inge Crosman
Wimmers?,

Varias areas do conhecimento abordam o uso da ficco: filosofia analitica da linguagem,
teorias dos atos de fala, da comunicacéo e informacional; mas no segundo capitulo de O ficticio
e 0 imaginario, o tedrico pergunta se existe a possibilidade de falar da ficcionalizacdo a partir
de sua historicidade, interessando a pergunta “por que ha ficcdes?”” (ISER, 2017, p. 58).

Pensando nessa relacéo historica, Iser fala sobre a poesia pastoril (bucélica) das Eclogas

de Virgilio? no periodo da Renascenca, as quais aparecem como reflexo/espelho dessa época

18 SEARLE, John R. Speech Acts. Cambridge, 1969.

19 AUSTIN, John Langshaw. How to Do Things with Words. Oxford Univerty Press, 1975.

20 GABRIEL, Gottfried. Fiktion und Wahrheit: eine semantische Theorie der Literatur. Stuttgart, 1975.

2L PAVEL. Thomas G. Ontological Issues in Poetics: Speech Acts and Fictional Worlds. Journal of
Aesthetics and Art Criticism, n. 40, p. 167-178, 1981.

2 WIMMERS, Inge Crosman. Poetics of Reading: approaches to the novel. Princeton, 1988.

2 VIRGILIO. Bucolicas. Tradugio: Manuel Odorico Mendes. Cotia: Atelié Editorial; Campinas: Editora
da Unicamp, 2008.



39

especifica, e da Arcadia de Sannazzar?*, da Diana de Montemayor® e da Arcadia de Sidney?®.
Aqui, e quando ha uma temaética especifica, a ficcdo se torna objeto da pragmatica dominante
naquele contexto histdrico; isso ndo a define, mas mostra um pouco do porqué de sua producao.

No caso do bucolismo, havia a tradicdo oral de competir (disputa/jogo) por meio de
cantos e, desde entdo, comecaram a escrever, fazendo registros (representacdes e nao
descricdes), reverberando uma presenca etnoldgica (antropologia). Nesse contexto, hd uma
espécie de jogo entre os dois mundos, ficcdo e realidade, interagindo. Tal dindmica traz a tona
aspectos comparativos ao sonho: algo é manifestado, mas oculta um sentido além do dito, 0

nao dito. Mas

[a]o contrario do sonho, em que o sonhador esta preso a suas imagens, a pessoa se
desenvolve através das “imagens” da mascara em multiplas possibilidades. Se na
encenacao a pessoa se distancia de si prdpria, é necessario contudo que ela permaneca
presente para si mesma, pois de outra maneira nada poderia ser encenado. (...) a
literatura ndo precisa resolver conflitos arcaicos da psique; o desvelamento velado
corresponde antes ao impulso oculto de transpassar nossas préprias fronteiras (ISER,
2017, p. 111, grifos da autora).

Ao dizer isso, Iser concorda com o fildsofo Derrida?’. Em outras palavras, a literatura é
transgressora ¢ tem como paradigma o “uso” de mascara: permite estar em si e fora de si ao
mesmo tempo (desvelamento velado), dada sua condicdo extatica, sem que se perca a
identidade. Ou seja, 0 ser humano se duplica diante da ficcionalidade proporcionada pela arte
literaria e ela “reflete, portanto, um padrdo antropoldgico béasico que se mostra ora como
condicdo de duplo (Doppelganger) do homem, ora como figura intramundana (innerweltlich)
da totalidade” (ISER, 2017, p. 118).

A partir disso, as fic¢Oes séo divididas em paradigmas porque se manifestam de formas
variadas, de acordo com a necessidade: a. ficcdo como idolo (Francis Bacon); b. ficcdo como
modalidade verbal (Jeremy Benthan); c. ficcdo como postulado inauténtico (Vaihinger); e d.
ficcdo como diferenca deslizante (Nelson Goodman).

A luz da critica feita por Francis Bacon as ficces por meio da figura dos idolos
(coisificados e idealizados na mente das pessoas) — de que se faz necessario intervir diretamente
na natureza e nao ficcionalizar, em termos de experimento —, o tedrico alemao fundamentador

deste trabalho atribui mais um caréter a dualidade ficcional: é impossivel erradicar a ficcéo,

2 SANNAZARO, lacopo. Arcadia. Mddena: Zanichelli Editore, 2009.

%5 MONTEMAYOR, Jorge de. Los siete libros de la Diana. Ed. Francisco Lépez Estrada. Madrid:
Espasa-Calpe, 1970.

% SIDNEY, Philip. The Countess of Pembroke's Arcadia (The Old Arcadia). Oxford University Press,
USA, 1999.

2" DERRIDA, Jacques. Gramatologia. Trad. Miriam Chnaiderman e Renato Janine Ribeiro. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2004.
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seja desmascarando-a ou até ndo a percebendo. Ora, ela é uma necessidade, como apresenta
Bacon sem perceber estar fazendo isso, pois a critica.

Sendo necessaria, age sobre o sujeito. E essa logica de a ficcdo ‘“‘agir” (carater
produtivo) no imaginario como se fosse real é dita por Jeremy Bentham, um dos teoricos

empiristas trazidos por Iser, o que traz a heranca tradicional do ficticio.

Bentham busca mostrar como a ficgdo organiza o discurso do qual é feita. Pois, como
no caso de um determinado genus, a ficcdo ndo pode ser entendida porque, embora
dependa do discurso, é a condicdo central para a complexidade cada vez maior deste;
por isso, ela é para Bentham um genus generalissium. Do ponto de vista
epistemoldgico, a ficcdo é um lugar vazio; sob o aspecto préatico, contudo, e s6 através
dela, se manifesta algo que é de fato real: a realidade discursiva (ISER, 2017, p. 181-
182).

Por ser um lugar vazio, os limites sdo transcendidos, pois a consciéncia se expande ao
ser modificada pela ficcdo. O filésofo Vaihinger criou a Filosofia do como se (kantiano),
interessando-se por descrever o estatuto e a estrutura da ficcdo. A ela € atribuido o carater
transitorio; e ele diz ser a realidade alterada por meio do ficticio e o real que se move diante das
percepcdes advem das sensagdes — atribuidas pela consciéncia — sentidas durante a
ficcionalizacdo, em um processo englobando a subjetividade de forma plena.

Segundo Nelson Goodman, a ficcdo proporciona modos de fazer mundos possiveis,
reestruturando a realidade; nesse sentido, € intrinseca a ela e “As versdes do mundo ndo
precisam ser explicadas, mas sim, conforme a necessidade dominante, reorganizadas” (ISER,
2017, p. 213) por meio do lugar vazio. Isso atualiza os dois teoricos citados e insere a fic¢do
como uma “versao” do ja existente no repertorio cultural, com a diferenca de ir além.

A imaginagdo ndo parte do nada, necessita de um contexto. Por ser ela uma forca
impulsionadora, produz uma espécie de jogo ao se manifestar e assim controla o ser humano.
A concepcdo de imaginario dita por Iser é baseada na dimensdo fenomenoldgica do
existencialismo sartreano, em que a imaginacdo transcende a consciéncia. Tal jogo é
imprevisivel e, por isso, possivel, aléem de basear-se em uma indeterminagdo. Por essa logica,
o ficticio € uma negacdo do real, ndo no sentido de fuga, mas de recria¢do: nega-se o conhecido
para criar, a partir do repertdrio de mundo.

Segundo Iser, 0 jogo entre o ficticio e 0 imaginario na literatura s6 se da em coexisténcia,
pois se inter-relacionam. A significacdo € resultado do jogo e esse desaparece quando ela
ocorre. Vale dizer: apesar de toda a discussdo antropoldgica ter sido pensada unicamente para
a literatura, isso ndo impede tais atribuicdes de serem pensadas em outra forma de arte, o

cinema, como se vera a segulir.
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1.4 O cinema em uma perspectiva antropoldgica

“O filme projecta-se em nos, os projectores” (Herberto Helder)

Com o avanco capitalista, a arte cinematografica (surgida em 1895) em pouco tempo
avangcou em termos técnicos, aprimorando consequentemente sua estética, como menciona
Walter Benjamin no ensaio A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica (1955). Isso
ocorre porque 0 movimento capitalista contribui para o avanco tecnoldgico, sendo o cinema em
contrapartida uma das artes mais acessiveis a massa em termos de linguagem, em razéo de o
acesso ser caro ainda hoje e, além disso, essa arte movimenta bilhdes em bilheterias. Discute-
se, por exemplo, se cinema acontece apenas em salas proprias para essa finalidade ou se assistir
a filmes em qualquer lugar é também cinema. Tal diferenciacdo interessa aqui apenas para frisar
a ideia ampliada de cinema: quando hé a palavra ‘cinema’ significa considerar longas ou curtas
em qualquer suporte, pois os efeitos estéeticos irdo ocorrer de todas as formas. Ver um filme de
terror em uma sala de cinema, porém, pode influenciar o efeito estético, ora, ha mais pessoas e
algumas costumam expressar alto suas emogoes.

Fazer um filme ndo é somente pensar a montagem, mas a construcdo a ser feita pelo
telespectador em cima dessa, ndo que isso implique um dnico sentido a ser formulado no ato
da expectacdo. Vale considerar que diferentemente do autor de um texto de ficcdo,
posteriormente publicado por uma editora, um filme também pressup®e a escrita de um roteiro,
envolve outras mentes em sua producdo. As vezes o roteirista ndo é quem dirige; fora a
fotografia, a edicdo, o figurino, a atuacdo dos intérpretes, o cenario e todos esses aspectos
contidos na montagem. “O exemplo de Fanon demonstra a natureza combinante e situacional
da espectatorialidade colonizada: o contexto de recepcdo colonial produz alteragfes nos
processos de identificagdo” (STAM, 2013, p. 118).

Deve-se considerar, portanto, o fato de tais peculiaridades influenciarem a experiéncia
estética, haja vista o exemplo de apenas um ator escolhido poder moldar o pacto ficcional. Isso
aproxima o filme das pecas teatrais, quando alguns desses pormenores sdo também
considerados. Uma das diferencas € que nao existem atos aos vivos e sim gravagdes das
melhores cenas dos ensaios. O foco narrativo da camera faz toda a diferenca, pois 0 “Nosso
olho, e com ele nossa consciéncia, identifica-se com os personagens do filme, olhamos o mundo

através de seus olhos e ndo temos um angulo proprio de visdo (BALAZS, 1972, p. 48).
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Iser, com base em Hurssel (1968)%, diz ser aimagem a base das sinteses passivas. Desse
modo, o cinema limita os processos imaginativos porque a imagem é dada. Nesse sentido, a
imagem representada (formada por tema, significancia e exegese) da literatura é enriquecida
por ser inexata, proporcionando mais possibilidades imaginarias. Ora, o signo do texto se
transforma em significante na mente, sendo esse peculiar, indo de acordo com cada individuo.

A teoria do cinema, diferente da literatura, ndo possui fases e movimentos de forma
linear, sendo vista como “impura”, no sentido de envolver critica literaria (reflexdo sobre os
géneros literarios), sociologia e filosofia (STAM, 2013). Para Mlnsterberg, importante tedrico

dessa area, ha

o0 entendimento de que os filmes produzissem eventos mentais, de que o filme existe,
em Ultima instancia, ndo no celuloide mas na mente daquele que o atualiza,
antecipa[ndo] a “teoria da recepgdo” dos anos 80. (...) o trabalho de Miinsterberg sobre
o “fendmeno phi”, o processo pelo qual a mente constr6i um sentido cinético baseado
em imagens estaticas, torna-o av0 dos cognitivistas, para quem 0S pProcessos
miméticos ndo refletem uma ligagdo entre o “cinema” e a “realidade”, mas entre os
processos filmicos e os da mente em si. E como um filésofo profissional que dedica
sua atencdo ao cinema, Minsterberg antecipa figuras posteriores como Merleau-
Ponty e Gilles Deleuze” (STAM, 2013, p. 47).

Apesar de ndo aprofundado, esse pensamento contribui por dizer que, mesmo sendo
audiovisual, o filme também acontece na mente do telespectador, sendo um processo. Assim,
“Para Arnheim, (...) Ao transcender a representacdo mimética permitida pelo dispositivo
mecanico, o cinema se instituiu como arte autonoma” (STAM, 2013, p. 78). Néo tanto quanto
a literatura, como cita Santos (2017), mas por precisar da assimilacdo imaginéria para fazer
sentido:

Se, na leitura literaria, a interacdo acontece entre leitor real posto em implicitude, ou
seja, o leitor que aceita preencher/articular as indeterminagdes das estruturas textuais,
no cinema, além da fala dos personagens, temos todo um mundo de imagens, sons e
artificios diferenciados. Ha outras maneiras de se constituir vazios, de se tematizar
algo e pd-lo em seguida no horizonte — isto pode ser feito, inclusive, somente com
um close da cdmera, um fade in ou fade out ou uma superposicdo de imagens,
alteracdo de velocidade ou tantos outros artefatos.

Mas, o que ndo sabiamos é que apesar de todo universo cinematografico, o imaginario
humano ainda é mais largo e profundo. Quando lemos um livro, temos em nosso
processo do ato de ler (simplificado em SANTOS, 2009) também uma avassaladora
magquinaria, por assim dizer, capaz de preencher, articular, criar e encenar as mais
incriveis histérias (SANTOS, 2017, p. 112).

Isso significa que o imaginario ndo se limita, mas deve considerar as permissdes
estruturais dadas pela estética literaria e, a seu modo, também pela cinematogréafica. A literatura
permite muito mais, ndo querendo dizer ser mais rica, pois cada arte possui ipseido valor,

contribuindo culturalmente de forma variavel, apesar das possiveis intersec¢des. “A historia

2 HUSSERL, Edmund. Phanomenologische Psychologie. Husserliana v. IX. Haag: Martinus Nijhoff,
1968.
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reverbera nos filmes, e ndo apenas a histdria contemporanea, mas toda a carga do passado esta
“incrustada” no texto filmico” (STAM, 2013, p. 222), tal qual no texto literario, isso ¢
antropoldgico, pois além de denotar/conotar culturas, os processos de identificacdo séo capazes
de moldar o individuo e “(...) sendo a linguagem cinematografica ja uma encenagao de alguém,
a proposito a da direcdo, ndo seria apropriado mediarmos o0s conceitos abstratos envolvidos no
processo da leitura de literatura via cinema?” (SANTOS, 2017, p. 114).

Pensando nesse processo, serd apresentado no capitulo a seguir acerca dos corpora deste

trabalho: 0 microconto e o curta-metragem de ficgéo.



CAPITULO Il - A EXTENSAO TEXTUAL NA EXPERIENCIA ESTETICA:
MICROCONTO E CURTA-METRAGEM DE FICCAO

Os microcontos e os curtas-metragens de ficcdo enquadram-se nas categorias das artes
breves contemporaneas; em alguns ndo pode haver uma totalidade interpretativa porque a
estrutura em si é rompida. Desse modo, ha na interacdo uma ruptura de consisténcia fazendo a
apreensdo ndo ser tdo simples e, por isso, “inadequada”. Essa inadequacdo é funcéo
comunicativa da linguagem artistica quando o texto apresenta ruptura de consisténcia. Tal
ruptura refere-se ao conceito de lugar vazio, pois ndo ¢ algo explicito, esta nas “entrelinhas”.

Implicar o microconto e o curta-metragem breve como uma quebra da good
continuation e um lugar vazio é também caracterizd-los. Como certas particularidades, cabera
em (in)certezas, pois a arte continua para anular alguns conceitos e o grau do vazio e da quebra
variardo a depender de quem leia; porém, o tema escolhido ainda € pouco abordado e ndo ha
uma teoria consolidada acerca dele.

Utilizar o conceito de conectabilidade da Teoria do Efeito Estético para compreender
0s microcontos, por exemplo, € construir caminho para um percurso ja iniciado. O objetivo ndo
é fazer um esteredtipo do microconto, como ocorre com algumas teorias acerca do conto, mas
sim mostrar haver em boa parte deles — também em romances, poemas e contos — forte
possibilidade de ocorrer a gestalt aberta de forma imediata, por isso se diferencia dos demais
na literatura, apesar de sua semelhanga com alguns poemas, por poderem ser escritos em versos,
além de outros textos breves, a exemplo da anedota, parddia etc. Assim, “A microficgdo [...]
enfrenta uma série de problemas ao ser pensada a partir de determinadas formas e géneros”
(ALONSO, 2015, p. 17).

A microficcdo na América Latina é marginalizada, nem sempre a classificam em um
género literéario especifico e 0 microconto faz parte da microficcdo, podendo compé-la ou sé-
la. Tal diferenca foi abordada por autores latino-americanos, os quais diferem os termos
microficcdo, microrrelato e miniconto; outros ainda sdo usados como sinénimos. Para
Chechinel (2019), ha diferenca entre ‘miniconto’ e ‘microconto’. Esse ultimo esta dentro do
primeiro, sendo mais breve. Nessa ldgica, 0 microconto (termo utilizado neste trabalho) é
também uma microfic¢do, porém ndo um miniconto, pois esse aparece como género distinto.
Antes de dissertar sobre o microconto, faz-se necessario falar acerca do curta-metragem de

ficcdo, género pouco discutido pelos tedricos do cinema em comparagédo ao longa-metragem.
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2.1 A montagem do curta-metragem de ficgdo

O cinema se distingue do teatro por conta da montagem, segundo Bal&zs, pois varia o
angulo e a distancia, tomando perspectivas visuais impossiveis de ocorrer de forma
universalizada na cena teatral. Ja para Bazin o cinema se faz misto do teatro, por isso néo é
“puro”, tornou-se uma espécie de sacramento, um altar movido pela fé do espectador (STAM,
2013).

Assim, uns defendem o cinema como “puro” e outros dizem ser uma mistura “com
outras capas” de diversas artes. “A discussdo da estética do cinema, por exemplo, baseia-se na
longa histéria da estética em geral” (STAM, 2013, p. 24). O avanco tecnologico deu realismo
ao cinema mudo, atribuindo voz e cores ao espaco filmico. Alguns curtas-metragens, porém,
apesar do colorido, preservam o siléncio da voz nas personagens, sendo comum assistirmos a
curtas sem fala ou com poucos diélogos. Isso implica dizer que, sendo a linguagem do cinema
universal, o curta-metragem € ainda mais, pois carrega consigo, muitas vezes, uma brevidade
dispensadora de legendas e dublagens. Essas

(...) formas curtas sdo delimitadas entre 15’ e 30°. Sdo exemplos delas: spots
publicitarios, clipes de musicas e curtas-metragens de ficcdo. Os curtas possuem uma
“forma-sentido que produz seu impacto de maneira mais evidente que os longa-
metragens, isso provavelmente porque a apreensdo dos elementos ndo tem tempo de
ser diluida nos meandros de uma histéria ou distraida pela identificagdo com

personagens ou pelas emocdes que, se envolvem, fazem-no de maneira rapida, aguda,
como se “precipitassem” (VANOYE; GOLIOT-LETE, 2012, p. 110).

De certa forma, curtas-metragens geralmente tém uma estrutura mais simples do que
os longas, j& que contém poucos detalhes exteriores. Ndo necessariamente isso faz
com que sejam mais faceis de se trabalhar. Na verdade, ha muitas complexidades no
processo de leitura da linguagem devido a falta de detalhes (EDGAR-HUNT;
MARLAND; RAWLE, 2013, p. 62).

Além disso, é dificil encontrar textos tedricos restritos ao curta-metragem de ficcéo,
haja vista a maioria se referir ao cinema no geral e escassamente se ater ao curta. Essa
insuficiéncia tedrica ndo colabora para a definicdo de curta-metragem porque ha pouco além

do fator limitante a fim de distinguir um curta de um longa-metragem. Uma das distin¢Ges

evidenciadas diz respeito ao publico, pois ele

(...) e o local nunca podem ser fixos e se espera que sejam diferentes ao longo do
tempo, especialmente com um filme de sucesso, j& que ele vai a festivais maiores e
encontra rotas de distribuicdo melhores. Vale lembrar que o publico de curtas-
metragens tem expectativas diferentes do publico de longas-metragens (EDGAR-
HUNT; MARLAND; RAWLE, 2013, p. 114).
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Curtas, por exemplo, na maioria dos casos, limitam-se a ocupar as salas de cinema
apenas durante festivais e nem sempre aparecem sozinhos. E frequente que uma sala no seja
lotada por pessoas que querem assistir a uma estreia de 5min., mas sim para passar mais de uma
hora no ato de expectacdo de um longa-metragem. Todavia,

[v]ale observar que a linguagem real do cinema ndo depende da duragéo do filme: é
0 modo como a harrativa é construida e comunicada que €é diferente. Narrativas
abrangentes sdo, portanto, a mesma coisa que longa metragens, mas as especificidades
sdo diferentes.
Em geral, isso significa que curtas metragens tendem a:

e Ter poucas personagens caracterizadas em detalhes e, assim, mais possiveis
personagens sao caracterizadas, que estdo la como parte do cenario.

e N&o ter subenredos.

e Ter cortes entre pontos importantes do enredo.
Obviamente, esses fatores sao ditados pela duracéo do filme, mas o resultado liquido
é que o curta-metragem pode ter uma personagem diferente do que o longa-metragem

e é importante reconhecer as semelhancas e as diferencas (EDGAR-HUNT;
MARLAND; RAWLE, 2013, p. 61).

Aqui se apresenta outra diferenca, a construcdo da personagem. Nos curtas, devido ao
tempo abreviado, ndo ha como inserir um ser ficticio com o complexo espaco caracteristico de
um personagem protagonista de longa-metragem, em que pode ser melhor detalhado. Tanto no
curta quanto no microconto, a brevidade condensa e revela uma distin¢do perceptiva: a ideia do
vazio e da quebra da good continuation que, por essa limitacdo, compde tais linguagens.

Seja 0 cinema uma estética pura ou ndo, € uma arte movimentadora do imaginario,
dando aberturas na mise-en-scene capazes de fazer o individuo comunicar-se com o filme,
respondendo-as a fim de atribuir sentidos. No caso do curta-metragem, essa comunicagéo tende
a ser aberta. Com rela¢do ao microconto, sera aprofundado a seguir.

2.2 Do conto ao microconto: delineamentos fronteiricos

“Qual sera o destino do conto na era da informatica?” (GOTLIB, 2004, p. 56). O avango
da tecnologia contribuiu para a rapidez na interac@o entre diversas esferas sociais, inclusive a
arte, como recursos de designer e filmes em animacéo. Dado esse fato, é possivel pensar a
crescente producdo de microcontos sofrendo essa influéncia, pois as pessoas buscam por
eventos mais breves e rapidos. Mas como compreender essa busca?

Entende-se que ‘“teorizar € uma necessidade prépria do ser humano e esta
profundamente implicada em nosso fazer cotidiano” (SANTOS, 2009, p. 24), e iSs0 precisa ser
feito com o microconto, como se vera no decorrer deste capitulo. Adianto existirem parametros
guestionaveis, 0s quais, no entanto, servem como guia, apesar de ndo darem conta das novas

criagdes contemporaneas. Por isso, 0s tedricos do conto precisam repensar essas categorias.
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Historicamente, o primeiro microconto surgiu no séc. 1V a.C e foi escrito por Chuang
Tzu. No séc. XX, o ato de criar microcontos tornou-se pratica com o aparecimento da ficcao de
Augusto Monterroso (1959): Cuando desperto, el dinossauro todavia estaba alli. Vale ressaltar

que essa forma artistica existe em todo o mundo, porém neste trabalho tera atencéo especial na
Ameérica do Sul, no Brasil, especificamente, onde Dalton Trevisan e Marina Colasanti sao

responsaveis por cravar esse tipo de literatura minimalista no pais.
2.2.1 Conto literario na América Latina: teorias e influéncias portuguesas

Um dos significados da palavra ‘conto’ (do francés conte e do espanhol cuento),
anacronicamente, deriva do latim computare, sendo deverbal de contar e, portanto, de inicio,
oral. No tangente a Lingua Portuguesa, no séc. XVI1, a palavra ganhou um sentido literariamente
particular, pois surgiu um dos primeiros contistas em Portugal, Gonc¢alo Fernandes Trancoso,
com seus Contos e Histérias de Proveito e Exemplo (1575). Alguns anos depois, surge a
primeira Teoria do Conto intitulada Corte na Aldeia (1619), de Francisco Rodrigues Lobo.

No séc. XVII, o vocébulo possuia conotacdo pejorativa e, muitas vezes, era comum se
confundir com os géneros romance e/ou novela (GUENIER, 1970). Joaquim Noberto de Souza
e Silva, um dos primeiros contistas brasileiros, nomeia suas criacdes de Romances e Novelas
(1852). Ora, até certa época (em uma das hipéteses até o fim do séc. XVI1), o conto era, segundo
André Jolles, uma “forma simples” — ligada a tradi¢ao folclorica ou mitica, “que permanece
através dos tempos” e “pode ser recontado com as ‘proprias palavras’ (GOTLIB, 2004, p. 18)
— até o inicio do séc. XIX, quando se torna “forma artistica”, haja vista possuir um autor
proprio® e abordar temas contemporaneos.

Para Ricardo Piglia (2004), o conto contemporaneo possui duas camadas: uma visivel e
outra escondida, sendo essa Ultima eliptica e fragmentada. Caberia, portanto, ao leitor
desvendar os mistérios das narrativas, mas segundo Piglia o que ndo aparece refere-se a0 modo
de contar, a estrutura pensada de uma forma enigmatica, de modo a historia ndo ser resolvida/
“fechada” ao final. Segundo o autor, tal estética comega com os contos de Tchekhov, Mansfield,
Anderson e Joyce, por se interessarem pela estética da brevidade que néo diz tudo. Dessa forma,
“a historia é construida com 0 ndo-dito, com o subentendido e a alusdo” (PIGLIA, 2004, p. 92).

O conto, no sentido literario — & luz dos preceitos tedricos de Julio Cortazar (1974)% —,

é considerado uma narrativa que 1. “relata” acontecimentos; 2. é oral ou escrita de uma agao

29 O conto oral ndo possuia um autor definido.
30 Expostos em uma conferéncia realizada em Havana, no ano de 1963.
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falsa; e/ou 3. é uma fabula contada para divertir criangas. Em termos estruturais, “¢,
provavelmente, a mais flexivel das formas literarias” (MOISES, 2012, p. 264), “sendo, pois,
uma narrativa univoca, univalente: constitui uma unidade dramatica, uma célula dramatica,
visto gravitar ao redor de um so6 conflito, um s6 drama, uma s6 acdo. Caracteriza-se, assim, por
conter unidade de ac&o” (MOISES, 2012, p. 268).

Se o conto, como escreve Moisés (2012), constitui uma unidade de acéo, pela légica, o
microconto também a constituiria, de modo curto, dado o sentido literal da palavra ‘mini’;
porém, ha contos que ndo seguem essas normas, e tal unidade é quebrada por exemplo no
microconto de Raimundo Carrero presente na antologia Os menores contos brasileiros do
século (FREIRE, 2004, p. 79):

QUATRO LETRAS

Nada.

A ruptura ocorre porque 1. qual o acontecimento narrado?; 2. acontece agdo?; 3. diverte
criancas? N&o ha personagens atuando e a a¢do que se pode tirar seria a do verbo ‘nadar’ na
terceira pessoa do indicativo. Para um leitor ndo atento pode haver também “o nada”, entretanto,
que “nada” seria esse? Tal microconto entraria na categoria dos contos atipicos? Ha qualidade
estética?

Alguns microcontos rompem com a ideia de a¢do na narrativa, ndo significando que
toda brevidade ficcional, de forma obrigatdria, deva fazer (ou faca) isso. A palavra constituinte
do corpo textual pode ser interpretada? Se sim, pelo qué? Alguns leitores diréo, possivelmente,
ndo haver valor estético; outros fardo referéncia a Sartre®!. Outras pessoas, a depender do
repertorio, tirardo suas proprias conclusdes acerca desse “nada”, isso porque a concisdo permite
ao leitor mais de uma possibilidade interpretativa (ou mesmo nenhuma, a depender dos
conhecimentos prévios). O nada aqui poderia ser outra palavra de quatro letras, remetendo a
uma historia: “amor”, mas ha uma quebra, uma inexisténcia. Isso implica ndo existir apenas
uma impressdo no leitor, como admite Moisés acerca do conto, porque varia. O titulo, nesse
viés, acaba por preencher vazio(s) do microconto. Em alguns casos, inclusive, ele é maior do
que o corpo do texto.

Seguindo a 16gica de Pratt (1981), o qual diz que o conto mostra “0 fragmento de uma
vida”, o microconto seria, entdo, o fragmento do fragmento de “uma vida”? Cabe frisar: a

palavra ‘fragmento’ utilizada neste trabalho ndo atribui sentido pejorativo ou inacabado a

31 SARTRE. Jean Paul. O ser e o0 nada: ensaio de ontologia fenomenoldgica. 24 ed. Petrdpolis: Editora
Vozes, 2015 [1943].
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microficcdo, tirando seu carater satisfatorio, como sugere Lagmanovich (2003), haja vista o
interesse maior no efeito causado por ela, independentemente de ser considerada fragmento ou
ndo. Mas, para deixar claro, aqui o conto ou 0 microconto nao sdo considerados fragmentos e
sim géneros completos em suas lacunas.

Esse tipo de narrativa € de um plot préprio, a ponto de tirarmos uma palavra e isso
influenciar no sentido, tornando-se literalmente nada. “Massaud Moisés apenas repete o que ja
¢ dito por Poe e Cortazar”, apesar de se mostrar mais aberto (GOUVEIA, 2011, p. 59). No
exemplo Quatro letras, ao tirarmos a Unica palavra do corpo do texto, isso acontece: por ser
curto, a exclusdo de uma palavra pode tornar o texto sem sentido, e “E fundamental, dessa
forma, que o texto tenha ndo necessariamente ‘certo grau de duragdo’, como dissera Poe, mas
certo grau de determinacdo para que o leitor consiga a partir da estrutura proposta preencher os
seus vazios” (SPALDING, 2008, p. 66).

Sobre a unidade de efeito do conto, Edgar Allan Poe (1999) diz ndo dever ser nem téo
longo e nem téo breve, para conseguir causar um efeito em quem o Ié durante um tempo. Vendo
0 microconto tal qual uma pequena ficcdo, isso interessa apenas caso 0 texto seja mais longo,
pois passaria a ser conto, porém o efeito varia de leitor para leitor, e a brevidade da microfic¢édo
ndo ameniza seu efeito ou gera uma interpretagdo curta apos a leitura. Tal atribuicdo de sentidos
dependeréa do texto contido nesse género, caso haja vazios a serem preenchidos e, nesse sentido,
também depende da interacdo entre os repertdrios (do texto e do leitor). Poe prioriza a intencao
do autor. Nesse trabalho, esse ndo € o objetivo, tendo em vista ndo interessar ensinar a escrever
uma microficcdo e nem o que o autor quis dizer.

O microconto, com base em Gotlib (2004), a respeito do conto com relagdo ao romance,
sofre o0 preconceito de ser considerado um conto condensado ou um embrido de um conto,
tornando-se dessa maneira uma forma secundaria diante do conto. Igualmente o debatido a
respeito do conto com relacdo a brevidade, agora é discutido sobre o0 microconto, porém, em
ambos, essa ¢ “considerada como fator diferencial, baseia-se apenas nos sintomas e nao nas
causas”, segundo aponta Gotlib (2004, p. 34) com base em Friedman (1958). Nessa perspectiva,
pode-se citar Cortazar (1974), o qual fala de significacdo, ou seja, de elementos da estrutura
textual passando do imaginario para a vida do leitor. De acordo com W. Iser, a literatura é capaz
de gerar uma significacdo e, nesse ponto especifico, as teorias se encontram. Cortazar ainda
tenta delimitar uma extensdo para o conto, estabelecendo dessa maneira uma no¢do do
miniconto: algo que ndo ultrapassa duas paginas.

Pensando o século XX como o tempo que quebra varios conceitos e nogdes, vale citar,

por exemplo, o musico estadunidense John Cage (1912-1992), por romper com 0 conceito de
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masica enquanto arte do som ao se inspirar na definicdo kantiana de “coisa em si”. Na

composigdo 4’33 ele passa quatro minutos e trinta e trés segundos sem tocar absolutamente

nada e a isso constitui musica porque, segundo ele, o siléncio também € musica, por ser sempre

0 som de alguma coisa (até da respiracdo). Ao apresentar esse conceito rompido, ha de

rememorar também poemas em prosa, contos e romance em versos, verbi gratia O peso do

passaro morto (2017), de Aline Bei; poemas parecendo microcontos e esses em versos tal qual

poemas. Entéo, é possivel delimitar qual € o género? Seria o caso de esperar dizer o autor? Um
desafio, portanto, para a critica e a teoria literéaria.

Ainda sobre os parametros estabelecidos por Cortazar (1974) — tidos por alguns como

teoria do conto, por confundir a qualidade artistica do escritor com a tedrica (GOUVEIA, 2011)

constituem imagens poéticas volateis, proprias da criatividade artistica, porém

prejudiciais ao conceito. [...] a) Por que tal excesso de metaforas, se os conceitos de

uma teoria sdo incompativeis com tal polissemia? b) Nao seria a fugacidade na

permanéncia um fendmeno também demonstravel em um poema ou em uma cronica?

c) Nesse caso de inespecificidade das imagens, qual a importancia de uma teoria do

conto, se tudo o que se diz sobre ele é aplicavel a outros géneros? (GOUVEIA, 2011,
p. 17-18).

Ainda € mostrado por Gouveia, em seu ensaio, que muitos contos de Machado de Assis
guebram os pressupostos tedricos formulados por Julio Cortazar. A respeito do topico de letra
"c)" da citacdo acima, vale frisar: nem todo o dito acerca do microconto é aplicavel a outros
géneros literarios, a comecar pela sua brevidade narrativa, mas acabam por remeter a outros
géneros (anedota, parddia e/ou ao proprio conto). Quando possibilitam polissemia, 0s
microcontos se apresentam de recepcao reflexiva, pois

[0] texto que se formula de modo que nele se equilibrem as normas do contexto
pragmatico é criticado por Iser porque esse tipo de universo ficcional anula a
possibilidade de efetiva comunicagdo. Se o texto s possibilita mero reconhecimento,
impede, conseqlientemente, o espanto, a descoberta, o impulso que leva a formagao

da imagem. Somente através das condicOes por ele descritas instaura-se a atividade
comunicativa capaz de conduzir & experiéncia estética (BORBA, 2003, p. 106-107).

Um microconto cabe em alguns dos géneros por conta da sua extensao breve, ja sendo
dito anteriormente, mas a diferenca € ele condensar vazio e/ou quebra da good continuation,
sendo quase sempre aberto. Diferente do haicai, estrutura de poema, 0 microconto nao necessita
de recurso melopéico como uma de suas “leis”, pois por ndo ser poema ha certa (mas ndo e
regra) preocupacao com a musicalidade. O interesse ndo € fonético, mas de efeito a ser causado
no leitor, pois importa o impacto. O vazio e a quebra da good continuation envolvem tal

afetacdo, por isso 0 microconto ndo poderia deixar de proporciona-los em alguma medida.
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2.2.2 Microconto: da (im)possibilidade de uma defini¢ao

O microconto € a estrutura capaz de gerar vazio e/ou a quebra da conectabilidade de
forma réapida, ndo demandando um processo interativo alongado; €, portanto, imediato. Por essa
I6gica temporal, no romance temos partes que geram vazios no leitor, além de finais fazendo o
mesmo. No conto e na crénica igualmente. Nessa microficgdo especifica, hd provavelmente na
maioria dos casos "o vazio" em si, pois as palavras sdo construidas de tal maneira, a depender
de quem as faca, que é notavel haver essa intencdo, tratando-se de tal forma narrativa. Nao é o
foco falar da intencéo do autor, mas ha uma articulacao de palavras propostas a gerar certo tipo
de efeito, apesar de isso ndo ser certeza, mas sim uma possibilidade porque cada leitor possui
um repertorio diferente.

A microficcdo € a arte de contar narrativas breves de ficcdo, sendo mais curtas em
comparagdo ao conto. Ndo ‘breves’ no sentido interpretativo, e sim com relacdo a quantidade
de palavras comparadas ao teorizado por conto literario até o presente (séc. XXI). Segundo
Zavala (2015), por exemplo, para ser miniconto necessita ter menos de duzentas palavras, mas

qual o limite do limite? A relacdo entre limite e qualidade estética ainda néo foi
suficientemente debatida, porque ndo existem, a nosso ver, fdrmulas aprioristicas para
isso. H& muitas dificuldades para a assimilacéo das teorias do conto desde Poe; e uma

das maiores dificuldades — ndo resolvida até o momento no ambito da teoria e da
critica — concerne exatamente a extensdo do limite (GOUVEIA, 2011, p. 27).

A questao ¢ o “como saber a quantidade de palavras exatas para ser um microconto”.
Ha essa exatiddo? Quando o conto deixa de ser conto e se entende por novela? Até que letra
essa passa a ser romance? Tais respostas sao possiveis, porém ndo claras, entdo por que precisar
0 microconto com um limite especifico de caracteres? Seu tipo de narrativa ndo é de género
totalmente novo, segundo descreve Spalding (2008, p. 52): “a brevidade é, sem duvida,
caracteristica fundamental no miniconto desde seu nascedouro no comego do século XX”. Ha
aqui uma das principais caracteristicas desse tipo, a brevidade, todavia o miniconto ndo nasce
no comecgo do século XX, mesmo Spalding acreditando, assim como Lagmanovich, ser a
microficcdo uma evolucdo do conto e ele, por sua vez, também sofre evolucdo no século XX.
O primeiro microconto surgiu no séc. 1V a.C. e foi escrito por Chuang Tzu e “ndo é novidade,
se pensarmos nela [microficcdo] como fragmentos que percorrem e tém transitado pelo mundo
literario desde sempre” (ALONSO, 2015, p. 12).
De outra parte, Lauro Zavala aponta para as diferencas entre microconto e microficcéo
(ele as chama minicuento e minificcion). Para ele, o microconto teria um carater

tradicional, sendo uma narragdo completa e autossuficiente, enquanto a microfic¢do
teria um caréater essencialmente experimental com elementos modernos ou pds-
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modernos; isto é o fragmentario como qualidade moderna e o fractal como pos-
moderna (ALONSO, 2015, p. 39).

No séc. XX, o ato de criar microcontos tornou-se pratica com o aparecimento da ficcao
“O dinossauro” de Augusto Monterroso (1959). Vale salientar ndo haver necessidade para
rigidas delimitagdes, sejam de poemas, de contos e/ou de romances, pois é impossivel fazer
iSS0, mesmo que os tedricos questionem a fim de diferencia-los. O romance entrou em evolucéo,
mas ndo “nasceu’’/“surgiu” porque deixou de lado as seiscentas paginas e passou a ter duzentas.
Por que, portanto, 0 microconto seria novo?

Uma nova perspectiva estrutural nasce com a evolugdo desses géneros e,
consequentemente, os conceitos formulados sdo mutaveis. Apesar de o limite ser algo ja
pensado e, seguindo o pensamento de Gouveia (2011), as teorias do conto ndo passarem disso,
ele é fator importante porque ndo ha romance de uma pégina, a exemplo; portanto, existem
delimitacGes que servem de parametro para definir se uma estrutura pertence a certo género. A
problematica ¢ sobre o “quem” deve dizer os critérios ¢ quais sdo esses. Apesar de a literatura
“fugir” a delimitagdes, € preciso pensar em algo porquanto

[s]em estética, argumenta o tedrico francés Jacques Ranciere, ndo ha arte: sem valores
ou perspectivas especificamente estéticas, a chamada arte ira misturar-se a todo o
resto, em um mar de objetos de consumo, poderiamos dizer. Um entendimento
discreto da arte é necessario para enquadrar as coisas como arte e para manter o seu
carater distintivo. Da mesma forma, as obras literarias ndo séo apenas linguagem, mas
produtos de praticas especificamente literérias e sistemas de convencdes que precisam
ser compreendidos: como funciona a métrica poética, por exemplo? Embora a
literatura seja um produto e uma prética social, entrelagcada com a ideologia, ela coloca
para os criticos e demais pensadores, em UGltima instancia, a questdo da especificidade
dos objetos literarios: ha caracteristicas distintivas das obras literarias e da experiéncia
com as obras literarias, ou isso é uma ilusdo? Como deveriamos conceber a invencao
literaria ou artistica? Ha um interesse na singularidade da obra literaria como um
evento particular, na forma como as obras podem revelar um mundo. Que tipo de
papel a forma literaria desempenha nos efeitos que a literatura alcanga? As pessoas
falam, portanto, de um “novo formalismo” ou um “retorno a estética” (CULLER,
2016, p. 95-96).

O romance, como se sabe, pode abarcar em sua estrutura todos 0s géneros citados:
microconto, miniconto, conto, novela e poema. Ja na novela ndo pode haver um romance, mas
sim um conto e/ou poema, porém esses, em contrapartida, ndo carregam uma novela em seu

corpo. Ha, dessa maneira, limites de extensao:
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Figura 3 — Limitacdes dos géneros literarios

Poema

Haicai
Microconto

Fonte: autoria propria®.

O conto pode conter um poema; no microconto, assim como no poema (com especial
evidéncia no haicai), o contrario ndo ocorre. Na estrutura textual dos microconto e haicai néo é
possivel conter outros géneros narrativos, porém a partir deles outros géneros podem nascer.
Eis aqui mais uma distingo, que envolve o fator limitante*3.

Paulino, em obra didatica publicada no Brasil, dedica um capitulo ao miniconto
enquanto género, definindo-o como “um tipo de narrativa que tenta a economia
méaxima de recursos para obter também o maximo de expressividade, o que resulta
num impacto instantdneo sobre o leitor” (2001, p. 137). Para a autora, a rapidez da

narrativa lembra o modo como um jornal trata as maiores tragédias, apresentando-as
como fato corriqueiro (SPALDING, 2008, p. 15).

Microrrelato®* (em espanhol), flash fiction ou micro fiction (do inglés), para alguns
tedricos, a exemplo de David Lagmanovich (2003), é uma estética surgida na
contemporaneidade, herdando do minimalismo uma totalidade de expressdo, mas “em alguns
trabalhos dos modernistas brasileiros, os poemas em prosa de Baudelaire e mesmo as fabulas
chinesas também eram breves narrativas” (SPALDING, 2008, p. 9-10).

Alguns, possivelmente inspirados em Augusto Monterroso, passaram a criar essas

“breves narrativas” na América Latina: Juan José Arreola (com Cuento de horror), Julio

32 Apesar de os géneros aparecerem em condicdo limitante hierarquica, o microconto e o haicai ndo estéo
dispostos assim, pois fazem parte do mesmo circulo.

33 Formulagéo explicada pelo Prof. Dr. Arturo Gouveia no componente curricular Literatura Brasileira V
(2016) do curso Letras Portugués — Universidade Federal da Paraiba.

34 para Lagmanovicth (2003), o microrrelato faz parte da microficcdo (ou microtexto), mas ndo sio
sinbnimos, apesar de um microrrelato poder ser uma microficcdo, como acontece com alguns microcontos dos
Cem Menores Contos Brasileiros do Século.
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Cortazar (Amor 77), Avilés Fabila, esses na década de setenta; Rubem Dario (com seus poemas
em prosa), Eduardo Galeano, Jiménez Eman, entre outros, com “virgula” especial as mulheres
que provavelmente escreveram e ndo ficaram conhecidas por falta de oportunidade.

Na dissertacdo de Spalding (2008), a teoria fundamentando o miniconto s6 diz respeito
ao limite, e isso pode reduzir esse género, o qual estd se consagrando, repetindo as mesmas
suposicdes feitas a respeito do conto. Diante disso, Gouveia (2011) é pertinente quando afirma
que as teorias do conto ndo buscam defini-lo, apesar de tentarem, pois se desdobram na maioria
das vezes na problematica do limite, seja esse limite com relacdo ao tempo da historia e/ou da
leitura. Sabe-se ser o miniconto de caracteristica breve, conforme se discutiu anteriormente,
mas ndo ha maneira de estabelecer uma quantidade exata de caracteres, pois um vazio
condensado pode dar mais possibilidades interpretativas comparado a um best seller de
quinhentas paginas. Um exemplo € o microconto de estética impar Psicontodélico, de Ricardo
Corona, também presente na antologia de Freire (2004). Fazer isso, limitar, € como dizer para
pintores cubistas que deve haver “X” formas geométricas em seus quadros, estabelecendo
quantas devem aparecer.

Ainda em tal dissertacdo o autor se preocupa em justificar os motivos de Marcelino
Freire ter organizado a coletanea de microcontos, com referéncia (seja irbnica ou oposta) aos
Cem melhores contos brasileiros do século®, e mesmo dizendo o escritor®® que o livro ndo é
para teses ou tratados, muitos artistas ndo escreviam literatura pensando nas futuras teses e
tratados a luz de suas fic¢des, pois o faziam, supostamente, por algum tipo de necessidade.

Mais a frente, entretanto, Spalding (2008, p. 52) escreve: “¢ preciso analisarmos tal texto
[miniconto] ndo em sua extensdo, mas em sua forma e contelldo para compreendermos seu
funcionamento” e

Lagmanovich define como tragos fundamentais do miniconto, além da brevidade, a
sua relagcdo com o mundo natural, o enfoque em um evento ou incidente individual
(ndo sendo, portanto, uma generalizagdo, como o é o aforismo) e a marcacdo de
tempo, este sobretudo através das formas verbais e adverbiais (2003, p. 72). Para o
argentino, se a todos os microtextos em prosa chamarmos miniconto entraremos em
um campo de extrema confusdo, mas se entre eles selecionarmos os que cumprem o0s

principios basicos da narratividade teremos dado um passo importante para delimitar
a espécie literaria a que pertencem (ibidem, p. 73).

Lagmanovich fala de principios basicos da narratividade, isto ¢, 0 modo de contar
alguma coisa. A narratividade é uma caracteristica fundamental na microfic¢cdo, mas ndo no

microconto. No seu ensaio, Gouveia escreve que contos de Borges, Guimaraes Rosa e Machado

35 MORICONI, I. Os cem melhores contos brasileiros do século. Rio de Janeiro: Objetiva, 2000.
36 Em entrevista para o jornal A folha de S. Paulo.
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de Assis rompem com essa ideia de Narratividade. O siléncio sempre conta alguma coisa, entdo
esse contar por meio da interpretacdo também faz parte da narratividade e, portanto, constitui

0 narrativo. Destarte, a negatividade entra aqui, pois

[clomo o vazio é constantemente preenchido por projecdes do leitor, 0 maior ou
menor grau de sucesso da interacdo vai depender também do equilibrio alcancado,
quando o leitor interfere no desequilibrio inicial (a assimetria), considerando
simultaneamente préprio do contato e dele propulsor (BORBA, 2003, p. 64).

E esse contato pode modificar no decorrer do tempo, ou seja, 0 que era uma
interpretacdo pode passar a ser outra porque, consoante o mencionado, nés ndo somos 0s
mesmos. Ao ler um dos corpora analisados no capitulo 111, o microconto O olhar, de Manoel
Carlos Karam, no ano de 2017 para analisa-lo em minha monografia, houve outra percepcéo de
sentidos. O mesmo ocorreu no ato de leitura do conto O passaro transparente, de Osman Lins,
e Dom Casmurro, de Machado de Assis.

Ainda sobre a narratividade, Spalding afirma existirem em alguns textos dOs cem
menores contos brasileiros do século dificil compreensdo narrativa, como o de Marcelo
Mirisola: — Com este dedo, viu? (FREIRE, 2004, p. 60). Parece contraditério falar do conceito
de lugar vazio da teoria iseriana e em uma “dificil compreensdo narrativa” no que diz respeito
a narratividade, a sucessdo de fatos, a acao que deve estar contida no texto. O autor ainda diz
ndo haver a necessidade do travessdo, pois 0 personagem € em primeira pessoa; porém, é
possivel pensar a utilizacdo desse simbolo decorrente do fato de querer demonstrar que se trata
de um dialogo, o qual ndo é apresentado por completo, ou mesmo do dedo indicado®’. Esse
dialogo com “o outro” seria mesmo explicito caso ndo houvesse o simbolo? Talvez um leitor,
por meio das brechas interpretativas, haja vista ndo ter titulo, poderia dizer: “ela/e estava
falando consigo, afinal, ndo se sabe quem ¢é o ser ficticio, onde esta ou com quem fala”. A falta
de elementos, de acordo com o préprio Spalding, ndo impede a construcdo narrativa, pelo
contrario, a estrutura é aberta a ponto de criar varias narrativas possiveis. No entanto, ndo se
pode dizer ser o personagem Otto ou lolanda, pois ndo é informado; ou mesmo um padre ou
crianca, mas é viavel pensar em possibilidades subsidiadas pelo texto, pois, segundo Iser, no
vazio varias interpretacdes sao possiveis, mas nem todas séo cabiveis porquanto “para que essas
possibilidades se realizem e a comunicagéo entre texto e leitor seja bem-sucedida, € preciso que
a atividade do leitor seja de alguma maneira controlada pelo texto” (1999, p. 104).

A anélise da dissertacdo de Spalding utiliza teorias estruturalistas para fundamentar o

microconto e, de acordo com ele, “Se entendemos o ‘miniconto’ como uma espécie de conto

37 Interpretacéo da Prof. Dr. Carmen Sevilla.
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em miniatura ¢ preciso que além de breve ele conte uma historia” (SPALDING, 2008, p. 53).
Lembrar do microconto Quatro Letras, usado anteriormente, desmonta essa tese, sem se
discutir a qualidade estética.

Vale rememorar também que alguns romances quebram com alguma teoria do romance,
a exemplo do caso de Matteo perdeu o emprego, do portugués Gongalo M. Tavares, pois 0s
capitulos seguem a logica linear alfabética, acabando o livro na letra M, a qual se refere ao
personagem do titulo. As historias vao se ligando de forma “autdnoma”, sem explicita relagdo
de causa/consequéncia do jeito acontecido em praticamente todos os demais romances.
Portanto, o que € julgado conto, romance e microconto além da extensdo apresentada, a qual 0s
caracteriza até certo ponto? Ha quem diga ndo ser literatura determinado género, como as letras
de mdsicas e os cordeis, mas quem define literatura? N&o existe um conceito fechado para
literatura, quica para seus géneros. E algo que, de certa forma, também ¢ um “vazio™: alguns
preenchem, outros ndo, outros consideram e outros desconsideram. Sé ha incertezas porque
alguns textos “quebram a good continuation” de certos criticos, os quais entram em “negagio”,
mas preferem ndo formular uma “negatividade”. Existem, como ja dito, pardmetros
universalizados, mas muitos dos textos de géneros literarios ndo seguem alguns desses
parametros, demonstrando ir a arte além do “seguir a regra para existir”.

Outro problema na dissertacdo consiste nessa analise estruturalista, a exemplo da
utilizagdo de Cortazar enquanto fundamentador tedrico. No microconto Ainda®®, de Luis
Rufatto, Spalding informa possuir um inicio, um meio e um fim, e por isso ndo se constituir em
um fragmento de uma vida. Ora, 0 que seria esse inicio, meio e fim, se ndo de um fragmento
de uma vida? A narrativa ndo mostra toda a vida da personagem, mas o inicio, 0 meio e o fim
de um fragmento, de forma condensada.

No caso do texto de Dalton Trevisan®® em Os Cem menores... também ha uma influéncia
narrativa, pois o microconto dele é do livro Ah, é e, ao contrario de como aparece nesse, ha uma
supressdo da primeira frase (“o0 velho em agonia, no ultimo gemido para a filha”). Spalding diz
que a primeira pessoa aparecendo no didlogo esta prestes a morrer e faz um pedido (acéo de

pedir) para a segunda, suposta filha. O recorte da primeira frase do microconto, apesar de nao

38 «“ASSIM:

Ele jurou amor eterno.

E me encheu de filhos.

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

39 «“_ 1 4 no caixdo...
— Sim, paizinho.
— ... ndo deixe essa ai me beijar.” (FREIRE, 2004, p. 20)
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“prejudicar” o que o critico segue como narratividade, deixa abertas as seguintes possibilidades:
é impossivel saber se ele estd falando com um filho ou uma filha; ndo se sabe se ele esté a beira
da morte, pois pode apenas presenciar um enterro e ver uma mulher beijar alguém no caixéo,
dai em consequéncia falar ndo querer ser beijado por ela (ou ele) quando morto, ndo implicando
ser um velho. A supressdo do texto gera outro texto com mais possibilidades.

Para Spalding, no caso de “um recorte de determinada cena ou situagdo: “(...) preencher
0S Vazios seria inventar cenas anteriores ou seqiéncias para um fragmento determinado, mas ai
a narrativa deixaria de ser uma totalidade elaborada pelo autor” (2008, p. 66). Entende-se aqui,
pelas razBes ja citadas, que ndo seria, pois isso restringiria a interpretacdo (possivelmente Unica)
pensada pelo autor, a qual é desconhecida caso ele ndo diga, apenas supor, porque 0s vazios da
estrutura podem levar a possibilidades cabiveis ndo pensadas por quem a criou. Nesse
microconto fica o vazio em dois sentidos: ndo se sabe quem Sao as personagens e quais as suas
orientacOes sexuais, onde estdo falando, se a primeira pessoa do didlogo esta doente etc. e,
enquanto “microfic¢dol,] se posiciona nesse sentido, como movimento que procura ativar a
escrita desde a leitura, ou ler/reler escrevendo” (ALONSO, 2015, p. 53).

O conceito de narratario de Prince (1980) é também confundido por Spalding com o de
figura ficticia (ou personagem) a quem fala o narrador e, segundo Santos (2009), esta categoria

[nJuma analogia bem-humorada, [pode ser associada] a empregada doméstica (ou a
secretéria fiel ou a amiga de todas as horas) da protagonista de uma novela televisiva,
da qual ndo sabemos nada da sua vida particular, nem tampouco o enredo tem algo
reservado para ela e cuja funcdo parece ser somente a de servir como uma espécie de
alter ego da personagem, possibilitando-lhe a exposicao de seu pensamento para o
publico. Em suma, ela é um elemento da trama, mas sua funcdo é exatamente a

apresentada por Prince para o narratario: enfatizar certas teméticas, auxiliar no
desenrolar da trama etc. (SANTQOS, 2009, p. 54-55).

Ou seja, o narratario seria alguém que nao dialoga, mas serve de “diario”, a exemplo do
“leitor” no romance Memorias Postumas de Bras Cubas, de Machado de Assis.

Ha& pertinéncia, porém, quando fala Spalding sobre a relacdo entre os repertorios do
texto e do leitor, necessarios a interpretacéo e significacdo desse texto. Tal significacdo é um
acontecimento porque acontece no individuo leitor através de sua experiéncia estética, fazendo-
o0 gerar um produto referente a essa experiéncia (sentido atribuido). O mesmo ocorre ao falar
de Faccioli (2000), enfatizando que “o ponto médio ¢ feito pela historia 1, e ndo pelo numero
de palavras ou letras [...], podendo uma historia ser longa e indecifravel ou extremamente curta
e revelar ao leitor algo forte o suficiente para [...] suscitar nele algum efeito” (SPALDING,

2008, p. 74).
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Diferentemente de Spalding (2008), apesar de utilizar também a teoria do conto de Jalio
Cortazar na qualidade de uma das fundamentacbes periféricas, Alonso (2015) observa a
microfic¢do — categoria acima do microconto — com base no dizer de Walter Benjamin sobre o
narrador e Otavio Paz acerca da poesia. Para ele, “A microfic¢do nos traz um desconforto, uma
sensacdo de incompletude, provocando uma suspeita de transgressao” (ALONSO, 2015, p. 12)
e “Ali estaria 0 golpe de inventividade desta escrita, como uma escrita do desejo, do impulso,
do instante que consegue atingir o sujeito num ponto em comum: a descontinuidade”
(ALONSO, 2015, p. 13).

De acordo com Jeimy Alonso, o microconto é fantastico, isso & luz da patafisica, pois
“(...) ndo somente traz o fantasma ou o monstro, como também traz o duplo, o espelho, o
infinito, o sonho, a repeti¢do, 0 tempo, o labirinto, como elementos fantasticos” (ALONSO,
2015, p. 87-88). Ha, sim, o fantastico em alguns dos microcontos, tal qual alguns contos séo e
outros romances do mesmo modo, mas ndo € algo caracterizante a ponto de torna-lo singular,
a exemplo da questdo (ainda discutivel) da brevidade. O autor também vé que se deve
“considerar a microfic¢do ndo como uma forma nova, mas sim como uma derivagao, desde
séculos anteriores, da literatura e da oralidade” (ALONSO, 2015, p. 106). Essa marca da
oralidade dialoga com Benjamin quando esse fala sobre a narrativa, pois era feita por meio da
oralidade e o tedrico acredita que essa, ao passar pelas transformacdes tecnoldgicas, esta se
perdendo porque, para ele, narrar ndo é dizer tudo, ndo precisa explicar o que esta sendo dito.

E preciso, pois, deixar o outro inferir a respeito.
2.2.3 Breve genealogia do microconto no Brasil

No Brasil, alguns autores se destacaram por produzir microficcdes: Rubem Fonseca,
Maria Lacia Simdes (1996), Rodrigo Naves (1997), Polita Gongalves (1998), Jodo Gilberto
Noll (1998), Fernando Bonassi (1998), Luiz Arraes (1999), Luiz Rufatto (2001), Dalton
Trevisan, Marina Colasanti etc. O levantamento feito na dissertacdo de Spalding (2008) mostra
que tanto a produgdo quanto os estudos e as pesquisas acerca do tema ainda sdo escassos no
pais. Isso vem mudando desde entdo, pois ha maior interesse editorial nas micronarrativas,
embora 0s maiores prémios literarios ainda ndo deem espaco para esse tipo de producéo. Hoje
em dia, muitos autores recorrem a redes sociais para publicar suas producdes, as principais séo
Instagram, Facebook e Twitter, a exemplo de Adriano Salvi, André Ricardo Aguiar e Marcio
Markendorf.
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No inicio dos anos setenta, Alfredo Bosi organizou uma antologia de contos intitulada
O conto brasileiro contemporaneo, publicando quatro microcontos de Dalton Trevisan, o
primeiro a ser conhecido no pais com tais narrativas. Acredita-se que um dos precursores para
0 surgimento de minicontos no pais ¢ Um apdlogo*°, conto de Machado de Assis.

Cechinel (2019) nédo considera Dalton Trevisan o pai da microficcdo no Brasil porque
mostra, ao longo da sua pesquisa, autores que ja traziam um modelo textual transgenérico, a
exemplo de Machado de Assis, Millér Fernandes, Raul Pompéia, Drummond etc. Vale frisar,
entretanto, o fato de esses ndo apresentarem o microconto aos moldes estéticos de Trevisan que
foi quem, em termos de disseminacdo, cravou tal género a literatura brasileira, mantendo o
estilo, pois variam 0s outros autores.

A modernidade da prosa brasileira, por sua vez, comeca com Oswald de Andrade. O
século XX rompeu com Vvarios conceitos artisticos, e na literatura ndo foi diferente. O
modernismo, influenciado pelas vanguardas europeias — no caso de Oswald, pelo futurismo
principalmente —, abriu ruas para 0s passos experimentais nos textos ficticios. Ndo s6 Oswald,
mas também Guimardes Rosa e Clarice Lispector pelas suas formas precisas e

Candido encontra exatamente nas mudangas sociais da época a explicagdo para esse
crescimento da narrativa curta. O critico lembra que ndo se trata da coexisténcia dos
géneros conto e romance, mas do desdobramento e da justaposicéo deles, resultando
dai textos indefiniveis como romances que parecem reportagens, contos semelhantes
a poemas ou cronicas, narrativas que sdo cenas de teatro, textos feitos com a
justaposicéo de recortes. Enfim, "a fic¢do recebe na carne mais sensivel o impacto do
boom jornalistico moderno, do espantoso incremento de revistas e pequenos

seminarios, da propaganda, da televisdo, das vanguardas poéticas que atuam desde o
fim dos anos 50 (1987, p. 209) (SPALDING, 2008, p. 34-35).

Provavelmente, no Brasil, o microconto é fruto dessa linha de transformacdes
constantes, pois “o proprio da literatura ¢ ser interpretada e re-interpretada incansavelmente por
seus leitores” (TODOROV, online, p. 40). Algumas dessas narrativas serdo analisadas no
capitulo I11.

A seguir, se vera a descricdo do processo formativo do objeto estético nos curtas-
metragens de ficcdo e microcontos. Vale dizer: no cinema, por conter imagens existentes e ndo

representadas, a consciéncia desse processo € mais perceptivel, conforme sugere Santos (2017).

40 presente em Varias Historias, de 1886.



CAPITULO 111 - ANALISE E RESULTADOS: MAPEANDO A EXPERIENCIA

Um mapeamento constitui o processo e o produto do ato de realizar énfases pontuais na
experiéncia estética, no caso deste trabalho com cenas do cinema e com microcontos, elencando
em que momentos ocorreram 0S processos estudados pela teoria iseriana, de forma consciente,
no meu imaginario (SANTOS; COSTA, 2020).

Antes de inserir abaixo os mapeamentos dos microcontos e curtas-metragens de ficgéo,
cabe mencionar que tanto a quebra da conectabilidade quanto o vazio ocorrem em niveis que
variam a depender de fatores cognitivos, afetivos, repertoriais. Nao poderia ser diferente porque
a leitura do texto e a percepcéo filmica se ddo em niveis; ndo ha como descrever a estrutura de
cada um desses ou definir tipos de vazios e de quebras da good continuation porque seria
desconsiderar que em uma frase/cena tais fendmenos variam ou sequer sdo percebidos. Dessa
maneira, € inviadvel adotar subcategorias. Nesse sentido, as definicbes universalizadas
apresentadas por Wolfgang Iser sdo, portanto, suficientes para esta proposta.

No microconto e no curta, as quebras da good continuation e os vazios tendem a ser
percebidos por intermédio da estrutura elencada a percepcéao do leitor real; ndo ha maneira de
fugir da estrutura, pois é quem os possibilita, mas como eles serdo percebidos (se forem)
dependera da experiéncia estética de cada pessoa. Abaixo descrevo a minha para contribuir com
0 que proponho nesta dissertacdo. Considerando que 0s conceitos iserianos sdo mais
perceptiveis/vivenciados no cinema (SANTOS, 2017), primeiro realizo o mapeamento dos
curtas-metragens ficcionais e s6 depois dos microcontos. Mapear os curtas em primeiro lugar
serve aqui para me enveredar mais profundamente no metaprocedimento com fic¢des curtas,
preparando-me melhor para a descricdo de minha experiéncia estética com os microcontos.
Necessario informar: os filmes e os textos foram assistidos/lidos poucas vezes, propositalmente,
tendo em vista Iser (1999) escrever que o sentido, a partir de uma segunda experiéncia, ja ndo
é mais 0 mesmo. Desse modo, a intencdo aqui é preservar as primeiras percepcdes, a fim de ser

o mais fiel possivel a interacéo a priori.

3.1 Mapeamento dos curtas-metragens

~ 3

“O cinema pode preencher os espagos vazios de sua vida e de sua soliddo” (Pedro Almodoévar).

“O filme ¢é (...) o ponto de partida ¢ o ponto de chegada da analise” (VANOYE;
GOLIOT-LETE, 2012, p. 15). Assim, a sua desconstrucio (descri¢do por parte do analista) e
reconstrucdo (interpretagdo) precisam ser balanceadas. Pensando nesses dois pontos e no

equilibrio necessario durante o didlogo entre 0 meu repertorio e o da producdo cinematogréfica,
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seguem os mapeamentos dos quatro curtas-metragens escolhidos para compor a anélise deste
trabalho.

3.1.1 A expectativa em “Leo never gives up”

Figura 4 — Frame de “Leo never gives up”

Fonte: Mobile Film Festival (2018).

Quadro 2 — Mapeamento de “Leo never gives up”

Planos Descricao Fendmeno Elaboracéo de hipoteses

1 Papéis com numeros Vazio O que sdo esses papéis? De quem
riscados pendurados na s&0 0s numeros?
parede.

2 Menino sentado Vazio Preenchimento do vazio do plano
rodeado de papéis e a 1 que gerou outros vazios: por que
fala de uma mulher “Ja ja faz anos? Para quem essas
faz anos. VVocé ja parou ligacOes estdo sendo feitas? Por
com essas ligacdes?”. que Leo nunca desiste?

4 Menino pega o celular Vazio Com quem ele quer tanto falar?
para fazer uma ligacdo.

5 Celular toca dentro do Vazio Quem é essa mulher?
carro e pessoa de unha
pintada atende.
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6 Rosto do menino com a | Negatividade/Vazio | O menino quer falar com o pai/ E
resposta do outro lado 0 pai dele?
(voz masculina).
7 Rosto de uma mulher Quebra da GC N&o era uma mulher cis, como
trans que é o pai. havia pensado. Além disso, o
menino nao se enganou.
8 Carro sendo ligado. Recursive Looping | As unhas aparecem novamente e 0
/ Tema e horizonte | que antes era uma mulher cis
(horizonte) agora é trans (tema).
10 Carro  seguindo a Quebra da GC/ Ele iria se matar, mas por qué? O
estrada e trem Vazio/ filho, ao ligar, acabou salvando o
seguidamente Negatividade pai? Talvez, pois a insisténcia do
passando. menino  pareceu um  pouco
desesperadora.
11 Créditos passando com Vazio/ Sera que todas as buscas do filho
a foto do pai com Negatividade eram, metaforicamente, para

caracteristicas
convencionalmente

masculinas.

reconhecer o pai agora que ja ndo
se vé mais com aquela identidade

exposta na fotografia?

Total de Vazios: 7 ocorréncias.

Total de Quebras da Good Continuation (GC): 2 ocorréncias.

Fonte: autoria propria.




3.1.2 O “Karma” quebra a continuation
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Figura 5 — Frame de “Karma”

Fonte: Mobile Film Festival (2019).

Quadro 3 — Mapeamento de “Karma”

Planos Descricao Fendmeno Elaboracao de hipoteses
23 e | Garrafas sendo langadas. Vazio/ Quebra | Elas vdo se bater?/ Uma das
25 da GC garrafas bate no poste.
26 ao | Garrafa principal batendo Vazio Aonde ela chegara?
40 | em varias coisas.
44 Garrafa interferindo no | Quebrada GC/ | N&o esperava que o protagonista
destino de quem a jogou no | Negatividade | fosse morrer atropelado, apenas

plano 1: eis o0 karma.

por conta de uma garrafa que sé
deixou ser “karma” quando

finalmente chegou ao lixo.

Total de Vazios: 2 ocorréncias.

Total de Quebras da Good Continuation (GC): 2 ocorréncias.

Fonte: autoria propria.




3.1.3 “Yes, no” ou sobre 0 looping do desejo
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Figura 6 — Frame de “Yes, no”

Fonte: Mobile Film Festival (2018).

Quadro 4 — Mapeamento de “Yes, no”

Planos Descricao Fendmeno Elaboracao de hipoteses
2all | Ele diz “Yes” rindo ¢ ela Vazio/ Ele quer forca-la a fazer algo de
"No". A primeira vez em Negatividade conotacdo sexual?/ Parece que
que ela fala € rindo, mas sim.
na segunda o ar € de
seriedade e vai se
intensificando.
12e | Ele fala “Yes” (12) Vazio Esse sussurro significa que ele
13 | sussurrando e ela “No” praticara violéncia?
(13) mais alto.
17 Ela fala “No, no, no” e Vazio Ele ja esta fazendo algo? Por que

nos planos anteriores ele
estava mordendo 0s

labios.

sO sdo enquadradas as bocas das
personagens? O que esta

acontecendo?
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18 Som de choque Vazio Ele a machucou? A furou?
associdvel a pancada ou

furo.

19 Ela rindo. Quebrada GC/ | Ela o machucou/ Talvez o furou

Negatividade/ com algo penetrante/ Mas onde? /
Vazio/ Looping. | O plano 19 € idéntico ao plano 1,
porém a interpretacéo ja ndo pode
ser a mesma porque um é inicio e

o outro fechamento.

Total de Vazios: 5 ocorréncias.

Total de Quebras da Good Continuation (GC): 1 ocorréncia.

Fonte: autoria prépria.

3.1.4 A quebra ao preencher o vazio do “Unsung Hero”

Figura 7 — Frame de “Unsung Hero”

Fonte: Mobile Film Festival (2018).

Quadro 5 — Mapeamento de “Unsung Hero”

Planos Descricao Fendmeno Elaboracéo de hipdteses
13 Super-heroi de Quebra da GC N&o pensei que 0 menino, apos ter
brinquedo pegando a achado o  super-heréi de
bola. brinquedo, ainda iria atras da
bola.
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14 Menino pegando a bola Quebra da Por que ele ndo quer mais o super-
e soltando o super- GC/Vazio herdi boneco?
heroi.

16 Menino brincando feliz Negatividade/ O verdadeiro heroi é ele mesmo
com a bola. Significagéo (menino), pois como esperar que o

salvem diante do contexto onde
vive? Ele préprio precisa
encontrar o meio, apesar da nitida
complexidade. Nesse sentido, o
menino salva a bola para garantir
um momento de alegria porque
era com ela que gostaria de
brincar e, quando pensou em
desistir, achou no lixdo uma
alternativa, um boneco de super-
heroi/ Que alternativa busco para
alcancar o que desejo quando a
vida impde obstaculos? Seria mais
facil desistir dos atos de

“heroismo”’?

Total de Vazios: 1 ocorréncia.

Total de Quebras da Good Continuation (GC): 2 ocorréncias.

Fonte: autoria prépria.

Em minha primeira experiéncia estética com os quatro curtas-metragens de ficcdo, os

vazios foram mais perceptiveis do que as quebras da good continuation. 1sso se explica pela

estética compacta dos curtas brevissimos. A rapidez de “Karma”, por exemplo, fez com que s6

percebesse outras quebras durante a segunda expectacdo. O sentido, portanto, ja ndo poderia

mais ser o mesmo (ISER, 1999). Caso continuasse assistindo aos filmes, provavelmente

formularia outros entendimentos, entretanto acredito que ndo os esgotaria, pois o repertério €

limitado as vivéncias.

A seguir, hd os mapeamentos da experiéncia estética com 0S microcontos e 0S

comentarios comparativos serdo discorridos no topico referente aos resultados.
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3.2 Mapeamentos dos microcontos

Priorizando a qualidade estética, os microcontos escolhidos ndo séo de recepc¢ao quase-
pragmatica. Por serem breves, a analise e 0 mapeamento aparecerdo conjuntamente. Os
microcontos mapeados abaixo obedecem a seguinte ordem: “O coroinha era o culpado” (André
Ricardo Aguiar), “Sem caixdo” (Adrienne Myrtes), “O olhar” (Manoel Carlos Karam) e

“histdria s6 com principio e fim” (Marina Colasanti). Vejamos o primeiro.

3.2.1 Por que “O coroinha era o culpado”?

O COROINHA ERA O CULPADO

Um terco do padre estava na mala (AGUIAR, 2021, p. 62).

O corpo do microconto responde o porqué do titulo encabecador. Mas que terco seria
esse? Os restos mortais do padre assassinado ou um simples tergco incriminando o coroinha?
Eis os vazios percebidos nesse texto que faz parte do livro “Ainda estavam 1a” (2021), uma
reunido de microcontos de André Ricardo Aguiar, Adriano Salvi e Marcio Markendorf.

Ao preencher o vazio (negatividade), o terco e a mala sdo justamente a quebra da good
continuation gerando outros vazios: que mala? Mala de méao por ele estar fugindo ap6s o
assassinato ou simplesmente por ser um objeto utilizavel nesse tipo de crime? Mala do carro?
Mala de quem? Quem (0) encontrou? Dessa maneira, 0 microconto abre ainda mais a
possibilidade de recriar a histéria no imaginario, sendo o leitor, ao experimentar o efeito
estético, também uma espécie de “autor limitado”.

N&o fosse a manchete-titulo desse texto indicando o detentor da culpa, o corpo em si do
microconto sozinho ndo seria narrativamente interessante. Nesse sentido, o titulo colabora na
estética microficcional porque raramente aparece sem possuir relevante carga interpretativa. Na
microfic¢do abaixo, de Adrienne Myrtes, publicada na Revista Escritoras Suicidadas em 2016,

ndo existe uma titulagdo, o texto ja comeca com um desejo.

3.2.2 Permanecer “Sem caixdo’”

Sem caix&o.
Quero beijar a terra enquanto ela me come (MYRTES, 2016, online).

O término da leitura desse microconto trouxe a primeira memoria (repertério): na
tradicdo judaico-cristd, a carne € vista como a matéria que cobre a alma — essa considerada

particula divina — e, por isso, o corpo deve ser sacralizado. Um dos principios judaicos é o de
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que, na era pos-messianica, Deus ressuscitara os mortos. Nesse momento, a alma, que se
encontra no Gan Eden, voltara para o corpo daquele analisado justo e reconciliado com o Pai.
Para Adorno e Horkeimer (1947, p. 94), “A reconcilia¢do é o conceito supremo do judaismo, e
todo o seu sentido consiste na espera; € da incapacidade de esperar que surge a forma de reaccéo
parandica”. Nesse sentido, no microconto acima ha uma inversdo: 0 corpo passa a ser a
realizacdo de quem narra, de forma imediata, por isso a sacralizagdo do corpo no sentido de
fetichismo do desejo e ndo de involucro da alma, dado pela perspectiva dos principios judaicos.

No texto de Myrtes foi percebida a quebra da conectabilidade porque normalmente a
tradi¢do € quem pesa na hora da morte, o ritual estabelecido pela cultura. Nesse, ha um caixao
e um veldrio, por exemplo, e culturalmente a decomposi¢do do corpo tende a ndo ser vista como
algo positivo, desejoso. Contrariando esses principios e ainda querendo dominar o que ndo mais
se poderia depois do falecimento, o microconto da outra perspectiva a frase “do p6 ao pd”: ora,
se a criacdo pressupde sexo, aqui a morte também ndo deixa de a ele se remeter e ser,
contribuindo para a vida de outras coisas, ao alimentar outros seres e adubar a terra. Mais uma
vez, o repertorio entra em movimento perceptivel e expde a famosa frase de Antoine-Laurent
Lavoisier: “Na natureza, nada se cria, nada se perde, tudo se transforma”.

O microconto a seguir, de Manoel Carlos Karam — presente na Antologia Os cem
menores contos brasileiros do século, organizada por Marcelino Freire em 2004 —, carrega uma

transformacéo de ponto de vista.

3.2.3 Olhar sobre “O olhar”

O OLHAR

Parecia um iceberg,
era uma baleia branca (KARAM, 2004, p. 119).

Na leitura desse texto, ha em minha experiéncia um jogo com varias imagens. O
microconto acima é o de nimero 53 da coletdnea. O titulo preenche o vazio percebido na
histéria: um olhar frio que, a principio, parecia um iceberg, porém era uma baleia, mas ndo
qualquer baleia, uma branca.

A cor ndo parece por acaso, desafundou Moby Dick, de Herman Melville, em meu
repertorio. Nessa historia narrada pelo personagem Ismael, um grupo de cacgadores de baleias
parte mais uma vez no navio The Pequod para fazer o seu trabalho. Diferente dos demais, o
capitdo Ahab vai com um objetivo que abandona o lucro comercial, almejando vingar-se da
baleia que lhe tirou a perna — Moby Dick, mamifero temido pela tripulagdo. Ao longo da obra

percebe-se, porém, que enfrentar “o olhar” de Moby Dick é encarar a destrui¢do, a morte. E
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esse “olhar” da baleia esta submerso, podendo aparecer apenas um pedago, tal qual a figura do
iceberg. Na perspectiva obsessiva de Ahab, o animal é um infortinio que precisa ser destruido,
mas eis um questionamento interessante: ndo seria a reciproca verdadeira no ponto de vista de
Moby Dick com relacdo ao The Pequod? Afinal, os homens estavam ali para matar.

Popularmente, as pessoas utilizam o termo “isso € apenas a ponta do iceberg” para dizer
que algo (um problema, no geral) esta apenas no comec¢o, mostra s6 um pedaco. O iceberg ndo
é visto, fica submerso na maior parte. O fato de o olhar parecer um iceberg conota a falta de
claridade, por ndo se mostrar por inteiro, sendo misterioso, porém ocorreu uma quebra quando
afirma o narrador ser este “olhar-iceberg” — ou seja, frio, parado, concreto — na verdade uma
baleia branca: mamifero cacador habitante da agua fria, mas que néo é formado por ela, é vivo,
caca e mata por instinto. Do iceberg se pode desviar, apesar de o Titanic (mais uma vez o
repertdrio aqui) ndo ter tempo, mas da baleia branca ndo. Melville mostra terem os marinheiros
medo da baleia porque ela derruba navios. Ambas as metéforas remetem o olhar visto/trocado
a algo frio, embora a primeira o defina como uma coisa sem vida.

De modo anélogo, a quebra da good continution “ocorre” no proprio narrador, que tem
sua expectativa rompida pela/o dona/o daquele olhar, e todas as metéforas utilizadas séo vazios,
por serem palavras descrevendo algo (o olhar) de forma néo dita. A estrutura tema/horizonte
acontece aqui de modo distinto porque em um romance ou conto, por exemplo, posso esquecer
algum detalhe que foi horizonte narrativo, mas no microconto o horizonte € crucial, podendo
voltar a ser tema de forma rapida, dada a condensacdo. Ndo ha, desse modo, tempo suficiente
para o desencadeamento complexo entre essa estrutura combinada, pois “A maestria esta na
relacdo entre 0 menor nimero de palavras € 0 maior nimero de significados sugeridos”
(CARVALHO, 2016, p. 39).

Vale relembrar que a falta de visdo antecipada da ponta de um iceberg afundou o navio
mais famoso da historia, o Titanic; e o microconto de Karam foi suficiente para aprofundar o
meu olhar interpretativo. E ndo daria para saber sobre a que o texto se refere se ndo fosse o
titulo. Diferentemente desse, o titulo do texto abaixo de Marina Colasanti, presente no livro

Zooilogico (1975), talvez poderia ser acessorio.

3.2.3 A “historia so6 com principio e fim” pode carregar o infinito no meio

41. histéria s6 com principio e fim
Bastou vé-lo a primeira vez para saber que havia chegado seu fim (COLASANTI,

1975, p. 82).
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Se lido de forma literal, o “fim” remete a morte do personagem que viu pela primeira
vez. Metaforicamente, porém, pode ser o inicio de uma paixao ou de um futuro arruinado, por
exemplo. Mas de quem seria a ruina? Eis o vazio. E possivel dizer, no entanto, que quem
aparece ¢ do sexo masculino (“vé-10"), mas o que confirma ser um humano? Na microficgéo,
0s personagens aparecem de forma necessariamente limitada, afinal, ndo ha tempo para
descri¢des, interessa o impacto. Toda histdria tem um meio, no entanto, o fim vem antecipado
(quebra da good continuation) no caso dessa.

Normalmente, segundo a regra da gramatica normativa, somos orientados a iniciar
titulos e textos com letras maitsculas e, nesse caso, ndo ha uma marca de “inicio”. A seguir,

serdo apresentadas algumas lucubracdes partindo dos mapeamentos dos filmes e dos textos.

3.3 Resultados

Os mapeamentos da experiéncia estética acima foram realizados para demonstrar de que
maneira, comparado a experiéncia com o curta-metragem de ficcdo breve — a partir da
articulacdo feita por Santos (2009; 2017) —, o microconto pode constituir o objeto estético com
apenas a sensacdo de quebra e ou vazio no ato de leitura/expectacdo, haja vista possuir a estética
do rompimento, além de também poder manter “um nucleo compacto de narratividade que
permite ao leitor inferir uma historia” (ALVARES, 2012, p. 4). Isso ndo ocorre, por exemplo,
em um (mini)conto porque sao mais longos e dao espaco para mais de uma sensacao desse tipo.
O microconto, em caso particular, possivelmente forma o objeto estético no primeiro vazio e
ou na primeira quebra percebidos.

Cristina Alvares (2012) parte dessa permissdo que o microconto possibilita e, com base
em Lagmanovitch, Roas e Zavala, diz ser tal estética constituida pela brevidade, narratividade
e intertextualidade, o que careceria de maiores repertorios. Para ela, “os mundos
microficcionais apresentam um grau de acessibilidade muito baixo que impede o leitor de
mergulhar empaticamente na ficcdo e o0 obriga a um grande esforco hermenéutico”
(ALVARES, 2012, p. 10). Isso, porém, é generalizar. Ora, nd0 necessariamente precisa haver
“grande esforgo” ou mesmo “esfor¢o”, depende de quem e de como &, porque o fato de a ficcdo
possibilitar vazios e quebras ndo implica esforco, sequer a percepc¢édo disso. Depois, € erréneo
dizer que a literatura nos incita porque pressupde uma resposta, pois o leitor real nem sempre
“reage”, seja quando o leitor implicito ndo o incita ou por ndo haver repertdrio de entrada. Além
disso, é perigoso afirmar que a microfic¢do “impede” o sujeito de identificar-se porque isso é

inferir, sem a devida pesquisa, acerca da experiéncia estética alheia. Eu, por exemplo,
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identifico-me profundamente com varios microcontos e tal excecdo ja anula a ideia de
impedimento.

Problema seria caso os mundos microficcionais ndo tivessem lugares vazios, o que €
quase improvavel, se considerados literatura. Explico: para Iser (1999a), hd uma diminui¢éo no
efeito estético quando o texto ndo possibilita vazios, ou seja, logo que ndo possui lugares vazios
suficientes para o individuo colaborar no processo de construcdo estética. Se ndo existe a
possiblidade, entdo ndo permite uma experiéncia estética. Consequentemente, deixa de ser
estético. No caso da maioria das ficcdes minimalistas, essa diminuicdo provavelmente nédo
acontece porque a ideia dessa estética em si € sempre fragmentada, por mais que ela nao seja
classificada como fragmento neste trabalho. Isso significa serem artes que tendem a ser
inacabadas, mais abertas em sua composicao.

De acordo com Rojo (2010), o miniconto transcende os géneros, pois sempre fara
referéncia a algum género consolidado: “a anedota, o chiste, a reeclaboragido de mitos, a fabula,
a parddia, a alegoria, o relato satirico, a gregueria, o anti-relato e o conto” (ROJO, 2010, p.
244), utilizando-os enquanto recursos narrativos. Mas qual género literario na
contemporaneidade ndo é capaz de transcender? Tal informacao argumentada pela autora néo
colabora para a definicdo de miniconto ou microconto porque outros géneros literarios também
sdo transcendentais, seguindo o seu argumento. O romance também referencia géneros ja
consolidados. Ademais, Rojo esquece de se ater a recepcao, sendo essa que fara toda a diferenca

na hora de pensar uma identidade para esse género relativamente novo.

Para Violeta Rojo, a intertextualidade é uma necessidade estrutural da micronarrativa
porque ela Ihe d& o seu quadro de referéncia. Ao suprimir apresentacdes, descricoes,
caracterizacGes e explicagdes, elipse e paralipse, tornam necessario ou Util o quadro
de referéncia para situar o leitor no vasto universo literario e cultural. (...) Se Rojo
tem razdo, decorre daqui um principio de proporcionalidade entre brevidade e
intertextualidade: quanto mais breve, mais intertextual é a micronarrativa
(ALVARES, 2012, p. 9).

Sem davidas, a intertextualidade por vezes aparece nas microficgdes, porém nao “é uma
necessidade estrutural” proposta por Violeta Rojo e inexiste essa proporcionalidade
interpretada por Alvares (2012). Ha varios microcontos brasileiros que ndo seguem essa logica
e 0s textos analisados também ndo, s6 se lembrarem de Moby Dick (repertorio) ao ler “O olhar”
de Karam, mas ndo precisa disso para atribuir sentido ao texto.

Os microcontos e os curtas se assemelham por meio de seus lugares vazios, pois, por
serem limitados estética e temporalmente, precisam de algum recurso para se diferenciarem das

demais producdes e, no caso, serem denominados arte. O artificio que possuem é justamente a
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possibilidade de vazio e de quebra em sua condensacédo, formulando o objeto estético por meio
da brevidade, fato impossivel de ocorrer em outros géneros literarios narrativos.

N&o se pode falar sobre brevidade sem considerar a recep¢do. Destarte, este trabalho
dissertativo trouxe estudiosos do miniconto para repensar 0s argumentos utilizados em seus
textos e, a partir disso, com ineditismo descrever a forma aberta do microconto ponderando
fatores ocorridos durante a recepcdo, a saber: o vazio e a quebra da good continuation,
fendmenos responsaveis pela Gestalt aberta. Isso foi feito por intermédio de mapeamentos da
minha experiéncia estética com outra arte, 0 cinema, a qual exige menos dos processos
imaginativos, pelo fato de a imagem ser dada e ndo representada (ISER, 1999), explicacdo ja
discutida no capitulo de abertura. Os mapeamentos da experiéncia com o curta aparecem
primeiro porque é mais facil de serem mostrados no cinema (SANTOS, 2017).

Nesse sentido, pensando em demonstrar que a comunicabilidade entre leitor/expectador
e texto literario/filme parece ser mais fortemente observavel/experimentada em ficgdes breves,
pois quanto menor a narrativa maior a possibilidade de sua estética gerar uma Gestalt aberta
(vazios e quebras da good continuation, conscientes ou nao), em niveis variantes, caso seja
passivel de mais de uma interpretacdo, a hipotese deste trabalho foi corroborada.

Tanto o vazio quanto a quebra da GC variam, pois a leitura ocorre em niveis e ndo existe
uma férmula tdo exata que os elenque, porque é da espécie humana o inexato, haja vista sermos
circunstanciais, variaveis. O contexto, a lingua, as relacdes etc. sempre influenciardo nesse
sentido. Pensando no efeito a ser causado durante a leitura, Alonso (2015, p. 28) escreve que a
microficgdo “tem em si a dimensdo fantastica como fator que lentamente leva o leitor e 0
escritor a dar as costas a logica e normatizacdo do que seria real, por conseguinte, a
desestabilizar tal conceito (do real)”. Essa afirmacédo é problematica porque, segundo Iser (apud
HENRIQUES, 1996, p. 147),

ficcBes [sejam micros ou macros] ndo constituem o lado irreal da realidade, muito
menos o oposto da realidade, da forma como nosso “conhecimento tacito” ainda as
toma; constituem, sim, condi¢cbes que permitem a construgdo de mundos cuja
realidade, por sua vez, ndo é para ser questionada.

Significa dizer: o sujeito leitor reage aquele texto de literatura, pois, na acdo de ler, ela

ganha contornos de realidade, gerando emog0es: choro, riso, raiva, pena etc. e

eles [lugares vazios] tampouco podem ser descritos porque, sendo ‘pausas do texto’,
nada sdo; desse ‘nada’, entretanto, resulta um importante impulso da atividade
constitutiva do leitor. Sempre ai, onde se justapdem o0s segmentos do texto,
encontram-se lugares vazios, interrompendo a organizacdo esperada do texto (ISER,
19994, p. 144).
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No microconto “O coroinha era o culpado”, é impossivel saber o motivo do crime, se é
que poderia existir (lugar vazio) ou em “sem caixdo” o nome do/a personagem-narrador/a (lugar
vazio), por exemplo. H4, dessa maneira, limites que devem ser respeitados, apesar de, consoante
descrevem Tomassi e Colombo (1996 apud CHECHINEL, 2019), a minificcdo exercer poder
de impacto sobre o sujeito leitor, a ponto de transgredi-lo, fazendo-o recriar e inferir sobre o
texto. Isso porque “Cada momento articulado da leitura resulta numa mudanga de perspectiva
e cria uma combinacao intrinseca de perspectivas textuais diferenciadas, de horizontes vazios
de memorias esvaziadas, de modificagdes presentes e de futuras expectativas” (ISER, 1999, p.
23).

No curta “Unsung Hero”, por exemplo, essas alteragdes interferem durante a
expectacdo. Mas no caso dos microcontos, a exemplo de “O olhar” ou “histdria s6 com principio
e fim” ndo ha uma expectativa futura porque essa é rompida pela brevidade. Tal fator ndo é um

problema e pode ser utilizado no ensino de literatura, como se vera no topico a seguir.

3.4 O vazio e a quebra da good continuation “negativizando” a brevidade: uma didatica

possivel

"O senhor sabe o que o siléncio é? E a gente mesmo, demais" (Guimaraes Rosa).

O imaginario estd na mente de quem 1€, ¢ “o0 nada” e, ao mesmo tempo, a capacidade de
moldurar o ficticio. Esse, por sua vez, é o texto literario. Quando o sujeito faz a obra, o ficticio
ativa seu imaginario, fazendo com que esse imaginario deixe de ser “o nada” e passe a ser
preenchido pelo enredo, a tal ponto de a ilusdo tomar contornos do real (SANTQOS, 2009). Se o
texto estético se relaciona a cultura, o ficticio estd na cultura. A partir disso, o ser humano,
enquanto individuo sociocultural, abarca essa cultura em sua mente (imaginario) porque gosta
de se iludir com os efeitos causados pelo jogo (processo) ficcional, pois dessa forma pode ser
os “eus” imaginarios ndo proporcionados pela vida: o vildo, a raposa, a princesa, o sapo etc.
porque

[0] ndo-dito de cenas aparentemente triviais e os lugares vazios do dialogo incentivam
o leitor a ocupar as lacunas com suas projecfes. Ele é levado para dentro dos
acontecimentos e estimulado a imaginar o ndo-dito como o que é significado. Dai
resulta um processo dindmico, pois o dito parece ganhar sua significancia s6 no
momento em que remete ao que oculta. Mas, sendo uma implicacdo do dito, o
ocultado ganha proprio contorno. Quando o que é ocultado ganha vida na

representacdo do leitor, o dito emerge diante de um pano de fundo que o faz aparecer
(...) mais importante do que se propunha (ISER, 1999a, p. 106).
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Nessa perspectiva, a literatura passa a ter papel importante na formagdo educativa do
sujeito, ja que preenche/realiza — por meio dos efeitos — esse querer humano normalmente
involuntario e, segundo Santos (2009), se mediada em sala de aula em sequéncia de textos (do
mais simples para o mais complexo) é capaz de emancipar aquele que I&. Em perspectiva
humanista, ela é instrumento de reflexdo para os docentes e € capaz de estabelecer didlogo
subjetivo que ajuda em uma espécie de construcao de si, por intermédio da escolha dos distintos
pontos de vista subsidiados pela estrutura textual e da relacdo entre os vazios do texto e o
autodesdobramento capacitado pela leitura literaria. 1sso porque,

[...] como todos os oficios humanos, o oficio da educagdo [...] ndo é redutivel ao
conjunto das competéncias para exercé-lo. Educar supde uma arte de fazer”. E mais
adiante, nos seus “vazios”, o texto literario permite ao leitor falar de si mesmo,
dialogar com outros homens, em um movimento que j4& é uma forma de

universalidade, a qual deve chegar toda educag@o que ndo se limite a “fabricar” algo
(MEIRIEU, 1999, p. 18).

A Antropologia Literaria (ISER, 1999b), divergente de outras antropologias, ndo busca
0s aspectos semelhantes entre os individuos, mas os diferentes, pois confirma o fato de cada
sujeito ser Unico, por moldar o imaginario conforme o seu repertdrio e, consequentemente, 0s

seus desejos, sejam conscientes ou ndo. Assim,

[c]oncordamos com Sbnia Bertocchi, o ensino de literatura a partir de microcontos é
capaz de produzir no estudante o gosto pela leitura, inclusive dos livros classicos, e
pela produgdo textual. Ndo entregamos em maos “inocentes” obras de Machado de
Assis, por exemplo, antes de prepararmos o terreno para que o gosto pela leitura
germine. O aluno incentivado a ler e produzir microcontos, com um projeto adequado,
poderé aprender a gostar de Machado e/ou de outros (CARVALHO, 2016, p. 38).

Destarte, professores de literatura podem utilizar microcontos e curtas-metragens de
ficcdo pensando no letramento literario, a fim de fazer os estudantes alcancarem niveis de
leitura mais avangados sem que precise se preocupar tanto com o tempo das aulas, textos
impressos ou quantidade suficiente de livros, por exemplo. Outra vantagem dos microcontos é
a oportunidade possibilitada de o/a educador/a conhecer o repertério do leitor de modo mais
direto. O que ndo se indica, porém, é permanecer apenas com estratégias e préaticas de leitura
voltadas a esse género porque, a medida que a turma avanca, textos maiores e,
consequentemente, mais complexos devem ser levados para que 0s processos de emancipacéo
se tornem ainda mais significativos.

O curta, por sua vez, comparado ao longa, pode ser utilizado sem gque tome o tempo
completo de duas aulas (hormalmente 100min.) ou fique fragmentado para a sua exibicéo ser

concluida e discutida apenas outro dia. Essas duas breves artes proporcionam vazios e quebras
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da good continuation suficientes para emancipar o sujeito leitor nessa era da tecnologia e da
rapidez.



CONSIDERACOES FINAIS

Partindo da premissa de que quanto menor a narrativa maior a possibilidade de sua
estética gerar Gestalt aberta (vazios e quebras da good continuation) em distintos niveis, caso
seja passivel de mais de uma interpretacéo, este trabalho utilizou como corpora quatro curtas-
metragens ficcionais e quatro microcontos a fim de colaborar na corroboracéo de tal hipotese.
Como procedimento metodoldgico, realizaram-se mapeamentos dessas ficcbes minimalistas,
ou seja, os fendbmenos descritos pela Teoria do Efeito Estético, de Wolfgang Iser, articulados a
teoria de Vygotsky (SANTOS, 2009), foram enfatizados a fim de mostrar suas ocorréncias no
decorrer da experiéncia.

O critério de escolha desses objetos de analise baseou-se na duragdo: microcontos que
ndo ultrapassassem duas linhas e curtas-metragens de ficcdo de até 1min.30s, além de
possibilitarem mais de uma interpretacdo. Seguem os textos escolhidos e mapeados: Sem caixado
(Adrienne Myrtes); O coroinha era o culpado (André Ricardo Aguiar); O olhar (Manoel Carlos
Karam) e 41. histéria s6 com principio e fim (Marina Colasanti). J& os curtas-metragens
dispostos a seguir sdo do Mobile Film Festival: Leo never gives up (Balint Klopfnstein-Laszlo);
Karma (Félix Dobaire e Timé Bulliard); Yes, no (Matteo Tibiletti) e Unsung Hero (Vinamra
Pancharia).

Por meio da analise advinda dos mapeamentos, percebe-se que a hipotese deste trabalho
foi corroborada. Com isso, hd a expectativa de que ele possa contribuir com futuras
investigacOes acerca do microconto e do curta-metragem de ficcdo, a exemplo de possiveis
trabalhos envolvendo esses géneros no letramento literario.

A literatura e o cinema se renovam com o passar dos séculos. H4, com o surgimento das
redes sociais, a exemplo do Instagram e do Tik Tok, novas formas de produzir tais artes e cabe
aos estudiosos acompanhé-las para assim também contribuir culturalmente. Como e por que
teorizar sobre as ficgdes breves nessa era interativa? Quais os efeitos da diferenca entre
representacdo (texto) e percepc¢éo (cinema)? Por que um video humoristico postado no Tik Tok
(ndo) é considerado um curta-metragem de ficcdo brevissima? Como o contexto afeta a nova
maneira de construir personagens, em que ha apenas um ator interpretando varios papéis e como
isso interfere na verossimilhanga? Como essas novas formas atingem a recep¢do e 0S
fendmenos de vazio e quebra da good continuation? Quais os limites fronteirigos entre o haicai
e 0 microconto? Como o0 microconto é recepcionado nas redes sociais? Essas sdo algumas

perguntas a serem (re)pensadas.
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