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Resumo

Este trabalho procura analisar uma forma escrita que, na esteira da
tradicdo moderna na América Latina — segundo Octavio Paz, uma
tradi¢do de ruptura —, comeca a fazer um ténue ruido a partir do século
XX, se intensificando ao final do mesmo e no comego do século XXI. A
pesquisa se propde a mergulhar na explosdo e na propagacdo da
microfic¢do na narrativa tendo como eixo alguns escritores e escritoras,
principalmente da América Latina. Com tal propdsito, apresentamos
possiveis caminhos que nos permitiram ler a microficcdo que parece se
reiterar na “des-generacdo”, isto é no texto cuja qualidade é ser multi-
nomeado e des-nomeado.

Plavras chave: Microficcdo, narrativa latino-americana, fragmento,
rumor, des-generacao.

Resumen

Este trabajo busca analizar una manifestacion que en los rumbos de la
tradicién moderna en América-latina — segtin Octavio Paz, una tradicion
de ruptura —, comienza a hacer un tenue ruido desde el siglo XX,
intensificandose a finales del mismo y comienzos del XXI. Este trabajo
se propone navegar en las explosiones y la propagacion de la
microficcion en la narrativa teniendo como eje algunos escritores y
escritoras, principalmente de América Latina. Con este propdsito
presentamos posibles caminos que nos permitiran leer la microficcion
que parece reiterarse en la des-generacion, esto es en el texto cuya
cualidad es ser multi-nombrado y des-nombrado.

Palabras clave: Microficcion, narrativa latinoamericana, fragmento,
rumor, des-generacion.
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INTRODUCAO

“Se eu tivesse de imaginar um novo Robinson,
ndo o colocaria numa ilha deserta, mas numa
cidade de doze milhdes de habitantes cuja lingua e
escrita ndo soubesse decifrar: ai esta, creio eu, a
forma moderna do mito.”

Roland Barthes

Neste trabalho nosso objetivo é pensar um acontecimento literario
sempre presente, embora descoberto pela critica e pelo mercado
editorial ha relativamente pouco tempo: a microficcdo. Apesar de ser
uma manifestacdo literdria praticada com muita dedicagdo desde o
comeco do século XX na América Latina, somente nas Ultimas duas
décadas desse seculo e no comego do XXI reverberou no ambito da
producdo tedrica e no mercado editorial, talvez mediada por novos
suportes como as tecnologias que permitiram e estimularam um maior
transito da forma hiperbreve.

Poderiamos dizer que as condi¢cGes materiais dadas desde o final
do século passado e 0 comeco deste provocaram maior visibilidade das
formas brevissimas. Circunstancias essas que Sa0 interessantes no
exercicio de observacdo da microficcdo, na medida em que a palavra
escrita ganha espagos em sociedades nas quais cada vez mais as
comunidades tecnol6gicas e virtuais se convertem em eixos para o

desenvolvimento cultural, econémico, politico e social em geral,
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sobretudo em paises ocidentais e capitalistas. A microficgdo que, por um
lado, hoje, parece ser parte de um mundo rapido, banal, superficial, por
outro suscita a experimentacdo com a linguagem e desta forma estimula
outras reflexfes, ndo somente sobre 0 pensamento literario ou a palavra
na ficcdo, mas também sobre nossa prépria construcdo moral e
intelectual como individuos e comunidades. Serdo estes os dois vieses
gue observaremos simultaneamente, no presente trabalho, por um lado,
as implicagdes da microficcdo em relacdo ao texto e a linguagem e, por
outro, as implicacdes com relacdo ao individuo e a comunidade que em
esséncia se erguem nos relatos.

Propomos uma busca sobre os rumos e rumores da microficcao,
na tentativa de pensar os alcances que estas construcfes literarias breves
e brevissimas tém em uma época onde a palavra parece carecer de mais
peso, e nessa leveza ela transcende. A carga do texto e da palavra na
microficcdo ndo estaria mais na sua relacdo com o acontecimento
externo e imediato, com o conhecer o fora, isto é na atadura a conceitos
puros (fechados) de género, tempo, espacgo, historia ou texto. Sua
dimens&o esta na mobilizagdo de todos estes elementos que se abrem em
uma escrita que ndo os representa de forma limpa e assim o
acontecimento ndo consiste em capturar (consumir), mas em
transformar.

Assim, nosso principal objetivo ndo sera ratificar a microfic¢do
dentro de uma ordem literaria, mas sim pensar as conota¢des que este
tipo de escrita traz nas praticas de leitura e escrita. Com tal intuito,
revisaremos varios elementos, tais como: as discussdes sobre 0 nome, as
relacbes que a microficcdo tem com o0s géneros estabelecidos, a

interacdo dos pequenos textos no horizonte da linguagem com a
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filosofia, a historia e a teoria literaria. Salientamos o vinculo construido
por meio da imagem, do espaco em branco, isto é, dos siléncios. A
experimentacdo com a palavra que ndo permanece nem no campo do
real nem do ficcional, na medida em que esses conceitos se apresentam
como estruturas definidas por discursos hegemdnicos, consolidando as
praticas sociais, delimitando a literatura e suas formas, sua criacdo e
estabelecimento. Mas como pensar a microficcdo fora de tais
paradigmas? Pensaremos a microfic¢do como uma forma que faz uso
dos elementos e estratégias literarias que tém Idgica para escritores e
leitores, ora no romance, ora na poesia, ora no conto, ora no drama, €
nesse ato (de misturar) desregula as praticas de leitura e escrita que com
0 tempo se consolidaram mediante a assimilagcdo dos géneros, dando
lugar assim a outras praticas, conforme diz o pesquisador José L.

Fernandez:

(..) La categoria de institucién literaria que
alcanzan los géneros, condicion que determina su
funcionamiento histérico de manera tal que éstos
se instauran como  auténticos  cAdigos
intraliterarios, regulando comportamientos y
percepciones acerca de como escribir y como leer;
en definitiva organizando la comunicacion
literaria entre el/la autor y la comunidad lectora a
la que se destina el texto en una determinada
época." (FERNANDEZ, 2005, s.p)

Y (..)) A categoria de instituigdo literaria que atinge os géneros, condigdo que
determina seu funcionamento histérico de forma tal que estes se instauram
como auténticos cddigos intraliterarios, regulando comportamentos e
percepcOes acerca de como escrever e como ler; em definitiva organizando a
comunicagdo literaria entre o/a autor e a comunidade leitora & que é destinado o
texto numa determinada época. (Essa e todas as outras traducdes do espanhol,
guando ndo indicado diversamente, sdo de nossa autoria)
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A microficcdo ndo é novidade se pensarmos nela como
fragmentos que percorrem e tém transitado pelo mundo literario desde
sempre. A frase, o verso, as unidades minimas, poderiamos dizer que o
mundo literario se compde de microficcbes. Em uma nota introdutdria
de A Conversa infinita. A palavra plural, Maurice Blanchot nos leva a
pensar na escrita como um acontecimento independente de sistemas
designativos sejam eles, novela, conto, poesia, ou ensaio. Diz o autor:
“Contudo, o trabalho e a pesquisa literarios — mantenhamos esse
qualificativo — contribuem para abalar os principios e as verdades
abrigadas pela literatura” (BLANCHOT, 2010, p. 8). A microfic¢do nos
traz um desconforto, uma sensac¢do de incompletude, provocando uma
suspeita de transgressdo. Assim a escrita e a leitura da microfic¢do
trazem uma natureza da linguagem onde a palavra cobra uma
transcendéncia que em outro tipo de textos é mais dissimulada,

conforme Blanchot:

Invisivelmente, a escrita é convocada a desfazer o
discurso no qual por mais infelizes que nos
acreditemos, mantemo-nos, nds que dele
dispomos, confortavelmente instalados. Escrever,
desse ponto de vista, € a maior violéncia que
existe, pois transgride a lei, toda lei e sua propria
lei. (BLANCHOT, 2010, p. 9).

E claro que neste sentido toda escrita € violenta, mas a
microfic¢do, pelo menos na cultura ocidental, revela com forca o carater

atdpico da escrita, do qual fala Barthes:

SO a escritura pode desdobrar-se sem lugar de
origem; sO6 ela pode frustrar qualquer regra
retorica, qualquer lei de género, qualquer
arrogancia do sistema: a escritura é atdpica (...)
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ela antecipa um estado de praticas de leitura e de
escritura, no qual é o desejo que circula, ndo a
dominagdo.” (BARTHES, 2001, p. 138)

Assim, interessa-nos pensar a microficcdo mais como um
movimento da palavra que coloca as dicotomias ficcdo-realidade,
poesia-narrativa, livro-obra, comeco-final, fora do discurso da diferenca
positiva que sempre sobrepde uma na outra, no lugar de pensa-la como
género independente definido e fechado. Para Lauro Zavala o que esta
em jogo na microficcdo “é o prazer cimplice de cada leitura (...). E que
talvez atinja a identidade do leitor” (ZAVALA, 2006, p. 56). Ai estaria
0 golpe de inventividade desta escrita, como uma escrita do desejo, do
impulso, do instante que consegue atingir 0 sujeito num ponto em
comum: a descontinuidade. Maurice Blanchot em A conversa infinita se
pergunta: “como escrever de tal maneira que a descontinuidade do
movimento da escrita possa deixar intervir fundamentalmente a
interrupcdo como sentido e a ruptura como forma?” (BLANCHOT,
2010, p. 37). A microficcdo se apresenta inconscientemente como
continuidade “que incomoda ao leitor e prejudica nele os habitos da
compreensdo normal” (BLANCHOT, 2010, p.37); e isto porque,
seguindo o autor de A conversa infinita, a totalidade do real, é
justamente “a impossivel continuidade do ‘real’ e do “imaginario”.
(BLANCHOT, 2010, p. 37). As formas breves no decorrer do século
XX e XXI aparecem como pequenos espacos que multiplicam e

reiteram outras literaturas e oralidades; como interrupcdes de um

2 Lauro Zavala, Ciudad de México (1954). Pesquisador da Universidade

Auténoma Metropolitana. Seus temas de interesse se enquadram nos estudos
culturais e a pos-modernidade. Em teoria literaria tem-se concentrado na
narrativa breve e semiotica teérica.
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sistema literario tradicional, sem deixar elas mesmas de fazer parte da
tradicdo. Desta maneira, para abordar a escrita brevissima na América
Latina, colocamo-nos entre o discurso sobre a narrativa abordado em “O
narrador” de Benjamin (1936) ¢ o discurso sobre a poesia tratado por
Octavio Paz em “A tradigdo do haiku” (1970). Ou seja, entre o declinio
da experiéncia e outro tipo de experiéncia; entre a poesia, a narrativa, ou
sua impossibilidade (uma vez que é nos entre-lugares que a linguagem
se mobiliza na microficcdo). Sabemos que partindo destes dois discursos
se introduz a discussdo deste ato literario em ambitos diferentes, pois
Walter Benjamin e Octavio Paz estdo olhando para a palavra e a escrita
desde posicOes tedricas diferentes e locais epistemolédgicos diversos,
aqui ndo pretendemos igualar o lugar dessas falas, ja que nosso ponto de
partida é justamente a ideia de que para pensar na microficcdo é
necessario respeitar sua natureza de fluxo.

Walter Benjamin em “O narrador” coloca a questdo do narrador
no que se refere a sua figura no mundo moderno, e com isto pensa o que
seria entdo uma narracdo no seu sentido primitivo-tradicional. O
narrador é apresentado a partir das suas experiéncias inesgotaveis, seja
na figura do camponés ou do marinheiro, ndo sendo nem informacdes
nem explicagdes, ao contrario do que ocorrera com a escrita dos jornais
e do romance, respectivamente. A narrativa, a partir da imagem que dela
se faz em “O narrador” estaria mais perto do poeta do que do
romancista, pois (0 narrador) transmite uma experiéncia que ao mesmo
tempo ndo € Unica e que pode ser experimentada pelo ouvinte de formas
diversas. Por outro lado, no romance ou na informagdo busca-se mais

comunicar a experiéncia propria e comum, contando desde um ponto
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isolado, de forma que o narrador e o leitor ndo compartilham a mesma
experiéncia.

Para Benjamin a narrativa era um trabalho artesanal que falava da
experiéncia prépria. Pela palavra o narrador procurava a Si mesmo.
Narrador e narrativa transformam-se a medida que o0 mundo e 0s sujeitos

atrelaram-se ao aparelho produtivo e tecnoldgico.

O papel da méo no trabalho produtivo tornou-se
mais modesto, e o lugar que ela ocupava durante a
narragdo esta agora vazio. (Pois a narra¢do, em
seu aspecto sensivel, ndo é de modo algum o
produto exclusivo da voz. Na verdadeira narracéo,
a mdo intervém decisivamente, com seus gestos,
aprendidos na experiéncia do trabalho, que
sustentam de cem maneiras o fluxo do que é dito.)
A antiga coordenacédo da alma, do olhar e da méo
(...) é tipica do artesdo, e é ela que encontramos
sempre, onde quer que a arte de narrar seja
praticada. (BENJAMIN,1996, p. 221)

Em dialogo com essa ideia de Benjamin, pensemos no que diz
Ricardo Piglia, ao analisar a narrativa e as caracteristicas do conto, pois
na sua analise sublinha, como para o leitor tradicional “os finais sdo
formas de encontrar sentido na experiéncia” (PIGLIA, 2004, p. 45). Em
paralelo teriamos aqui duas questbes, ambas confluindo na escrita: a
narragdo como uma experiéncia que pode ser percebida como tal através
do final; e a de tempo com relagdo a morte com o fim das personagens.
Nas consideracbes que Piglia faz acerca da narrativa de Borges, vemos
como esse autor coincidia com Benjamin no que diz respeito ao
narrador, na medida em que coloca efetivamente o desaparecimento do

narrador no romance:
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Borges considera que o romance ndo é narrativa,
porque é demasiado alheio as formas orais, ou
seja perdeu os rastros de um interlocutor presente,
a possibilitar o subentendido e a elipse, e por tanto
a rapidez e a concisdo dos relatos breves e os
contos orais.” (PIGLIA, 2004, p. 46).

O fim do narrador em Benjamim estd relacionado com o
desaparecimento do ouvinte, e a perda da experiéncia pos-guerra. A
extincdo do narrador é ao mesmo tempo a extingdo do interlocutor da
oralidade, a extingdo de um tipo de experiéncia que deve ser buscada na
escrita por ela mesma. Por aqui vamos caminhando para uma narrativa
breve que traz consigo uma experiéncia do limite e do tempo, em que:
“Né&o é o narrador oral quem persiste (...) mas a sombra daquele que o
escuta”. E de novo Piglia: ““Estas palavras, é preciso ouvi-las e nao |é-
las’, diz Borges na conclusdo de ‘A trama’, em O fazedor, e nessa frase
ressoa a altiva e resignada certeza de que algo irrecuperavel se foi.”
(PIGLIA, 2004, p. 46).

A escrita breve ndo ressuscita a figura do narrador tradicional,
mas traz & tona vestigios de sua presencga, de uma experiéncia que esta
nela mesma. Benjamim sublinha o declinio e o desaparecimento da
narrativa tradicional nas sociedades da informagdo, onde a ideia-
experiéncia da modernidade traz outras percepcbes do tempo, em que
sua perda ou aproveitamento é uma questdo central. Para W. Benjamin
de “O narrador” “metade da arte narrativa esta em evitar explica¢des”
(BENJAMIN, 1994, p. 202), em dar liberdade & imaginacdo, a
interpretacdo, liberdade que se perde na era da informagdo. Benjamin
nunca se refere & microficcdo em seu texto, mas sim as formas breves, o

gue nos leva a pensar como esta forma, além de ter seu marco na
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brevidade, e por isso, segundo o filésofo, estar moldada por valores da
modernidade como a abreviacdo, traz aspectos importantes sobre a
narrativa. Embora a microfic¢do se apresente em formato “abreviado” e
espelhada nas sociedades modernas, cada vez mais tecnoldgicas, cada
vez mais produto/produtoras do mundo informético e informativo, ndo
refletem simplesmente a busca pela rapidez e a precipitacdo. A
microficcdo se afasta da percepgdo linear do tempo, da percepgédo
positiva de progresso e de evolugdo, e enfrenta uma série de problemas
ao ser pensada a partir de determinadas formas e géneros. Seguir a
leitura da narrativa por este viés permite abrir caminhos para pensar um
tipo de escrita que, embora em alguns casos esteja na dindmica da
producdo e reproducdo massiva e instrumentalizada, provoca justamente
outro tipo de experiéncia, uma experiéncia que atinge o0 que nos
constitui. Nao se trataria da experiéncia do saber-conhecer-informar,
mas de pdr em xeque nosso entendimento e a nds mesmos, diferente do
romance, do conto, do ensaio e até de formas breves, conforme
colocadas por Benjamim, como quase ruinas da narrativa que se
localizam dentro de um “saber” ler-escrever, pelo que permaneceriam
exteriores, impassiveis. Mais como experimento do que como
experiéncia. A microfic¢do como uma escrita “desconhecida” amplia o
espaco de abertura para a possibilidade de experiéncia, na medida em
que ainda ndo estaria estabelecido seu status dentro do estabelecimento
da arte literaria.

Deve-se considerar que a experiéncia aqui ndo estaria delimitada
pelos conceitos que dela surgem na ciéncia moderna a qual transforma a
experiéncia como parte do método cujo intuito é se apropriar e dominar

0 mundo (externo). Para Walter Benjamin a experiéncia tinha mais a ver
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com uma transformacdo do individuo mesmo, ndo se trataria mais do
que passa (fora), mas do que nos passa.

A partir desta perspectiva, vemos a mudanca da(s) narrativa(s) no
decorrer do século XX, paralelamente as metamorfoses da ideia de
morte e tempo. Tais mudangas sdo apresentadas em “O narrador” ndo
somente como “um sintoma de decadéncia”, mas COMO UM Processo
longo cujo efeito é simultdneo as mudancas das forcas produtivas na
sociedade. Essa expulsdo gradual da narrativa ndo € vista como um
acontecimento tragico, pois, Benjamin dird que com o declinio do
narrador simultaneamente se “da uma nova beleza ao que esta
desaparecendo” (BENJAMIN, 1994, p. 201). Pensemos entdo em outras
formas de narrar, como vemos na narrativa de Borges quando privilegia
0 breve, sobre isto diz Piglia: “A presenga de quem escuta o relato é
uma espécie de estranho arcaismo, mas o conto como forma sobreviveu
porque levou em consideracdo essa figura que vem do passado”
(PIGLIA, 2004, p. 46).

A microficcdo, como se vé, tem um vinculo forte com a narrativa,
mas nela também ha rumores de poesia. Vejamos esta outra carateristica
fundamental. Octavio Paz, se referindo ao haicai no ocidente, vé na
cultura japonesa uma procura por outro estilo de vida, outras visdes ndo
s de mundo, mas do transmundo. Paz também dir4 que o Japdo, mais
do que uma escola doutrinaria de sistemas ou filosofias, tem sido para
ocidente uma escola de sensibilidade, entendida ndo com o mero
sentimento, mas como o lugar entre 0 pensamento e a sensagdo, entre o

sentimento e a ideia:

Los japoneses usan la palabra kokoro: corazon.
Pero ya en su tiempo José Juan Tablada advertia
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que era una traduccion engafiosa: "kokoro es mas,
es el corazén y lamente, la sensacion y el
pensamiento y las mismas entrafias, como si a los
japoneses no les bastase sentir consolo el
corazon". Las vacilaciones que experimentamos al
intentar traducir ese término, la forma en que los
dos sentidos, el afectivo y el intelectual, se funden
en él sin fundirse completamente, como si
estuviese en perpetuo vaivén entre uno y otro,
constituye precisamente el sentido (los sentidos)
de sentir’. (PAZ, 1971, para. 4).

Nesta perspectiva também se desloca outra nogdo de estética na
escrita do breve. E aqui estaria presente o espirito da narrativa a que
fazia referéncia anteriormente Benjamin, pois € uma experiéncia que

modela estas formas e sua recepcao:

Esa imperfeccion, como se ha visto, no es
realmente imperfecta: es voluntario
inacabamiento. Su  verdadero nombre es
conciencia de la fragilidad y precariedad de la
existencia, conciencia de aquel que se sabe
suspendido entre un abismo y otro. El arte
japonés, en sus momentos mas tensos y
transparentes, nos revela esos instantes -porque
son s6lo un instante- de equilibrio entre la vida y
la muerte. Vivacidad: mortalidad®. (PAZ, 1971,
para. 5)

¥ Os japoneses usam a palavra kokoro: coracio. Mas ja em sua época José Juan
Tablada advertia que era uma tradugdo enganosa: “Kokoro ¢ mais, é o coragdo e
a mente, a sensacdo e 0 pensamento e as proprias entranhas, como se aos
japoneses ndo lhes bastasse sentir s6 o coragdo”. As vacilagdes que
experimentamos ao tentar traduzir esse termo, a forma em que os dois sentidos,
o afetivo e o intelectual, nele se fundem sem fundir-se completamente, como se
estivesse em perpétuo vaivém entre um e outro, constitui precisamente o sentido
(os sentidos) de sentir. (PAZ, 1990, p. 171).

* Essa imperfeicdo, como j& se viu, ndo é realmente imperfeita: é voluntéario
inacabamento. Seu verdadeiro nome é consciéncia daquele que se sabe perdido
entre um abismo e outro. A arte japonesa, em seus momentos mais tensos e
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Segundo Paz, o haicai trafega pela linguagem da cidade e pela
linguagem da rua, da mesma forma que aconteceu nas revolugdes
poéticas ocorridas no ocidente (no romantismo e no modernismo), isto
como uma dessublimacdo da poesia a qual vai dando espaco para 0
reconhecimento de outras formas como reitera¢fes reconfiguradas de
diversas tradicbes. Paz chama linguagem do século estas irrupcdes de
carater critico da poesia nas letras ocidentais, 0 que parece ser uma
manifestacdo que supera o localismo. Em 1918 José Juan Tablada, poeta
mexicano e um dos primeiros que vai trazer a tradicdo do haicai a
América Latina, publica Al sol y bajo la luna, livro que recebe um
prélogo em verso de Leopoldo Lugones, escritor argentino, que depois
também incursionard na microficcdo. Mais tarde viriam outras
publicacbes onde foi cada vez maior o espaco para o haicai. Entre as
mais lembradas destas intervencOes estariam as de Vicente Huidobro
com publicacdes em espanhol e francés, como indicador da mudanca
gue experimentava a poesia em lingua espanhola a partir do contato com
as pequenas formas japonesas. Finalmente, Paz vé neste movimento
deslocador um estimulo para a literatura e em especial para a poesia, que
estendeu assim seus limites, ndo simplesmente como uma mera

influéncia, pois o haicai no novo mundo teria suas préprias conotagdes:

Los poetas jovenes descubrieron en el haiku de
Tablada el humor yla imagen, dos elementos
centrales de la poesia moderna. Descubrieron
asimismo algo que habian olvidado los poetas de
nuestro idioma: la economia verbal y la

transparentes, revela-nos esses instantes — porque sdo apenas um instante- de
equilibrio entre a vida e a morte. Vivacidade, mortalidade. (PAZ, 1990, 172).



21

objetividad, la correspondencia entre lo que dicen
las palabras y lo que miran los ojos®. (PAZ, 1971,
para. 13)

Com o desaparecimento da narrativa tradicional e a busca de
outras formas de ser/narrar pela escrita surgem outros caminhos pelos
quais, de uma forma ou de outra, o olhar para a brevidade, e para as
formas curtas, transcende associagfes com a técnica, a mecanica e, a
abreviacdo préatica. O pequeno comeca a ser associado com outro tipo de
beleza, e de estética, pois “A medida que cada vez mais o grandioso, o
monumental pode ser associado a arte dos vencedores, de impérios
autoritarios, (...) é justamente no cotidiano, no detalhe, no incidente, no
menor, que residird o espaco da resisténcia, da diferenga.” (LOPES,
2006, p. 173).

Um haicai de um discipulo de Basho, poeta japonés, traduzido
por Paz e usado pelo mesmo autor para exemplificar a falsa
simplicidade da palavra no haicai, pode ser utilizado aqui para mostrar

essa outra comunicabilidade da experiéncia:

Cima de la pefia:
alli también hay otro
huésped de la luna.

¢En qué pensaba cuando lo escribid?, le preguntd
Basho. Contest6 Kyorai: Una noche, mientras
caminaba en la colina bajo la luna de verano,
tratando de componer un poema, descubri en lo
alto de una roca a otro poeta, probablemente

® Os poetas jovens descobriram no haiku de Tablada o humor e a imagem, dois
elementos centrais da poesia moderna. Descobriram também que algo fora
esquecido pelos poetas de nosso idioma: a economia verbal e a objetividade, a
correspondéncia entre 0 que as palavras dizem e o que os olhos contemplam.
(PAZ, 1990, 182).
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también pensando en un poema. Basho movi6 la
cabeza: Hubiera sido mucho més interesante si las
lineas: "alli también hay otro/huésped de la luna"
se refiriesen no a otro sino a usted mismo. El tema
de ese poema deberia ser usted, lector®. (PAZ,
1990, p. 1984).

A partir das reflexdes benjaminianas sobre a narrativa e do
rastreio de Octavio Paz das formas poéticas japonesas, vejamos que €
possivel pensar o estimulo da microficcdo em nossos dias,
desenvolvendo-se fecundamente no século XX na América Latina,
evidenciando questdes problematicas colocadas pela critica e pela
escrita.

Tais questdes motivam este trabalho, com o intuito de dizer sobre
as condigbes materiais que influenciam a forma breve e os elementos
gue entremeiam sua construcdo entre o filosofico, o histérico, o
fantastico e o literario na escrita, especialmente na América Latina.
Apresentamos um breve panorama da escrita breve na primeira parte,
destacando a relacdo entre a microficcdo e o fantastico, entre a escrita
breve e algumas abordagens do arquivo. Na segunda parte, traremos
algumas abordagens que parecem apropriadas para escutar 0s rumores
da microficcdo na América Latina, como a sua relagdo com o fragmento,
a fotografia, a patafisica e o Oulipo. Finalmente, buscando sintetizar o

fio condutor deste trabalho, traremos duas vozes que na microfic¢do

 Em que pensava quando escreveu? Perguntou-lhe Bashd. Respondeu Kyora:
uma noite, enquanto caminhava na colina sob a lua de verdo, tratando de
compor um poema, descobri no alto de um rochedo outro poeta provavelmente
também pensando em um poema. Bashé moveu a cabeca: Teria sido muito mais
interessante se as linhas: “ali também ha outro/ hospede da lua” se referissem
ndo a outro, mas a ti mesmo. O tema desse poema deveria ser vocg, leitor.
(PAZ, 1990, 184).
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foram justamente por dois vieses que sdo: a reflexdo da escrita e do
texto sobre si mesmos com Ana Maria Shua, em Fendmenos de circo; e
0 impacto desta escrita na vida cotidiana e nos discursos hegeménicos
da arte, da vida e da comunidade, com Pia Barros, escritora chilena, em
Llamadas perdidas.

Consideraremos a intervencao desta narrativa na consolidagdo de
novos espacos que integram as dindmicas da sociedade atual e 0 mundo
literario. Com tal intuito, faremos um percurso teérico com o objetivo de
contextualizar a forma breve na América Latina e suas possiveis
conotagBes. Nos primeiros capitulos, sempre que necessario, a fim de
ilustrar e exemplificar traremos outros escritores e escritoras de
microficgdes, de diversos paises da América Latina. Sem a pretenséo de
abarcar exaustivamente todo o panorama, pretendemos observar
mediante alguns trabalhos desde a teoria e a ficcdo a presenca da
microficcdo na escrita entre os século XX e XXI na América Latina.

Diante da microfic¢do, o leitor pode experimentar uma mistura de
prazer e estranhamento, isso se deve, de certa forma, a impoténcia
conceitual ante aquelas narrativas que parecem suspender a palavra, nao
obstante proporcionem o deleite do inesperado. Por esta razdo e sem a
intencdo de cair na mera repeticdo de um discurso tedrico, no que diz
respeito ao estatuto literario da microficgdo, levantaremos as vozes de
tedricos que desenvolveram importantes estudos sobre o tema, em sua
maioria autores hispano-americanos. Isso com o intuito de abrir um
caminho polifénico ao mesmo tempo em que delimitamos o marco
conceitual. Esta escolha ndo resulta tanto de um capricho, mas sim da
constatacdo de uma marcada tradicdo que paises hispano-americanos

tém na escrita breve. Razdo pela qual serdo citados em sua maioria
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estudos originais em lingua espanhola, como os de Dolores M. Koch,
Lauro Zavala, Violeta Rojo, David Lagmanovich, Rosalba Campra,
Pampa Aran, David Roas, entre os principais’.

Ademais entraremos nestas narrativas pensando 0 texto, o
fragmento, a imagem e o siléncio como elementos que nos permitirdo ir
além de uma classifica¢do formal, abordando a microficcdo ndo somente
como espaco de tensdes tedricas no que diz respeito ao estatuto
genérico, mas primordialmente como lugar, como espaco literario (a
partir de Blanchot), que nos levam a diversas relagdes com a palavra
saindo das légicas comuns da leitura e da escrita. Porque, quica, é na

narrativa breve que a palavra plural® gera mais desconforto.

" Estes tedricos, entre criticos e escritores tém-se interessado pela analise das
formas brevissimas. Além deles, no decorrer do texto se faz referéncia a outros
tedricos que, ainda que em menor medida, ttm mergulhado na microficgéo.

® Esta palavra entendida como falta, a ambiguidade, que vai mudando e
elaborando seu préprio espago, sem se esgotar.
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1 A MICROFICGCAO: UM PANORAMA

1.1 Tracos e rastros do breve

Comecemos lembrando uma das publicagdes mais relevantes,
como evidéncia sintomatica de um movimento que comeca a revelar-se
na escrita ficcional e nos estudos da narrativa breve na América Latina.
Trata-se do trabalho, em conjunto, de Jorge Luis Borges e Bioy Casares,
publicado em 1953, Cuentos breves e extraordinarios. Antologia de
microficgdes e fragmentos de diversas linguas, culturas e épocas, o texto
esta composto por pequenas narragdes, mas de grandes dimensdes, por
seu impacto na literatura e nos estudos literarios do momento. Eis a

breve apresentacdo dos escritores:

Uno de los muchos agrados que puede suministrar
la literatura es el agrado de lo narrativo. Este libro
quiere proponer al lector algunos ejemplos del
género, ya referentes a sucesos imaginarios, ya a
sucesos histdricos. Hemos interrogado, para ello,
textos de diversas naciones y de diversas épocas,
sin omitir las antiguas y generosas fuentes
orientales. La anécdota, la parabola y el relato
hallan aqui hospitalidad, a condicién de ser
breves. Lo esencial de lo narrativo esta, nos
atrevemos a pensar, en estas piezas; lo demas es
episodio ilustrativo, analisis psicolégico, feliz o
inoportuno adorno verbal. Esperamos, lector, que
estas paginas te diviertan como nos divirtieron a
nosotros. J.L.B.y A.B.C., 29 de julio de 1953.°

® Um dos muitos prazeres que pode subministrar a literatura é o prazer do
narrativo. Este livro quer propor ao leitor alguns exemplos do género referentes
a fatos imaginarios e historicos, Para isto, temos interrogado textos de diversas
nagdes e de diversas épocas, sem omitir as antigas e generosas fontes orientais.
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A escolha dos textos, neste caso, estd motivada por um gosto pela
narrativa essencial, sem “episodios ilustrativos ou analise psicolégicas”,
assim a narrativa breve reafirma-se deslocando tempos, espacos e com
eles a transgressdo das estruturas tradicionais. Ja a ideia de antologia se
afasta do que tradicionalmente entendemos, pois nao se busca fazer uma
classificacdo canonica. Estes escritores escolhem textos originalmente
breves, mas também desmembram/interferem em outros, trazendo
fragmentos: “a peca-parte” é vista como o essencial, o resto como
adorno verbal.

Neste sentido, a pesquisadora Italiana Giovanna Minardi*, no
estudo sobre as microficcdes de Augusto Monterroso™, diz que o
fragmento na microficcdo ndo mantém o carater evocativo romantico,
mas sim um carater desestabilizador, sombreado e indagador que
desestrutura certezas, remove hierarquias da “monolitica autoridade do
sistema total” (MINARDI, 2013, p. 3), gerando, portanto, novos
vinculos e descontinuidades. Eis a relevancia da publicacdo de Casares e
Borges para o breve na narrativa. Por outro lado, a antologia inclui

textos dos préprios autores (Borges e Casares), mas assinados com

A anedota, a pardbola e o relato encontram aqui hospedagem, a condicdo de
serem breves. O essencial do narrativo estd, atrevemo-nos a pensar, nestas
pecas; o resto é episoddio ilustrativo, analise psicolégico, feliz o inoportuno
enfeite verbal. Esperamos, leitor, que estas paginas te divirtam como divertiram
anos.

Texto digitalizado, disponivel online em:
https://treseso.files.wordpress.com/2010/11/jorge-luis-borges-y-a-bioy-casares-
cuentos-breves-y-extraordinarios.pdf (Sem numeragao de péagina)

19 pesquisadora italiana, especialista no conto hispano-americano.

' MINARDI, Giovanna. Los microrrelatos de Augusto Monterroso: uma
lectura anticanonica de la fabula. Artigo  on-line.  Em:
http://orillas.cab.unipd.it/orillas/articoli/numero_2/05Minardi_rumbos.pdf


https://treseso.files.wordpress.com/2010/11/jorge-luis-borges-y-a-bioy-casares-cuentos-breves-y-extraordinarios.pdf
https://treseso.files.wordpress.com/2010/11/jorge-luis-borges-y-a-bioy-casares-cuentos-breves-y-extraordinarios.pdf
http://orillas.cab.unipd.it/orillas/articoli/numero_2/05Minardi_rumbos.pdf
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pseuddnimos, confundindo escritor-tradutor e, jogando com a ideia de
traducdo: vista como outra escrita e ndo s6 como uma “copia”. A
mistura de formas neste texto coloca questfes sobre a escrita circular, o
palimpsesto, a ideia de livro, a autoria, € até sobre a forma de fazer
histéria da literatura. Ndo se trata, entdo, de catalogar uma forma
literaria, pois por tras da microficcdo ha um movimento que transcende
0s juizos tedricos classificatdrios e fechados.

Pampa Aran, professora e pesquisadora argentina e que
contextualiza a obra borgeana no fantastico — e lembremos, guardando
as proporgdes, o favoritismo de Borges pela forma curta — vé-la dentro
de um movimento poético e politico na medida em que intervém no
sistema artistico dos géneros narrativos vigentes no momento. Esses
géneros, por sua vez, sdo intermediados pelas condi¢Bes da época como,
por exemplo, a presenca de importantes editoras e suas maultiplas
estratégias de publicacdo (novos formatos que incorporam traducdes,
antologias e colecfes, movimento promovido pela modernizagdo de
Buenos Aires e 0 avanco do jornalismo cultural). Acrescente-se a isso 0
impacto da arte cinematogréafica, na formagdo de um imaginario urbano
e na criagdo das obras de escritores como Jorge L. Borges, Bioy
Casares, Horacio Quiroga e Roberto Arlt. (ARAN, 2000)."

Aran pensa este movimento particularmente na regido rio-
platense, e este caminho coincide com outro filho da mesma agitacédo
poética da época, Julio Cortazar, que, desde sua experiéncia de leitor e

escritor, traca algumas caracteristicas que marcardo a literatura ficcional

2 ARAN, Pampa. La rigurosa magia del fantastico borgeano. Universidade
Nacional de Cordoba, Argentina. Texto on-line, sem paginagdo.
http://pendientedemigracion.ucm.es/info/especulo/numerol15/fan_borg.html


http://pendientedemigracion.ucm.es/info/especulo/numero15/fan_borg.html
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nessa mesma regidao. Essas carateristicas nos interessam na medida em
gue podemos lé-las como antecedentes da narrativa breve, que estoura,
pelo menos na alvorada do breve, particularmente no Cone Sul e mais
ainda na regido do Rio da prata. Por outro lado, Cortéazar, junto com os
escritores antes nomeados por Aran, sem se dedicar exclusivamente a
narrativa brevissima, conflui mais tarde nela, configurando recursos ndo
sO textuais, mas também imagéticos, filosoficos, criticos e ficcionais, os
quais posteriormente serdo utilizados pelos escritores de microfic¢des
no comeco do século XXI.

Nas conferéncias “O estado atual da literatura na América
Hispanica” (1978); “A literatura latino-americana a luz da historia
contemporanea” (1980) e “Realidade e literatura na América-latina”
(1980), textos reunidos em sua Obra critica, Cortazar coloca a questdo
do estado da literatura, especialmente na Argentina e seus vizinhos. Da
mesma forma que Aran, entre outros escritores e criticos, Cortazar
encontra a literatura da Ameérica Latina configurada nos termos do
fantastico. A respeito disso, a pesquisadora Miriam Di Gerénimo, em
seu estudo sobre Julio Cortdzar, Narrar por knock-out. La poética del
cuento de Julio Cortazar, diz que o autor, da mesma forma que Borges
quebra a l6gica discursiva da modernidade. Podemos entdo considerar
estes critérios para pensar a microficcdo e assim ver como este recurso
ja tem em si a dimensdo fantastica como fator que lentamente leva o
leitor e o escritor a dar as costas a ldgica e normatizagdo do que seria
real, por conseguinte, a desestabilizar tal conceito (do real). Portanto
reiteramos estas leituras como chaves nos esforcos para entender o

micro, tanto a partir do espago do escritor quanto do leitor.
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No percurso da leitura das conferéncias, vemos que uma das
carateristicas colocadas em primeiro lugar é justamente a marginalidade
que tinha o fantastico na literatura inglesa e norte-americana, que via a
realidade como a “terra prometida”, enquanto para os latino-americanos,
segundo Cortazar, haveria um convivio com o fantastico, 0 méagico, o
espiritual, o maravilhoso™®. Assim, a realidade n#o teria privilégios, isto
ndo em razdo de uma particular condicdo territorial, mas pela
sensibilidade mental diante destes elementos que, além de sua efetiva
presenca, nos oferecem brevemente irrupcdes rapidas do fantastico: “Na
maioria dos casos tal irrupcdo do desconhecido ndo passa de uma
sensacdo terrivelmente breve e fugaz de que existe um significado, uma
porta aberta para uma realidade que se confere a n6s, mas tristemente,
n&o somos capazes de aprender”. (CORTAZAR, 2001, p. 90).

Assim, o leitor sensivel identificaria claramente o “estranho” ndo
como uma imagem, mas como um sentimento. Consequentemente o
entendimento é de outro tipo, dificultando em grande medida a traducéo
dessa situacdo, isto é, transforma-la em termos l6gico-discursivos,
gerando a necessidade dos escritores de “explicar” aquela reverberacéo
“como uma for¢a que ndo reside tdo somente na qualidade narrativa,
mas também num impulso que parece proceder de regies escuras da
psique” (CORTAZAR, 2001, p. 193). Cortazar pensara a literatura da

3 N&o nos detemos na definicdo destes elementos, pois o foco aqui n&o é uma
historia literaria, somente pretendemos contextualizar um fragmento espago-
temporal e discursivo, em dialogo com outros momentos da historia. Num
possivel rastreio ndo da microfic¢do como forma definida e fechada, mas de
indicios, de rastros do que hoje reverbera nas palavras latino-americanas. Dessa
forma também preferimos manter o tom da fonte, pois Cortazar se esforca por
falar principalmente como leitor e para leitores, que entendem justamente essa
linguagem, des-localizada em seu comeco.
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América Latina como um eterno questionar-se, uma literatura que nos
oferece perguntas, portas que conduzem a outras portas e novas
perspectivas do real, justamente pelo seu carater descontinuo.

Alguns escritores destacados por Cortazar, além de Borges, séo
inovadores na forma breve, como Silvina Ocampo e Enrique Anderson
Imbert, dois dos menos conhecidos, mas muito relevantes no quadro da
narrativa cada vez mais curta. Nesses autores o real e irreal ndo existem,
pois o fantastico, como movimento intersticial, ndo é uma apari¢do
cortante e divisoria. Esse movimento abre passo e perpassa O
mecanismo binario real-irreal, colocando-se segundo Cortazar como um
terceiro olho, que se abre desde os anos vinte do século passado num
continuo movimento do fantastico, servindo-se de palavras que
procuram capturar 0 momento terrivel, breve e fugaz da prdpria
linguagem. Assim, a microficcdo acontece como rastro fugaz dessa
tentativa.

Ainda, segundo Cortazar, a prépria influéncia do gético classico
sobre o fantastico no novo mundo, e especificamente no Cone Sul, teria
tomado outros rumos, por exemplo, o de uma engrenagem do acaso.
Criticos como Silviano Santiago, que pensa o discurso latino-americano
a partir da incorporacdo no Brasil e na América-Latina do pensamento

europeu, vé-lo, em geral, como:

Entre o sacrificio e 0 jogo, entre a prisdo e a
transgressdo, entre a submissdo ao codigo e a
agressdo, entre a obediéncia e a rebelido, entre a
assimilacdo e a expressao — Ali nesse lugar
aparentemente vazio, seu templo e seu lugar de
clandestinidade, ali, se realiza o ritual antropéfago
da literatura latino-americana. (SANTIAGO,
2000, p. 26).
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Podemos situar a microficcdo num movimento antropofagico
entre o gdtico e o fantastico na América Latina, pois ela vai tomando
lugar nas margens. Vejamos uma microficcdo de Anderson Imbert na
qual lemos o entre lugar, neste caso entre 0 humano e o divino, entre o
segredo e a violenta busca do conhecimento e entre as maos do homem
morto que se convertem nas asas do anjo humilhado, (imagens essas que
nos sugerem diversas outras). Por que ndo pensar na ditadura? Na
tortura? Na escrita como transgressdo lida nas maos violentamente
arrancadas do corpo, talvez numa imagem poética cristd do sacrificio
pela verdade? Imbert nos apresenta uma realidade na qual acreditamos;
a escola, o professor, os alunos e, por conseguinte a irrup¢do de outro

real. Imagens poéticas e comuns que se juntam para nao se separar.

Las manos - Enrique Anderson Imbert (1910-
2000)

En la sala de profesores estdbamos comentando
las rarezas de Céspedes, el nuevo colega, cuando
alguien, desde la ventana, nos avisé que ya venia
por el jardin. Nos callamos, con las caras atentas.
Se abrid la puerta y por un instante la luz plateada
de la tarde flame6 sobre los hombros de Céspedes.
Salud6 con una inclinacion de cabeza y fue a
firmar. Entonces vimos que levantaba dos manos
erizadas de espinas. Traz6 un garabato y sin mirar
a nadie salié rapidamente. Dias més tarde se nos
aparecioé en medio de la sala, sin darnos tiempo a
interrumpir nuestra conversacion. Se acerco al
escritorio y al tomar el lapicero mostré las manos
inflamadas por las ampollas del fuego. Otro dia -
ya los profesores nos habiamos acostumbrado a
vigilarselas- se las vimos mordidas, desgarradas.
Firmé como pudo y se fue. Céspedes era como el
viento: si le habldbamos se nos iba con la voz.
Pas6 una semana. Supimos que no habia dado
clases. Nadie sabia donde estaba. En su casa no
habia dormido. En las primeras horas de la
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mafiana del sabado una alumna lo encontr6
tendido entre los rododendros del jardin. Estaba
muerto, sin manos. Se las habian arrancado de un
tirén. Se averigu6 que Céspedes habia andado a la
caza del arcangel sin alas que conoce todos los
secretos. Quizd Céspedes estuvo a punto de
cazarlo en sucesivas ocasiones. Si fue asi, el
arcangel debié de escabullirse en sucesivas
ocasiones. Probablemente el arcangel cre6 la
primera vez un zarzal, la segunda una hoguera, la
tercera una bestia de fauces abiertas, y cada vez se
precipitd en sus propias creaciones arrastrando las
manos de Céspedes hasta que él, de dolor, tuvo
gue soltar. Quiza la ultima vez Céspedes aguantd
la pena y no soltd; y el arcangel sin alas volvid
humillado a su reino, con manos de hombre
prendidas para siempre a sus espaldas celestes.
iVaya a saber!™

! Na sala de professores estdvamos comentando as bizarrices de Céspedes, 0
novo colega, quando alguém, desde a janela, nos avisou que ja vinha pelo
jardim. Ficamos calados, com as caras atentas. Abriu-se a porta e num instante a
luz prateada da tarde flamejou sobre os ombros de Céspedes. Cumprimentou
com inclinagdo de cabega e foi assinar. Entdo vimos que levantava duas maos
cobertas de espinhos. Rabiscou e sem olhar a ninguém saiu rapidamente. Dias
mais tarde apareceu no meio da sala, sem nos dar tempo a interromper nossa
conversagdo. Acercou-se da escrivaninha e ao pegar a caneta mostrou as maos
inflamadas por bolhas do fogo. Outro dia — j& os professores haviamos nos
acostumado a vigiar-lhe as méos — vemo-las mordidas, desgarradas. Assinou
como deu e foi embora. Céspedes era como o vento: se lhe faldvamos se nos ia
com a voz. Passou uma semana. Ficamos sabendo que néo tinha dado aulas.
Ninguém sabia onde estava. Em sua casa ndo tinha dormido. Nas primeiras
horas da manh& no sdbado uma aluna o encontrou jogado entre as plantas do
jardim. Estava morto, sem médos. Tinha-las arrancado de um pux&o. Averiguou-
se que Céspedes havia andado a caca do anjo arcanjo sem asas que conhece
todos os segredos. Tal vez Céspedes tenha chegado quase a cagé-lo em
sucessivas ocasifes. Provavelmente o arcanjo criou na primeira vez um sarcal, a
segunda uma fogueira, a terceira uma besta de fauces abertas, e toda vez
precipitou-se nas suas proprias criacdes arrastrando as maos de Céspedes até
que ele, de dor, teve que soltar. Qui¢a a ultima vez Céspedes aguentou a pena e
n&o o soltou; e o arcanjo sem asas voltou humilhado a seu reino, com mé&os de
homem prendidas para sempre a suas costas celestes. V& ha saber!
Texto disponivel on-line.
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Em “Pulsion” de Pia Barros, as imagens se fundem ainda mais:

El viene caminando por mi grito, él corre ya
arrancado por mi grito, él se arrastra obsesionado
porque no sabe que repta por la lengua de mi
grito. Y lo espero. (BARROS, 2006, p. 92)."

A partir de escritores anteriores, contemporaneos e posteriores a
Borges, esta caracteristica se enfatiza, marcando o breve. A maioria
destes escritores mais tarde escreverdo microficcBes (e 0s que nao
chegaram ao micro, pelo menos mergulharam no breve'). Com a
brevidade acontece o desdobramento de siléncios, imagens, tempos;
encaminhando para o0 encontro com a palavra e a literatura ndo de uma
forma tradicional, mas: “Como se vai aos encontros mais essenciais da
existéncia, como se vai ao amor e por vezes a morte, sabendo que fazem
parte indissolavel de um todo e que um livro comeca e termina, muito
antes e muito depois de sua primeira e ultima palavra”. (CORTAZAR,
2000, p. 212).

Vemos que, desde Contos breves e extraordinarios, a escrita
breve aparece paralelamente ao extraordinario, como um fenbmeno que
chama a atencdo da critica literaria sobre a América Latina, (com o olhar
na microficcdo), a partir dos anos 70-80, ainda que timidamente. Porém,
percebemos que o peso cultural do canone ainda é enorme, de tal forma

gue a microficcdo permanece num ambito marginal, pelo menos dentro

!> Ele vem caminhando pelo meu grito, ele corre j& arrancado por meu grito, ele
se arrastra obcecado porque ndo sabe que repta pela lingua de meu grito, e 0
espero.

18 A diferenca entre 0 micro e o breve é de extensdo textual, pois nos anos vinte
podia-se denominar como breve um texto de uma pdagina, hoje é preciso
diferencia-lo do micro, pois com o surgimento de textos cada vez mais curtos a
palavra breve ndo daria conta.
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da academia, onde o centro continua sendo a “obra” e ndo o texto plural.
Deste modo a microficgdo em nosso continente se localiza nas margens
de um movimento em que a palavra torna-se texto(s) que ndo se ajustam
a nenhum discurso especifico de género, pelo que aparecerdo como uma
reverberagdo “des-generada” (ROJO, 2009). Dessa forma, surgem como
textos-experiéncias, isto € mais como experiéncia criadora do que como
forma criada. Dolores Koch em seus estudos dird que esta escrita
minima é subversiva e perturbadora, pois, nela se mobilizam relagdes
diversas com a palavra que se desprende a saltos, palavra descontinua,
instante quase onirico, lugar em que, segundo Cortazar, temos mais em
comum uns com os outros do que quando estamos acordados. Ainda que
as formas breves tenham promovido ruidos na forma canénica da
escrita, como é o caso dos escritores mencionados, ndo encontra

protagonismo no canone como forma consolidada.

1.2 Sobre o termo.

Evidencia-se certa perturbagdo quando se pretende mapear e
registrar esta forma literaria. N&o obstante, existem trabalhos que
objetivam esclarecer os termos microficcdo, microrrelato e microtexto,
por serem 0s mais abrangentes e usados na denominacdo do breve.
Esses trabalhos coincidem claramente em ressaltar a brevidade como
caracteristica comum da microficcdo. Como se vera, varios(as) dos(as)
pesquisadores(as) aqui citados(as) expdem as mesmas caracteristicas
sobre a microficcdo, porém dando-lhe nome diferente. Em outros casos,
usaram 0 mesmo nome para mencionar diversas carateristicas sobre

estas formas curtas. Esses entrecruzamentos refletem a dificuldade que
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ha em classificar definitivamente o microficcional. Aqui revisaremos
algumas dessas pesquisas numa leitura da microficcdo que reivindica
sua estrutura madvel, inapreensivel e camalednica.

Partindo do estudo que faz David Lagmanovich, critico e também
microficcionista argentino, o microrrelato faria parte da microficcédo
gue, por sua vez, € um microtexto. Mas nem todo microtexto é
microficcdo nem toda microficcdo € microrrelato. Vejamos algumas
consideracgdes a partir de Lagmanovich.

A microficcdo seria qualquer texto brevissimo de caréater ficcional
gue ndo necessariamente conta uma historia estruturada com
personagens, comeco ou final. Assim, muitos textos breves pertencem a
microficgdo em geral, isto é: poema em prosa, vinheta, chiste, aforismo,
anedota. Tanto o microconto quanto o microrrelato interagem com estas
outras formas mencionadas. Nesse sentido, para que um microtexto seja
uma microficcdo, é necessario que contenha uma funcdo estética, e
guando a microficcdo conta uma histéria entdo teriamos ai um
microrrelato, que por seu carater narrativo explicito se localizaria no
ciclo tradicional da narrativa, isto é: romance — novela — conto —
microrrelato. (LAGMANOVICH, 2006, p. 25-26). Por outro lado, a
microficcdo pode se movimentar nestas regides sem ser determinada por
elas, pelo contrério, neste sentido, a microficgdo aparece como elemento
primario que poderia ser contornado, seja como microconto ou como
microrrelato.

Violeta Rojo,"’ em razdo da carateristica principal da

microfic¢do, ou seja de ndo estar determinada como espago que contém

" Doutora, professora e pesquisadora. Universidade Central de Venezuela.
Especialista na forma breve.
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elementos definidos desde algum género tradicional, vé a microfic¢cdo
como um (outro) género proteico e multiforme. Assim deparamo-nos
com um pequeno espaco no qual, pela convergéncia de diversas formas,
ainda nao se consolida em uma Unica denominagdo. Os microrrelatos e
microcontos compartilham ndo sé da brevidade, mas também da
independéncia textual, diferentemente das microficcdes, que podem
fazer parte de um conjunto narrativo, por exemplo, textos compostos
fragmentariamente como em Julio Cortazar Historia de cronopios y de
famas (1963), ou como em Eduardo Galeano®®, Patas arriba: a escuela
del mundo al revés (1998), Fendmenos de circo de A. Maria Shua
(2010). No caso do Brasil, podemos pensar nas Memdrias sentimentais
de Jo&o Miramar, de Oswald de Andrade.

Encontramos também  microrrelatos que, apesar de
independentes, tém um fio quase invisivel amarrando-os. Esta forma é
denominada por Zavala como fractais, isto é, uma existéncia de um todo
formado por fragmentos que embora possam ser lidos no conjunto
podem ser independentes. Por outro lado encontramos também, como na
antologia de Bioy Casares e Borges, microrrelatos que, ainda que juntos
num mesmo texto, mantém independéncia narrativa total.

Por outro lado, para Dolores Koch o microconto deve ter uma

exposicao, um enredo e um desenlace:

'8 Escritor uruguaio, mais conhecido pelos leitores em As veias abertas da
América-latina, quem hoje é um dos mais sucedidos escritos de microrrelatos,
pelo menos na indUstria editorial e na sua recepcdo. Galeano abre com um dos
seus microtextos o Ultimo disco musical do grupo porto-riquenho Calle 13,
apresentado como um fundo musical o microtexto é lido pelo escritor. Fago este
comentario a proposito dos alcances do breve que se camufla para trafegar além
do livro.
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Debido a los recursos estilisticos empleados para
lograr la brevedad, algunas de estas etapas sélo se
sugieren. La exposicién nos dard una idea de la
ubicacion del narrador o del personaje, esto es, su
identidad, localidad y tiempo histérico. El nudo el
conflicto apuntard a su situacion o disyuntiva, y el
desenlace resolvera esa situacion por medio de un
suceso o accién concreta.”

Vejamos um exemplo que a mesma Koch oferece de microconto:

El juicio (Gabriel Jiménez Eméan- México)

Se encontraba en medio del tribunal, todas las
miradas de los jueces clavadas negramente en él.
Esperaba la sentencia. —Lo condeno a vivir para
siempre —dijo uno de los esqueletos.”

Acrescento ainda o0 de Ramoén Gémez de la Serna, escritor
espanhol que teve uma grande influéncia na poesia e na narrativa breve
rio-platense com suas greguerfas® para ver a estrutura do microconto
desde a perspectiva de Koch, quando o desenlace acontece numa acéao

concreta:

¥ KOCH, Dolores. Retorno al mirorrelato: algunas consideraciones. Revista
literaria de ficcion breve. Disponivel em:
http://cuentoenred.xoc.uam.mx/presentacion.ntml.  “Devido  aos  recursos
estilisticos usados para conseguir a brevidade algumas de estas etapas sdo s
sugeridas. A exposicdo nos dard uma ideia da localizagdo do narrador, ou do
personagem, isto é sua identidade, lugar e tempo histérico. O enredo o conflito
apontara para sua situacdo ou disjuntiva, e o desenlace resolvera essa situacao
por meio de um acontecimento ou agdo concreta”.

“ Encontrava-se ho meio do tribunal, todos os olhares dos juizes incrustadas
obscuramente nele. Esperava sentenca — O condeno a viver para sempre — disse
um dos esqueletos.

21 «“Su obra [como] recogedora de la emocion dtomo, de la vida fragmentaria, en
los mil aspectos de la hora viva y multiforme” Comentario sobre as greguerias
de La Serna, do critico Argentino Juan M Filartigas. Em Boletin Ramon, n 3.
otono 2004, 4. Disponivel on-line:
http://www.ramongomezdelaserna.net/BR3-PDF.PDF


http://cuentoenred.xoc.uam.mx/presentacion.html
http://www.ramongomezdelaserna.net/BR3-PDF.PDF
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El ciego bellisimo

Aquella mujer repulsiva y fea se caso con el ciego
de una belleza leonardesca. No le dejaba a solas
con ninguna mujer y como aquel ciego no pudo
tocar ningln otro rostro de mujer que el de la
suya, no tenia idea de la medida. El lazarillo tenia
ordenes severas de no dejar que se acercase a €l
ninguna mujer y él, sabiendo lo celosa que era la
mujer, huia de todas. Un dia en un museo de
escultura, acaricio el rostro de una Venus vy,
asombrado e repugnado, cuando llegé a casa
estrangulé a su mujer, indignado por el engafio
irreparable. (GOMEZ DE LA SERNA, 2005, p.
72).

Para Jaime Alejando Rodriguez??, o microconto seria a
simplificacdo da estrutura candnica da narracdo. Tal simplificacdo se
localiza somente na extensdo do texto, pois 0s jogos internos desta
narrativa abrigam multiplicidade de elementos que, antes mesmo de
serem simples, fazem deste um texto irreverente: “A la impertinencia
predicativa se le superpone asi, en palabras de Paulo Ricoeur, una
pertenencia profunda al mundo de la vida... Y ese es, precisamente, el
poder de la ficcion: la des-automatizacion de la percepcidn cotidiana, la
recuperacion de los sentidos profundos de la realidad.” (RODRIGUEZ,
2004, p. 10). Esta impertinéncia, presente em todo texto ficcional, por
assim dizer, apresenta-se intensificada nas microficgdes, sendo que a
microficcdo agrega uma impertinéncia maior, pois o seu desfecho néo se
apresenta em um fato concreto, como no caso dos microrrelatos citados
acima. Seguindo Koch o microrrelato dependera de uma ideia insinuada,

ja os microcontos, conforme citados, terminam com uma condenagao,

2 Doutor e professor de literatura, pesquisador da Pontificia Universidad
Javeriana de Coldmbia.
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morte/assassinato. Vejamos agora um microrrelato para ilustrar a

diferenca fundamental entre estas formas breves:

Pequefios  cuerpos.  Triunfo  Arciniegas
(Colébmbia)

Los nifios entraron a la casa y destrozaron las
jaulas. La mujer encontré los cuerpos muertos y
enloqueci6. Los péajaros no  regresaron.
(ACINIEGAS, 2010, p. 38)%

O que aconteceu aqui? Podemos levantar varias hip6teses sobre a
causa da morte das criangas, mas o acontecimento depende das ideias
gue o leitor constréi; o desfecho, se houver, acontece na leitura.
Entretanto, no microconto, o0 que se passa se da no mundo exterior, pois,
no préprio texto ha a descricdo do desfecho.

De outra parte, Lauro Zavala®® aponta para as diferencas entre
microconto e microficcdo® (ele as chama minicuento e minificcion).
Para ele, o microconto teria um carater tradicional, sendo uma narragao
completa e autossuficiente, enquanto a microficcdo teria um carater
essencialmente experimental com elementos modernos ou pds-
modernos; isto é o fragmentario como qualidade moderna e o fractal

como pés-moderna: “la minificcion siempre surge como consecuencia

B As criancas entraram na casa destrocaram as gaiolas. A mulher achou os
corpos mortos e enlouqueceu. Os passaros ndo voltaram.

% professor e pesquisador mexicano, da Universidade Auténoma Metropolitana
de Xochimilco. Suas linhas de pesquisa sdo: estudos sobre a lIronia, a
metafic¢do e o microrrelato, e cinema.

% Enquanto Koch pensa as relacdes microconto/microrelato, Zavala vai pensa-
las entre microconto/microficcéo.
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de un acto de relectura ironica o paradgjica de convenciones textuales,
ya sean genéricas o ideoldgicas (o ambas)”.26

Violeta Rojo se decide pelo termo microconto para falar da
microficcdo em geral, ainda que em seu trabalho reconheca que estamos
falando de um género literario novo e diferente do conto, do romance,
da poesia e do ensaio, que precisa ser visto sob lentes especificas. Para
Rojo o microconto é um hibrido, no qual sdo importantes os elementos
humoristicos, irdnicos, intertextuais e meta-ficcionais. Sdo justamente
esses elementos que nos permitem questionar 0 uso que faz a autora do
termo microconto, pois as formas curtas ndo seriam unicamente
caminhos para a reducdo do conto.

Para concluir, no que diz respeito a denominacdo da forma
brevissima na América Latina ha variantes principalmente entre micro e
mini, e entre ficcdo, relato e conto. No Brasil, h4 poucas publicacdes
criticas que aprofundam a discussdo sobre a forma, porém isto nédo
significa que nesse pais ndo se cultive o brevissimo. Ao contrério,
Heloisa Buarque®’, por exemplo, se mostra consciente da existéncia da
microficcdo no &mbito literario brasileiro, e da tarefa imediata que se
coloca: “a critica tem que correr atrds do seu objeto porque este estd
andando muito rapido e principalmente agora ele estd andando mais
rapido ainda” (BUARQUE, apud, DE SOUZA RODRIGUEZ, 2012, p.
73). Embora ndo seja facil achar estudos completos sobre a microficcéo,
se comparados com o caso da critica hispanica, podemos ver seus

rastros em textos como Ficcéo brasileira contemporanea (2009) de Karl

% ZAVALA, Lauro. Para analisar la minificcién. Artigo sem paginacéo,
disponivel on-line em:
http://www.academia.edu/1331417/Para_analizar_la_minificcion#

?" Escritora, pesquisadora e professora da UFRJ.


http://www.academia.edu/1331417/Para_analizar_la_minificcion
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E. Schollhammer, em que se vé a escrita breve e fragmentada como a
manifestacdo de certa urgéncia relacionada com a impossibilidade de
captar as realidades. Urgéncia da palavra que emerge de espagos
emotivos, rapidos, e desta maneira o0 breve procura abordar contextos
inteligiveis, acontecimentos que ndo cabem mais em vastos discursos.
Esta escrita se situa na cultura do ruido, da onomatopeia, dos sons, dos
cliques, dos flashes, da gritaria cotidiana e dos gestos. Marcelino Freire,
citado por Schollhammer, no que diz respeito a brevidade da
microfic¢do, diz: “De fato, escrevo curto e, sobre tudo, grosso, escrevo
com urgéncia. Escrevo para me vingar. E esta vinganca tem pressa. N&o
tenho tempo para nhenhenhéns. Quero logo dizer o que quero e ir
embora”. (FREIRE, apud, SCHOLLHAMMER, 2009, p. 10).

Esta pressa ndo é s6 a pressa do mundo moderno capitalista, da
informacéo, das tecnologias, mas de um discurso impraticivel, como na
microficcdo de Pia Barros Golpe, em que a dor da guerra pela ditadura
se expressa com a mesma urgéncia das criangas quando querem saber
tudo:

Golpe. Mam4, dijo el nifio, ;qué es un golpe?
Algo que duele muchisimo y deja amoratado el
lugar donde te dio. El nifio fue hasta la puerta de
casa. Todo el pais que le cupo en la mirada tenia
un tinte violaceo. (BARROS, 2006, p. 31).

Se pelo lado da critica ainda é muito amplo o campo de
conceitualizacdo da microficcdo, pelo da escrita, embora a questdo
também ndo apresente definicBes claras e estruturas visiveis de
imediato, alguns escritores, ao serem questionados sobre a forma dessa

escrita, vao tragcando caminhos a partir dos quais podemos empreender o
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percurso critico do microficcional. Jodo Gilberto Noll, por exemplo,
numa entrevista sobre seu trabalho Minimos, maltiplos, comuns, fala de
“romances inteiros, minusculos” e “milimétricos surtos ficcionais”,
“instantes ficcionais”. Noll associa a escrita breve com “a consagracio
do instante” de Octavio Paz no Arco e a lira: “Ou seja microcontos
poematicos em que vocé suspende por alguns momentos o fluxo normal
de uma narrativa a principio mais extensa e que parece correr pelo livro
todo” (NOLL, apud, VEIMELKA, 2009, p. 131). Marcel Vejmelka, nos
seus comentarios sobre as definicbes dadas por Noll, dirda que o autor
esta fugindo das associagbes conceituais que o breve tem na forte

tradicdo do Sul do Prata:

Ao contrario Noll estabelece uma referéncia dupla
para seu projeto: a poesia para condensagdo do
instante e, no sentido proposto por Octavio Paz,
como ‘“consagracdo” e isolamento do fluxo do
tempo secular e histdrico, o qual Noll combina
com a sua poética da percepcdo repentinamente
interrompida  ou imposta da  realidade.
(VEIMELKA, 2009, p. 131).

Embora, segundo Veljmeka, Noll faga uma tentativa de fuga, sua
prépria tentativa o leva a se corresponder com 0 movimento metafisico
ficcional que ampara as microficgbes na América Latina e que Pampa
Aran situa justamente na escrita desenvolvida na regido rio-platense.
Mas € interessante ver que 0 escritor ndo quer submeter-se ao
enquadramento dentro das denominacBes da narrativa breve que
claramente ainda remetem a América Hispanica. Violeta Rojo cria o
termo des-generado para felicidade da critica, que vé& na microficcdo a

possibilidade de uma abordagem diferente, quase um jogo a partir desta
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literatura “desgenerada”. E € por essa rota que muitos escritores
preferem ler sua incurséo no breve.

Dalton Trevisan, como varios mencionados anteriormente, faz
um caminho inverso ao que tradicionalmente se pensa relacionado aos
escritores reconhecidos (profissionais). Por um lado estd a permanente
reescrita dos proprios textos, por outro, a brevidade que tal reescrita leva

consigo, como num aperfeicoamento:

Para escrever o menor dos contos a vida inteira é
curta. Nunca termino uma historia. Cada vez que a
releio eu a reescrevo (e, segundo os criticos, para
pior). Ha o preconceito que depois do conto, vocé
deve escrever novela e ao final romance. Meu
caminho sera o do conto para o soneto e dele para
o0 haicai. (TREVISAN, apud, SHOLLHAMMER,
2009, p. 97).

Vejamos como este posicionamento coincide com o do poeta
dominicano, Manuel Del Cabral (1907-1999), que também se aproxima
da microficcdo com textos compostos de narrativas breves. Diz ele: “El
futuro de la novela es el cuento, y el porvenir del cuento es la parabola,
y si a evolucion no se detiene — lo que dudo — la sintesis de la novela,
del cuento y de la parabola es inevitablemente el aforismo (...)"?
(LAGMANOVICH, apud, DEL CABRAL, 2006, p. 250). Com isto
vemos um movimento onde confluem, por um lado, o esgotamento das
grandes narrativas, por outro, a volta para uma tradicao oral. De novo no

entre-lugar, entre a volta a tradicdo do narrador e sua impossibilidade, a

%8 0 futuro da novela é o conto, e 0 porvir do conto é a parabola, e se a evolugéo
ndo se detém - o que duvido - a sintese do romance, do conto e da parabola é
inevitavelmente o aforismo (...).
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microficcdo alimenta-se das possibilidades e das impossibilidades na
criacdo de espagos literarios descontinuos.

111 ais de Trevisan é um texto que contém 111 microtextos
numerados e acompanhados de ilustragdes em branco e preto, como que
rascunhos em lapis. Esses sdo “ais” breves e continuos dos casais, da
vida corriqueira fragmentada em pequenas queixas, confissdes,
acusacdes, exclamacdes, enfim, ais! Revelados a maneira de dialogos e
meditagBes tomadas pela ironia, despojados de qualquer peso cerimonial

ou formal, as vezes cinicos:

61 — Vocé conhece o antigo rétulo da Emulsdo de
Scott? Assim eu me sinto. Casada... Ndo, nao.
Cansada, isso. Curvada, sim. Ao peso do eterno
bacalhau nas costas. (TERVISAN, 2000, p. 67)
Também:

80 Do ultimo verdo, no tronco da arvore, a casca
vazia de uma cigarra: ouga o canto. (TREVISAN,
2000, p. 86)

Partimos de Walter Benjamin e Octavio Paz como foco de dois
discursos que se encontram na linguagem e na experiéncia, sua
possibilidade ou impossibilidade em relacdo ao tempo e a morte. Desta
maneira a poesia como experiéncia da linguagem tem um papel
fundamental na formacdo da microficcdo. Di Geronimo localiza
justamente nesse ponto a narrativa cortazariana, que conta com algumas
carateristicas da poesia como: a origem num repentino estranhamento,
inconsciente, a estrutura esférica preexistente ao ato da escrita, a tenséo,
0 ritmo; o imprevisto dentro de parametros previstos (DI GERONIMO,
2004, p. 173). N&o s6 em Cortazar podemos fazer estas associages.

Jodo Gilberto Noll e sua proposta tedrica para Minimos, multiplos,
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comuns, coincide com o manifesto da revista colombiana Zona®, citado

por Francisca Noregol a respeito do microconto:

Concebido como un hibrido, un cruce entre el
relato y el poema (...), el minicuento esta llamado
a liberar las palabras de toda atadura. Y a
devolverles su poder magico, ese poder de
escandalizarnos (...). No se deja dominar ni
encasillar y por eso tiende su puente a la poesia
cuando le  intentan  aplicar  normas®
(NOGUEROL, 2011, p. 2).

Como visto, é possivel pensar em algumas classificaces das
formas brevissimas, embora, e finalmente, carecam “de carteira de
identidade” (ROJO, 2009, p.37). Pensemos no camaledo como alegoria
da microfic¢do, que se camufla, que interfere passando de uma forma
para outra, entre épocas e tempos; lugares e palavras que permanecem
interrompidos. E os melhores indicios sobre sua natureza se ddo nela
mesma, como na microficcdo de Paco Conde, textos que surgiram
camuflados como correios eletrdnicos™, e-mails dirigidos aos colegas de
trabalho, mensagens que ndo comunicavam nada além de si mesmas,

palavras:

» Até agora ndo consegui informagdo desta revista, porém é citada por
Francisca Noguerol que por sua vez cita-a de Edmundo Valadés. A primeira,
tedrica da microficcdo da Universidade de Salamanca, e o segundo, teérico e
microficcionista.

% Concebido como um hibrido, um cruzamento entre o relato e o poema (...), 0
microconto esta chamado a liberar as palavras de toda atadura. E devolver-lhes
seu poder magico, esse poder de escandalizar-nos (...). N&o se deixa dominar
nem emoldurar e por isto estende a ponte a poesia quando tentam aplicar-lhe
normas académicas.

%! Paco Conde é um publicitario espanhol, que escreve e-mail a seus colegas, e
depois recopilard para publicar em um pequeno livro ilustrado chamado
simplesmente Microrrelatos.
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Conjuntados. Sus ojos hacian juego con su
camisa. Su camisa hacia juego con sus zapatos.
Sus zapatos hacian juego con su bolso. Su bolso
hacia juego con su falda. Su falda hacia juego con
el cielo. El cielo hacia juego con su pelo. Su pelo
hacia juego con el aire, el aire hacia juego con sus
llaves. Sus llaves hacian juego con su casa. Su
casa hacia juego con su sofa. Su soféa hacia juego
con su jardin. Su jardin hacia juego con su
camaleon. Su camale6n hacia juego con su
nevera. Su nevera hacia juego con sus platos. Sus
platos hacian juego con sus cubiertos. Sus
cubiertos hacian juego con. Oops!!! El camaledn
cambié de color.*

Infiltrado, o camaledo nos confunde porque se camufla ou
compele 0 outro num movimento de inter-camuflagem, sem poder
distinguir camuflado e territério: “Seu jardim combinava com seu
camaledo”, € nesse movimento ndo é o camaledo que se adapta. O
pequeno animal, lento, com aparéncia de tédio, obriga o jardim a se
transformar; e, num gesto rapido, num ato como de caca, acontece o
deslocamento veloz e certeiro. Como o camaledo, a microficcdo se
camufla num gesto de sobrevivéncia, que hoje parece estar sendo
descoberta ou capturada. De repente como em Conjuntados, sO resta um

Oopa!! Agora mudou, trocou de novo. Novas ligagdes, outras relagdes

%2 CONDE, Paco. Conjuntados. Seus olhos combinavam com sua camisa. Sua
camisa combinava com seus sapatos, Seus sapatos combinavam com sua bolsa.
Sua bolsa combinava com sua saia. Sua saia combinava com o céu. O céu
combinava com seus cabelos. Seus cabelos combinavam com o ar. O ar
combinava com suas chaves. Suas chaves combinavam com sua casa. Sua casa
combinava com seu sofd. Seu sof4 combinava com seu jardim. Seu jardim
combinava com seu camaledo. Seu camaledo combinava com sua geladeira. Sua
geladeira combinava com seus pratos. Seus pratos combinavam com seus
talheres. Seus talheres combinavam com. Oops!!! O camaledo mudou de cor.
Recurso disponivel on-line, Microrelatos. Disponivel em:
http://issuu.com/alvaro_sobrino/docs/microrrelatos#embed
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se desordenando/reordenando. Sempre fugindo de esquemas para que a
palavra continue sua proliferagéo.

Por conseguinte, a microficcdo carrega consigo um movimento
de épocas, uma agitacdo construida nas sobrevivéncias de outras
escritas, tempos, formas, estilos. A microficcdo aparece como um
espectro literario, uma presenca diluida e meio apagada, mas presente.
E, como dissemos anteriormente, cada vez mais presente e menos
espectral na medida em que se procura definir sua estrutura. Segundo
Rosalba Campra®, escritora também de microficcdes, elas podem ser
chamadas de micronovelas, pois tais narrativas teriam a mesma
densidade dos romances: a voz narradora é o sujeito da memoria, voz
gue ndo se localiza completamente num Unico sujeito.

Finalmente, nessas consideragdes, temos que mencionar duas
pesquisadoras que aportam desde o terreno teérico uma imagem, a n0sso
ver, fantastica, da microfic¢io como “uma maquina de/para pensar”.
Graciela Tomassini e Stella Maris Colombo®* trazem esta imagem que
também remete a maquina de pensar de Raimundo Lulio, comentada por
Borges (1937), em que uma espécie de montagem combina letras e
palavras para consolidar um sistema filosofico universal. Para Borges,
tal aparelho teria mais valor em termos literarios e poéticos do que
investigativos e filosoficos. Referindo-se a esta imagem, as
pesquisadoras contemplam o carater disparador e combinatério de

pensamentos que € a microfic¢éo:

% Campra é escritora e professora da Universidade de Roma ‘La Sapienza’,
especialista em narrativa fantastica. Nascida em Cordoba-Argentina, atualmente
mora na Italia.

% Pesquisadoras da Universidade Nacional de Rosario (Argentina).
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Es sabido que toda ficcién, en tanto arte
combinatoria, lo es; pero de nuestra parte
consideramos (que esa caracteristica puede
predicarse alin con mas razén acerca de la ficcion
brevisima, ya que en sus manifestaciones mas
creativas y depuradas concentra y sintetiza en un
minimo despliegue textual una perspectiva
diferente sobre el mundo, toda vez que saca al
lenguaje de sus goznes habituales e incita al lector
a abandonar esquemas perceptivos rutinarios y
anquilosados.*® (TOMASSINI; COLOMBO, p.
36)

O que conhecemos como pés-estruturalismo veicula uma série de
discussdes em torno da linguagem, procura nao desestruturar, mas
analisar e rever a estrutura ndo como um sistema estatico, mas sempre
mutante e movel. Assim, as analises que comegaram estudando a lingua
como sistema independente se deslocam para pensar e questionar a ideia
de sujeito e das instituicbes que o assumem como tal, seja a escola, a
universidade, o Estado, a prisdo, a familia, a fabrica, as ciéncias, a
filosofia. Neste movimento se pensa a palavra e outras formas de escrita
e leitura, do texto e da obra. E neste contexto que, a partir da anélise de
diversos ambitos das sociedades ocidentais, se prepara o0 terreno para
pensar a literatura em outras esferas, ou na mistura das mesmas

(politica, econdmica e cultural). Neste terreno surgem vérias das

% Sabe-se que toda ficgdo é enquanto arte combinatéria, mas da nossa parte,
consideramos que essa carateristica se pode predicar ainda com mais razdo
sobre a ficcdo brevissima, pois em suas manifestagdes mais criativas e
depuradas concentra e sintetiza um desdobramento textual, uma perspectiva
diferente sobre o mundo uma vez que saca a linguagem de suas bisagras
habituais e incita & o leitor a abandonar esquemas perceptivos rotineiros e
anquilosados.

TOMASSINI-STELLA; COLOMBO. “La microficcion como maquina de
pensar”. Disponivel on-line:
http://148.206.107.15/biblioteca_digital/articulos/10-644-9358bnh.pdf


http://148.206.107.15/biblioteca_digital/articulos/10-644-9358bnh.pdf
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reflexdes sobre microtextos legitimando sua abordagem critica na
atualidade.

O mundo microficcional leva-nos a pensar em varias relagdes,
como sua transcendéncia e, paradoxalmente, marginalidade no mundo
literario, por parecer um movimento mais proprio da linguagem em
permanente questionamento do que de préaticas ligadas a discursos
literarios determinados. A microficcdo questiona o espago, o0 tempo, a
historia, coloca um vazio que vai além do espago da folha em branco,
como siléncios, textos, imagens, palavras ausentes. Abarcada totalmente
pelo olho do leitor, mas inacabada nos seus sentidos mais profundos, ali
esta camuflada ela, entre narrativa, poesia e filosofia.

Pensemos que a maioria dos medos na cultura ocidental esta
fundada na morte como destino incerto, teme-se o desaparecimento
fisico terreno. Assusta-nos a auséncia do outro como extravio do eu;
apreendemos como males iminentes: 0 esquecimento, o nada, o siléncio.
E aqui que a palavra se revela como angustia pela morte irrealizavel. A
palavra, situando-se nos interditos da cultura, da lugar a transgresséo.
Bataille em O Erotismo, diz: “Que seriamos n6s sem a linguagem? Ela
nos fez o que nds somos. S6 ela revela, em Gltima instancia, 0 momento
soberano em que ela ndo existe mais (...)” (BATAILLE, 1987, p. 235).
O mesmo autor em A literatura e o mal identifica a sua geragdo como
tumultuosa (depois da primeira guerra mundial), pois havia “um
sentimento que transhordava. A literatura sufocava em seus limites,
parecia que ela continha em si uma revolu¢do” (BATAILLE, 1989, p.
8).

Assim, a literatura, na possibilidade que Ihe é dada na dimenséo

ficcional e fantastica, se desdobra para pensar a impossibilidade de
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experiéncia no real. Nestes espacos literarios a palavra esta a procura de
sua suspensdo. E possivel situar aqui a microficcdo, escrita que se
configura num artificio de transgressao de si prdpria. Deparamo-nos
com a ldcida e reiterada impoténcia da linguagem por ndo corresponder
as logicas do bem, da lei e da razdo. Eis uma microficcdo de Ana Maria

Shua, para exemplificar esta “impoténcia”:

Dudoso circo Usted cree estar en un circo pero
tiene dudas, busca pruebas. La osa tiene la cara de
su madre, la palabra acrdbata, sin dejar de ser
puro sonido, esta hecha de letras rojas y se puede
comer. Usted, que sin embargo no es una mujer,
estd amamantando un tigre pequefio, que sin
embrago, no es un bebé. Usted hace lo posible por
despertarse con el sonido de la orquestra, pero la
musica le resulta hipnotica, asfixiante. Con las
manos agarrotadas por el suefio usted logra
apartar la almohada de la nariz y ahora respira
mejor. Nada de esto prueba que usted no esté
realmente en un circo. Para estar seguro tendrd
que despertarse, mirar a su alrededor, asegurarse
de que no ha desembocado en otro suefio. Y, sin
embargo. (SHUA, 2011, p. 11)*

Considerando a leitura desde Ludmer com as literaturas Pds-
autonomas e as ideias de cultura, linguagem e literatura expostas

anteriormente a partir de Barthes e Bataille, podemos pensar a

% Circo duvidoso Vocé, acredita estar em um circo, mas duvida, procura
provas, a ursa tem o rosto de sua mae, a palavra acrobata, sem deixar de ser
puro som, é feita de letras vermelhas e pode-se comer. Vocé, embora nédo seja
uma mulher, estd amamentando um tigre pequeno, embora nao seja um bebé.
Vocé faz o possivel para acordar com o som da orquestra, mas a masica resulta-
Ihe hipnotica, asfixiante. Com as méos intumescidas pelo sonho, vocé consegue
afastar o travesseiro do nariz, e agora respira melhor. Nada disso prova que vocé
ndo esteja realmente em um circo. Para estar seguro tera que acordar olhar ao
seu redor, ter certeza que nao ha desembocado em outro sonho. E, no entanto.
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microficcdo nas suas relacbes com a cultura, mas independente dos
discursos hegembnicos que nela se erguem. Tal carateristica tem
impossibilitado que esta escrita seja inserida de forma clara e definitiva
em categorizagfes e conceitos préprios de estudos literarios, historicos

ou culturais sem causar desconforto.

1.3 O rumor da/na microfic¢cdo

Até aqui fizemos uma pequena contextualizacdo sobre os
problemas de definigdo e algumas consideracfes gerais sobre uma forma
textual que causa certo estranhamento, indo além dos marcos que tentam
ser estabelecidos para defini-la, pela confluéncia de varias outras formas
ja determinadas desde a critica e a academia. Para Roland Barthes, em O
rumor da lingua, nossos roles estdo determinados pela instituicdo, assim
como a lingua é regida pela ciéncia (para Barthes a linguistica se
apresenta como uma ciéncia); e por estruturas comunicativas. Ao passo
gue na literatura a lingua ndo poderia se acomodar diante, ou como
parte, de uma realidade que a ampara, pois a linguagem néo esta contida
na literatura, mas € seu ser, isto €, manifestada na forma escrita e ndo
nos conteddos.

A linguagem em sua prépria travessia pela literatura “persegue o
abalamento dos conceitos essenciais da nossa cultura” (BARTHES,
2004, p. 6), a0 mesmo tempo a cultura cria mecanismos para analisar e
classificar as formas da palavra, como por exemplo, a retérica. Nesse
caminho a linguagem na literatura é analisada através do autor ou da
historia ou pelas escolas literarias e artisticas. A linguagem como
instituicdo é mais um médium do pensamento do que ela em si. Desta

maneira, o discurso cientifico toma uma posicdo de autoridade que a
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escrita deve contestar: “A nogdo de escritura implica a ideia de que a
linguagem é um basto sistema em que nao se privilegia nenhum cédigo
ou, se preferir, nenhum é considerado central e seus departamentos
mantém uma relagdo de ‘hierarquia flutuante’”. (BARTHES, 2004, p.
10). Mas o discurso cientifico se considera superior na medida em que €
suportado pelas entidades sociais. Como consequéncia desse processo
de legitimagdo da palavra, a literatura deixa de ser vista como pura
linguagem, pois a linguistica (como ciéncia) e a estética atribuem-se
direitos fechados (e soberanos) sobre a literatura.

Para pensar um exemplo histérico de como a palavra (e com ela,
a literatura) durante muito tempo foi enxergada e pensada ndo nela
mesma, mas sim como instrumento de representagdo (seja como signo,
seja como estrutura do outro), Gonzalez Echevarria, no estudo que faz
sobre a narrativa latino-americana, determina como ela foi no seu
periodo de formacdo, em tempos da colbnia, essencialmente um
arquivo, fosse do discurso juridico, cientifico ou antropolégico (cf.
GONZALEZ, 1998). A literatura entdo tinha seu centro mais no arquivo
(forma/instituicdo) do que na linguagem. A consequéncia da
impossibilidade de pensar o texto literario além da sua funcionalidade
temporal é o desencontro entre literatura e linguagem. E somente na
experimentacao literaria produzida desde comegos do século XX que se
veicula uma proliferacdo da linguagem auténoma na literatura: “so
depois de ter caminhado durante séculos através do belo literario é que a
literatura pdde levantar para si mesma os problemas fundamentais da
linguagem sem a qual ela ndo existiria.”. (BARTHES, 2004, p. 25).

A microficcdo mobiliza a critica para pensar problemas da

linguagem, sobre sua “eficicia” como texto. Pensemos na quantidade de
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blogs e revistas cuja matéria é a forma breve e sua teoria em que 0s

textos breves provocam a proliferagdo de varios tipos de discursos e

escritas. Nos ultimos vinte anos, mais ou menos, o que se tem produzido

sobre a escrita breve, demonstra uma preocupacdo em delimita-la.

Contudo, é o jogo da linguagem que, entre a escrita e a leitura, também

sobrevive “a ruina de sua envoltura formal e de seu sentido conceitual”
(AGAMBEN, 2008, p. 252). Gostaria de citar aqui um trecho do texto

de Barthes, ainda que extenso, necessario para entender os alcances que

a narrativa breve pode ter em nossos dias. Citando a Roger Laporte, ele

comenta:

‘Uma pura leitura que ndo suscite uma outra
escritura é para mim algo incompreensivel... A
leitura de Proust, de Blanchot, de Kafka, de
Artaud ndo me deu vontade de escrever respeito
desses autores (tampouco, acrescento, como eles),
mas escrever’. Nessa perspectiva a leitura é
verdadeiramente uma producdo: ndo mais de
imagens interiores, de projecdes, de fantasias,
mas, literalmente, de trabalho: o produto
(consumido) é devolvido em producdo, em
promessa, em desejo de producdo, e a cadeia dos
desejos comeca a desenrolar-se, cada leitura
valendo pela escritura que ela gera, até o infinito.
(...) Tudo na nossa sociedade, sociedade de
consumo, e ndo de producéo, sociedade do ler, do
ver e do ouvir, e ndo sociedade do escrever, do
olhar e do escutar, tudo é feito para bloguear a
resposta: os amantes da escritura ficam dispersos,
clandestinos, esmagados por mil restricoes,
interiores, até. Isto é um problema de civilizagdo
(...) nunca sera possivel libertar a leitura se, com
um mesmo movimento, ndo libertamos a escritura.
(BARTHES, 2004, p. 40)

A microficcdo se posiciona nesse sentido, como movimento que

procura ativar a escrita desde a leitura, ou ler/reler escrevendo. Hoje
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acontece um fenbmeno em que a narrativa breve ganha popularidade,
ndo sO entre escritores reconhecidos, mas também entre “amadores”,
gue avistam nela, ndo a eliminacdo total, mas o diluir-se de muitas
restricbes proprias de outras formas de escrita. H4& uma grande
guantidade de concursos de microficcdo, revistas e jornais literarios que
convocam e publicam os microtextos em chamadas ao publico leitor que
incursiona na escrita de microficcdo. Organizam-se antologias em torno
das problematicas sociais que fazem parte da cotidianidade. Basta citar
um espacgo transgressor como Basta! Cien mujeres contra la violéncia
de género, trabalho realizado em alguns paises como Chile, Argentina e
Peru e em andamento em outros paises da América Latina. As
participantes, sendo muitas delas ndo consideradas escritoras dentro do
mercado editorial, constroem espacos literarios e discursos ficcionais
gue carregam em si 0 peso e a motivacao da experiéncia comum. Luisa

Valenzuela em Palabras peligrosas diz:

(...) Dicen que la literatura femenina estd hecha
de fragmentos.

Repito que es cuestion de realismo.

Estd hecha de desgarramientos; jirones de la
propia piel que quedan adheridos a alguna hoja no
siempre leida o legible®’. (VALENZUELA. 2006)

Graciela Falvo, que faz parte da compilacdo de microficgdes
Basta!, realizada na Argentina e publicada em 2013, referenciada no
texto somente como: “Nascida na provincia de Buenos e atualmente

mora na Plata”. Ela escreve:

% Dizem que a literatura feminina esta4 feita de fragmentos. Repito que é
questédo de realismo. Esta feita de rasgaduras; farrapos da propria pele que ficam
aderidos em alguma folha nem sempre lida ou legivel.
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Lo peor. Lo peor no es el dolor del cuerpo, la
magulladura del alma, el ojo amoratado. Lo peor
es despertarse cada mafiana y descubrir que
todavia esta ahi. *(FALVO. BASTA!, 2013, p.
44).

Também ¢ possivel, como foi dito, encontrar uma quantidade
consideravel de blogs e de espagos virtuais como facebook e twitter,
preenchidos de microficcGes com ou sem consciéncia de estatuto de
género literario. Contudo, ndo se entenda que na microficgéo se realiza a
libertacdo total de limites na escrita, mas sim que ela parece trilhar um
caminho para encurtar as brechas entre uma consciéncia (status) de
escritor e de leitor na atualidade.

Josefina Ludmer, ao se referir as literaturas pds-autdbnomas,
analisa 0 momento particular em que tais literaturas se desenvolvem,
num meio em que ndo ha mais uma realidade, todavia realidades que séo
a representacdo de outras, mediadas pela tecnologia e a reproducdo de
imagens, sons, textos, etc. Assim, 0 que lemos ndo seria em si
especificamente literatura de acordo com as normas discursivas e
textuais tradicionais, que tinham a caracteristica de se nomear e
autorreferir (a literatura), mas textos que surgem inclassificaveis, com a
consequéncia de ser um tipo de hibridizagdo entre ciéncias, artes,
tecnologia, entretenimento e mercado. E claro que ndo se trata so do
caso da literatura ficcional, posto que, segundo Ludmer, ndo haveria
diferenca entre ficcdo e realidade. Presenciamos um desfazer de
fronteiras ou, como diz a teorica, de esferas do pensamento

(econdbmicas, politicas, culturais). Destarte, seria dificil dividir a

% O pior: O pior n3o é a dor do corpo, o machucado da alma, o olho roxo. O
pior é acordar toda manha e descobrir que ainda esta ai.
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literatura em realista ou, de vanguarda, pura ou social, histérica ou
ficcional, nacional ou cosmopolita, boa ou ruim. A narrativa breve
cresce neste contexto atual conseguindo uma visibilidade maior no meio
de conjunturas tecnoldgicas, econdmicas, e sociais. Elementos, que ndo
podem ser vistos fora da cultura, pois, como diz Barthes, tudo € cultura
na medida em que ela é incorporada pela linguagem e nela ha uma luta
de linguagens. Em resumo, tudo é cultura (da roupa ao livro, da comida
a imagem) e a cultura esta por todas as partes, de uma ponta a outra das
escalas sociais. Essa cultura decididamente é um objeto bem paradoxal:
sem contornos, sem termos oposicionais, sem resto. (cf, BARTHES,
2004).

Contrariamente a0 que pode parecer uma possivel
homogeneizacado, “tudo é cultura”, 0 que apresenta Barthes é uma luta
de linguagens em que a literatura tem sido inscrita desde sempre.
Pensemos no romance como lugar de poder em determinadas sociedades
e épocas, quando de alguma forma se deslegitimava qualquer outra
narrativa, enquanto esta forma legitimava um tipo de discurso social e
cultural. Quando Ludmer afirma que a literatura perde voluntariamente
sua especificidade e atributos literarios (valor literario), a autora coloca
a questdo da autonomia da literatura no que diz respeito a sua
desarticulacdo de fronteiras. Isto ndo consiste numa negacéao da tradicao,
mas sim no apagamento de fronteiras claras. Josefina Ludmer ao
deslocar a literatura de hoje para o espaco da pds-autonomia reflete
sobre esse conceito que, para a autora, ndo se reduz somente a um
conceito literdrio, mas é primeiramente uma ideia sobre o presente a
qual é espelhada na escrita e na literatura, isto é uma ideia sobre o

funcionamento da imaginagéo publica. Ludmer afirma:
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Usar la palabra post implica que las divisiones no
son tajantes ni proceden tan dialécticamente. La
caracteristica de lo que viene después es que no es
anti ni contra sino alter, que no hay un corte total
con lo anterior, que el pasado estd presente en el
presente y persiste junto con los cambios.
(LUDMER, 2012)*

Segundo a autora, as literaturas pds-autbnomas permitem pensar
as relacBes da literatura com o passado inserido no presente, em que as
ideias do objeto literario, de livro e de leitura ndo podem mais ser
pensadas separadamente. Aqui talvez encontremos outra chave para ler
a microfic¢do, pois um dos aspectos mais “ruidosos” é seu carater nao
hegemo6nico, na medida em que ndo representa um tipo de discurso pelo
gual possamos ler o funcionamento de uma estrutura social,
definida/limitada, em tempo e espaco como ocorre com 0s classicos. A
autonomia da qual fala Ludmer e, como vimos com Barthes, nao
consiste em uma total independéncia da cultura na que surgem essas
escritas, pelo contrério, elas ganham autonomia por guardarem uma
estreita relacdo com a época, e por adotarem discursos (e formas)
hegemonicos que lhes permitiam falar de si mesmas dentro de um status
adquirido.

A autonomia moderna da literatura permitia encaixa-la em
determinados tipos de discurso, por exemplo, no discurso de nacdo, de
identidade territorial. Ainda que aqui tentemos colocar a microficcdo na
América Latina, trata-se mais de uma delimitagdo do tema, a

microficcdo ndo reflete relagdes Unicas, ou, como sdo chamadas por

®UDMER, Literatura Posauténomas: outro estado de la escritura. Texto
disponivel on-line, sem paginacéo, em: http://oblit.hypotheses.org/277
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Ludmer, esferas Gnicas. Desta maneira a microficcdo ndo se apega a um
momento histérico determinado em favor da reproducdo/producao de
hegemonias. Pelo contrério, foi se solapando com a liberdade da sua
excentricidade (no sentido geométrico e figurativo da palavra).

Uma escrita em que, como em “Introduccién al circo”, de Ana
Maria Shua, as palavras, os autores e o0s leitores se jogam
inesperadamente, reforcando as ideias de liberdade e excentricidade.
Assim encontramos a imagem do circo como uma das melhores imagens
para o lugar da escrita breve, um lugar permeado pelo antigo e pela
novidade, entre o esperado e o inesperado, entre o real e o ficcional, o
possivel e o impossivel, morada do excéntrico como o principal ato

circense;

Introduccién al circo

Arrojo al aire un substantivo redondo. Antes de
que caiga, con un disparo Unico, certero, logro que
un adjetivo lo perfore en el centro mismo. Hago
malabarismos con los verbos, camino por la
cuerda floja de una sintaxis riesgosa. En medio de
construcciones extremas, azoto con mi latigo las
palabras hasta obligarlas a saltar por los arcos de
fuego de un sentido inesperado. Entonces en toda
su variedad y esplendor, con lujosa minucia de
oropeles, surge el circo. El pablico es usted, el
espectaculo es unipersonal, por favor, elogie las
fieras y no les cuente nada a los que estan
esperando afuera.*(SHUA, 2011, p. 22)

“ Introducdo ao circo. Jogo ao ar um substantivo redondo. Antes dele cair,
com um disparo Unico e certeiro, consigo que um adjetivo o perfure no centro
mesmo. Fago malabarismos com os verbos, caminho pela corda bamba de uma
sintaxe arriscada. No meio de construgdes extremas acgoito com meu latego as
palavras até obriga-las a pular pelos arcos de fogo de um sentido inesperado.
Entdo em toda sua variedade e esplendor, com luxuosa minucia de ouropéis,
surge o circo. O publico é vocé, elogie as feras e ndo conte nada para 0s que
estdo esperando 4 fora.
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Na microficcdo privilegiam-se a leitura e a escrita como
poténcias, ndo como atos originais, “sagrados”. Muitas vezes as
reiteracOes do texto no breve aparecem como essa “descompressao”,
gue é essencialmente o texto. Como exemplo desta carateristica,
podemos ler dois microtextos, presentes em Micro-quixotes*,
microficgbes em que a linguagem abre a obra para se converter em
texto®?, ou seja, 0 texto como movimento da linguagem, que desloca os
lugares de poder da literatura dentro e fora do cénone. Eis uma
microfic¢do, também de Ana Maria Shua, em que ha um desdobramento
da obra como restos imaginarios, tanto do Quixote de Cervantes quanto
do Pierre Menard de Borges (de quem talvez Cervantes pudesse ter sido
o “plagiador”). Assim num jogo de leituras se propaga a escrita, a

linguagem que abandona o autor e transgride os classicos:

Méquina del tiempo

A través de este instrumento rudimentario,
descubierto casi por azar, es posible entrever
ciertas escenas del futuro, como quien espia por
una cerradura. La simplicidad del equipo y ciertos
indicios historicos nos permiten suponer que no
hemos sido los primeros en hacer este hallazgo.
Asi podria haber conocido Cervantes, antes de
componer su Quijote, la obra completa de nuestro
contemporaneo Pierre Menard.”®

*1 Juan Armando Epple, Professor e antologista da forma breve, tém organizado
varias antologias entre elas:  Microquijotes (2005), Cien microcuentos
hispanoaéricanos (1990), Cien minicuentos chilenos (2002), Brevisima
relacién. Nueva antologia del microcuento hispano-americano (1999).

2 Texto e obra, aqui desde a perspectiva de Barthes: “(...) a obra segura-se na
mdo, o texto mantém-se na linguagem (...) o Texto ndo é a decomposicdo da
obra, ¢ a obra que € a cauda imaginaria do texto”. (BARTHES. 2004,67).

“ por meio desse instrumento rudimentar, descoberto quase pelo azar, é
possivel entrever certas cenas do futuro, como quem vigia por uma fechadura. A
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E em Marco Denevi ha um movimento parecido:

El precursor de Cervantes

El descubrimiento que Hernan Goémez Galvez
acaba de hacer, en la biblioteca de la Universidad
de Alcald de Henares, de la Relacion de
proverbios de Pablo de Medina (se ignora quién
fue, pero no debe de tener nada que ver con el otro
Pablo de Medina Medinilla, toledano, discipulo de
Lope de Vega y autor de la hermosa “Elegia a la
muerte de Isabel de Urbina”) encerraria apenas un
interés historico o bibliografico si ese libro,
fastidioso hasta la exasperacion, no contuviese el
siguiente fragmento, que por la fecha de
impresion de la obra (. . . Acabdse de imprimir . . .
en casa de Francisco del Canto . . . afio MDLXIII
) precede en cuarenta y dos afios al Quijote de
Cervantes: “Vivia en El Toboso una moza
llamada Aldonza Lorenzo, hija de Lorenzo
Corchuelo y Francisca Nogales. Como hubiese
leido numerosas novelas de esas de caballeria,
acabo perdiendo la razon. Se hacia Ilamar
Dulcinea del Toboso, mandaba que en su
presencia las gentes se arrodillasen, la tratasen de
Su Grandeza y le besaran la mano. Se creia joven
y hermosa, aunque tenia no menos de treinta afios
y las sefiales de viruela en la cara. Finalmente se
inventd un galan, al que dio el nombre de don
Quijote de la Mancha. Decia que don Quijote
habia partido hacia lejanos reinos en busca de
lances, aventuras y peligros, al modo de Amadis
de Gaula y Tirante el Blanco. Se pasaba todo el
dia asomada a la ventana de su casa, aguardando
el regreso de su enamorado. Un hidalgtelo de los
alrededores, que a pesar de las viruelas estaba

simplicidade da equipe e certos indicios historicos permitem-nos supor que néo
temos sido os primeiros em fazer este achado. Assim poderia ter conhecido
Cervantes, antes de compor seu Quixote, a obra completa de nosso
contemporaneo Pierre Menard. Em Microquijotes, antologia de J Armando
Epple. Os dois textos (micro-quixotes) se encontram disponiveis on-line.
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prendado de ella, pensé hacerse pasar por don
Quijote.Vistié una vieja armadura, monté en su
rocin y salié a los caminos a repetir las hazafias
del imaginario caballero. Cuando, seguro del éxito
de su ardid, volvi6é al Toboso, Dulcinea habia
muerto de tercianas.”

Aqui a microficcdo é a prdpria textualidade da obra, no sentido
gue a descentraliza e reitera, como gesto da linguagem aberta que vai e
volta, embora ndo como repeti¢cdo, tampouco como vazio, pois nesse
movimento de descentramento estaria 0 outro, que pde em jogo a
literatura autbnoma (os classicos e, em geral, categorias que 0s
definem). Destarte mantém-se um encontro de textos que se
multiplicam, ha uma subversdo onde a grande obra, em todos seus
sentidos, é reiterada sem ser repetida, e, no caso dos microquixotes,
contida em menos de 30 linhas. Desvia-se do centro as estruturas
tradicionais, tais como personagens, tempos da narrativa, enredos,
historia, contexto etc.

Roland Barthes chega a conclusdo de que a Unica maneira da
linguagem ser restituida - e para isto ela parece fugidia - ¢ um ardil,
como no haicai, cujo valor estaria em sua legibilidade. Dira Barthes que
uma das melhores armadilhas da palavra, é parodiar e simular, e no
haicai se alcanca esse efeito, pois, ainda que mediante um cddigo, essa
forma consegue desfazer o significado, e nele os atributos da “boa
mensagem” perdem toda referéncia. “O trabalho de escrita em que
pensamos hoje ndo consiste nem em melhorar a comunicagéo, nem em
destrui-la, mas em filigrana-la”. (BARTHES, 2004, p.87. Grifo nosso).
Na imagem que nos traz o filigranado vemos a microfic¢do, texto-

fragmento, onde ndo sdo unicamente os varios e maltiplos sentidos que
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se liberam, mas a mesma linguagem como ‘“hierarquia flutuante” de
I6gicas, que mantém, apesar de tudo, a aparéncia da comunicagio: “Dai
a importancia atual dos conceitos tedricos (diretores) de paragrama,
plagio, intertextualidade, falsa legibilidade” (BARTHES, 2004, p. 86),
todos presentes na microficgdo, onde entenderiamos haver uma rendncia
voluntéria ao poder, conforme Ludmer menciona.

Na era da maquina e do aparelho, o rumor seria o “siléncio” da
maquina que funciona bem, seria a auséncia de ruido: 0 “fazer ouvir a
propria evaporacgdo do barulho” (BARTHES, 2004, p. 94). O rumor da
lingua e da linguagem ¢é a dissimulagdo do comunicar, que rumoreja sem
dispensar o sentido. A palavra na microfic¢do é jogo que a faz duvidosa,
devido a sua ndo plenitude, a medida que renuncia a completude e opera
no resto.

Mario Benedetti, que faz através de um microtexto outra leitura
da sua vida (bio-grafia), ilustra o jogo e a dissimulacdo da comunicacéo
gue se permite na microficcdo. A palavra se autorepresenta
encontrando-se com o poema, e onde “o exercicio vocal (é) uma
paisagem dupla, munida de um fundo”. (BARTHES, 2004, p. 95).

Soneto (no tan) arbitrario (Con ciudades y autores
frecuentados)

Venecia / Guanajuato /
Maupassant /
Leningrado / Sousandrade / Berlin /
Cortazar / Bioy Casares / Medellin /
Lisboa / Sartre / Oslo / Valle Inclan /

Kafka / Managua /
Faulkner / Paul Celan /
Italo Svevo / Quito / Bergamin /
Buenos Aires / La Habana / Graham Greene /
Copenhague / Quiroga / Thomas Mann /
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Onetti /  Siena /
Shakespeare / Anatole
France / Saramago / Atenas / Heinrich Boll /
Cadiz / Marti / Gonzalo de Berceo /

Paris / Vallejo / Alberti /
Santa Cruz
de Tenerife / Roma / Marcel Proust /
Pessoa / Baudelaire / Montevideo.

E relevante pensar na palavra, que na microficcdo encontra-se
destituida de um lugar-forma predeterminado adquirindo um vazio que
Ihe permite se preencher em continuos movimentos de translado, como
constituinte de um arquivo mével e em permanente recolocagdo. Espago
heterogéneo em que ndo existe acimulo, mas sim transformacdo. De
acordo com a ideia de arquivo de Michel Foucault, todo sistema de
enunciados, ndo é unicamente registros-documentos que uma cultura
guardou/fez a maneira de testemunho e identidade, mas é tudo o que
pode ser dito, e que pode ser comunicado. Ha, nesse sentido, um
encontro com o rumor na microficcdo que em esséncia “guarda” sempre

possibilidades/poténcias. Como afirma Foucault:

[Sobre o arquivo] (...) O que faz com que todas as
coisas ditas ndo se acumulem indefinidamente em
uma massa amorfa, ndo se inscrevam, tampouco,
em uma linearidade, sem ruptura e ndo se
desaparecam ao simples acaso de acidentes
externos, mas que se agrupem em figuras
distintas, se componham umas com as outras (...).
N&o tem o peso da tradicdo, ndo constitui a
biblioteca sem tempo nem lugar de todas as
bibliotecas; mas ndo &, tampouco o esquecimento
acolhedor que abre a qualquer palavra nova o
campo de exercicio de sua liberdade; entre a
tradicdo e o esquecimento, ele faz aparecerem as
regras de uma pratica que permite aos enunciados
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subsistirem e a0 mesmo tempo, se modificarem
regularmente. E o sistema geral da formacéo e da
transformacdo dos enunciados. (FOUCAULT,
1987, p. 150).

Dizemos que a microficcdo poderia aparecer como um tipo de
texto que surge como outro arquivo erguido fora do arquivo tradicional
que, para Gonzéalez Echevarria, foram as narrativas inaugurais e
modernas na América Latina. Gonzélez diz que a narrativa de formagéo
tem um carater arquivista a medida em que para consolidar-se e para ser
reconhecida ela se insere nos discursos hegemdnicos europeus-
ocidentais. Isto €, no discurso da lei, da ciéncia e da antropologia: “Si
América existio en primer lugar como documento legal, la proliferacién
de leyes y edictos que acompafid su conquista fue asombrosa, como si
una diseminacion paroxistica de la palabra impresa fuera necesaria para
preservar su ser”.* (GONZALEZ, 2000, p. 84); e mais adiante: “[...] a
partir del siglo XV1, la burocracia se volvié una maquinaria cerrada, que
se regulaba a si misma, cuyo alimento era e papel y se aceitaba con
tinta.”* (GONZALEZ, 2000, p. 90). A palavra escrita e o papel séo a
base do sistema burocratico da Nova Espanha. E na narrativa feita em
cartas, relacfes, documentos notariais, registros e cronicas que o Novo
Mundo se torna real. Desta maneira é um mundo criado
fundamentalmente por narrativas, é o arquivo que o faz verossimil e o

gue o legitima é a norma retdrica que representa uma realidade. Neste

* Se América existiu em primeiro lugar como documento legal, a proliferacéo
de leis e editos que acompanhou sua conquista foi impressionante, como se uma
disseminagdo paroxistica da palavra impressa for necessaria para preservar seu
ser.
*1...] a partir do século XVI, a burocracia virou uma maquina fechada, que se
regulava a si propria, cujo alimento era o papel e se azeitava com tinta.
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processo surge a ficcdo do arquivo, como a chama Gonzélez, em que
esses recursos narrativos sdo incorporados para legitimar outras
realidades e a ficgdo se apropria de tais recursos. Porém: “Las novelas
regionalistas son fantasticas, no realistas, la metodologia que los
legitima no es méas que um texto previo para elaborar um mundo ficticio
convincente.™® (GONZALEZ, 2000, p. 225). A narrativa aqui n&o
simplesmente comunica uma experiéncia, mas a cria. O narrador é
legitimado pela forma e pelo método (lei, ciéncia e antropologia). A
narrativa na América Latina aproxima-se de um discurso ja estabelecido
e legitimado para se consolidar como O Arquivo: “El Archivo también
es una forma de discurso mitico, no separado de lo literario sino parte de
é1.°%" (GONZALEZ, 2000, p. 212).

A narrativa constituiria 0 mito do Novo Mundo, segundo a
perspectiva de Gonzalez, como arquivo que se reitera em num gesto
antropofagico e que se revela em sua totalidade as ficcdes do Arquivo.
Com o arquivo se cria uma identidade, marca-se um caminho cifrado
pela escrita. Finalmente o autor se pergunta: “;Seria la salida o el escape
del Archivo el fin de la narrativa o el comienzo de otra narrativa?
¢Podra verse desde el interior del Archivo o aun de las subversiones del
Archivo?*® (GONZALEZ, 2000, p. 253). Lembremos Barthes citado na

epigrafe deste trabalho: “Se eu tivesse de imaginar um novo Robinson,

*® Os romances regionalistas s&o fantésticos, néo realistas, a metodologia que os
legitima ndo é mais do que um texto prévio para elaborar um mundo ficticio
convincente.

*" 0 Arquivo também é uma forma de discurso mitico, ndo separado do literario
sendo parte dele. (trad. nossa)

*® Seria a saida ou escape do Arquivo o fim da narrativa ou o comeco de outra
narrativa? Podera ver-se desde o interior do Arquivo ou ainda das subversdes do
arquivo?
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ndo o colocaria numa ilha deserta, mas numa cidade de doze milhGes de
habitantes cuja lingua e escrita ndo soubesse decifrar: ai esta, creio eu, a
forma moderna do mito”. Neste sentido a microficcdo seria, talvez, um
texto que apresenta 0 mito moderno na decomposi¢cdo do arquivo
tradicional, as vozes ja ndo se inserem em um discurso hegemonico.

Se a narrativa, desde o panorama que nos apresenta Gonzalez,
integra formas da retérica hegemdnica se apropriando delas desde o
século XVI para ter voz, e para reverté-las, é pertinente trazer as
relacBes arquivo-literatura, para tentar marcar a ruptura desta autonomia
gue, a partir da perspectiva de arquivo foucaultiano se produz na
microficcdo no século XX. Aqui a narragdo se apresenta no gesto de
declinio dos discursos hegeménicos, por meio da deformacdo como
elemento préprio do breve, de sua estrutura aberta, da fragmentacao, da
condigdo transgénero, do tratamento parddico, irbnico, hibrido, os quais
parecem procurar a fuga do discurso representativo. A microficcdo se
descobre como caminho para experimentar com a linguagem e criar
outro tipo de pensamento, uma linguagem fora das formas
retroalimentadas com os discursos ocidentais hegeménicos que erguem
as premissas do que ¢ ficcdo, género, texto, obra, historia. Assim, essa
manifestacdo literaria parece um dos caminhos para um arquivo ilegivel,
ou como linha continua espago-temporal, e desta maneira se mostra
como um reflexo do mito moderno de que fala Barthes: o fragmentado,
o0 indecifravel, as muitas vozes, as muitas constituicGes de sujeitos. A
microficcdo age fora do arquivo constituindo outros arquivos, de forma
que “o fora” é a poténcia do microficcional.

A microficcdo é a reiteracdo de muitas leituras, tendo como

consequéncia uma leitura indisciplinada, embora continue funcionando
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como um espago que retoma outras formas antigas ou tradicionais; ela
se constitui como num discurso préprio, mas ndo hegemdnico, é arquivo
movel, funciona como uma inoperancia da obra, nos oferecendo um
leque de leituras, e de possiveis escritas, colocando-se no intersticio dos
grandes movimentos discursivos e, assim, sobrevivendo. Desta maneira,
frisamos que a presenca do Quixote (ou qualquer outra obra) na
microficcdo de modo algum é um arquivamento convencional com o
objetivo de erguer uma memoria cronoldgica, ao contrario, € o breve
espago onde a poténcia, a traduzibilidade da obra permanece em um

continuo fluir da linguagem.

2 POSSIVEIS ABORDAGENS TEORICAS

2.1 Outras regides microtextuais

Na parte anterior a microficcdo foi abordada a partir de nogdes
provenientes do préprio trabalho de autores que se referiram ao tema (a
microfic¢do), ainda que com olhares diferentes, e a partir de no¢bes que
se dedicaram a analise especifica da literatura como centro do seu
discurso. Nesta segunda parte pensaremos a microficcdo a partir de
outras produgdes intelectuais que, acreditamos, podem auxiliar a
exploracéo de aspectos relevantes na microfic¢do, como séo: o discurso
filosofico, o fragmento, a fotografia, as nocBes do fantastico e,
movimentos surgidos durante o século XX como a Patafisica e o Oulipo.

No segundo manifesto surrealista (1930) lemos, sobre o estado do

espirito, que néo existe mais contradigdo entre vida e morte, passado e
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futuro, comunicéavel e incomunicavel. Para Cortazar este tipo de escrita
(escrita breve que surge durante o século XX) tem um impulso “que
parece proceder de regides escuras da psique, aquelas regides em que a
realidade e a irrealidade deixam de se confrontar e negar uma a outra.”
(CORTAZAR, 2001, p. 93), e Bataille acrescentara que também o bem e
0 mal, a dor e a alegria, nesse aspecto, se confundem. Parece-nos que a
microficcdo, abriga essa revolucdo sufocante na luta continua pelo
momento em que a contradicdo ndo é mais abracada, dando lugar a
transgressdo como passagem para o insolito.

O discurso sobre a linguagem e a morte foi por muito tempo
legitimado e limitado pela filosofia, e, de fato, esse apadrinhamento gera
certos desconfortos, pois nele se embaralnam os discursos filoséfico e
ficcional, fantastico e metafisico. Michel Foucault, no Prefacio a
transgressao, coloca a questdo da linguagem do filésofo que sempre
procurou a verdade a partir de um espaco autoritario em relacdo a
palavra, e assim seu discurso assumiu um lugar, em gue, aos poucos, as
verdades iriam se mostrando/capturando. Aqui é pertinente ir ao
encontro de Nietzsche que, em Além do bem e do Mal, pensando nos
“preconceitos dos filésofos”, ndo v& o conhecimento como pai da
filosofia. Para esse autor, a filosofia seria 0 resultado de uma luta de
instintos dominados e dominantes, “e como tal aspira a filosofar”
(NIETZSCHE, 2007, p. 23). Portanto, a linguagem permanece como
parte desta luta violenta de instintos onde o conhecimento ndo é um
lugar, porém um constante movimento. Voltando a Foucault de Prefacio

a transgressao:

(...) o filésofo, ndo habita a totalidade de sua
linguagem como um deus secreto e todo-falante,
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ele descobre que tem, ao seu lado, uma linguagem
que fala e da qual ele ndo é dono: uma linguagem
que se esforca, que fracassa e se cala e que ele ndo
pode mais mover; uma linguagem que ele prdprio
falou outrora e que agora esta separada dele e que
gravita em um espaco cada vez mais silencioso.
(FOUCAULT, 2009, p. 38)

Questionando-se 0 sujeito filosofico, ficamos perante um vazio,
pois, embora ndo se deslegitime o enunciado filos6fico, deslegitima-se o
filésofo “como forma soberana e primeira da linguagem filosofica”.
(FOUCAULT, 2009, p. 38). Esta fratura produz uma série de discursos
gue se deslocam em um aquém-além da consciéncia interditada por
construcdes discursivas formais-histdricas, isto é, pelo eu como
estrutura do mundo.

Tal fluxo, metafisico e rizomatico, multiplica-se em imagens
diluidas entre 0 mitico e a razdo, a critica e a ficcdo, os saltos e a
continuidade, o sonho e a realidade. A esse respeito, Raul Antelo, em
“Uma literatura Centaurica”, identifica no “revezamento inevitavel de
enigma e transparéncia” (ANTELO, 1988, p. 87) um dos pontos
neufralgicos da literatura do século XX, em que o bizarro €
recepcionado desde uma perspectiva diferente dagquela do século XIX.

Desta forma, no decorrer do século passado, se anuncia o carater
ficcional da identidade, do sujeito, da histéria e do tempo. A maneira de
uma engrenagem, de uma maquina que desestrutura o conteludo e
qualquer mensagem que sob alguma afirmagdo historica, temporal,
ficcional ou filosofica pretenda ser estabelecida, nenhuma ansia além do

nada movimenta a linguagem e o sujeito. De acordo com Foucault:
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E no centro dessa desaparicio do sujeito
filosofante® que a linguagem filoséfica avanca
como em um labirinto, ndo para reencontra-lo,
mas para experimentar (através da propria
linguagem) a perda dele até o limite, ou seja, até
aquela abertura onde seu ser surgiu, mas ja
perdido, inteiramente espalhado fora de si mesmo,
esvaziado de si at¢é o vazio absoluto.
(FOUCAULT, 2009, p. 39)

Roslaba Campra, por sua parte, v& na microficcdo um espaco
composto de outros espacos, sempre fugazes, escapando a qualquer
sentido total, mas, para se ter este efeito, devem-se ler as narrativas
como espacos em branco, deve-se ler 0 ndo dito, 0 que se cala, o siléncio
gue a voz ndo interrompe: “Recurren a la generosidad del lector para
integrar ese vacio, o para dejarlo abierto, pero percibido como parte
esencial, fundante, de un relato cuya totalidad permancera huidiza.”
(CAMPRA, 2011, p. 169).

Voltemos com Julio Cortazar, a Del cuento breve y sus
alrededores, em que o escritor comenta o Decalogo del perfecto
cuentista de Horacio Quiroga, de cujo conteldo s6 retoma o Ultimo
ponto: “Cuenta como si el relato no tuviera interés mas que para el
pequefio ambiente de tus personajes, de los que pudiste haber sido uno.
No de otro modo se obtiene la vida en el cuento”®. (CORTAZAR,
1969). Os elementos expostos por Cortazar neste pequeno texto critico

entrelacam-se com o0 movimento de expulsdo do sujeito filoséfico e a

* No lugar desse sujeito filosofante poderfamos escrever o eu ou a histéria,
como conceitos racionais e interditos sociais e culturais, pelo menos no saber
ocidental.

*® Conta como se o relato ndo tivesse interesse mais do que para o0 pequeno
ambiente de teus personagens, dos que poderias ter sido um, de outra forma nédo
se adquire a vida no conto. (trad. nossa)
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soberania da linguagem, assim a carateristica da linguagem e da palavra
do escritor ndo seria mais a soberania, mas sim a fuga. Foucault
comenta duas imagens que aparecem em Bataille: a figura do olho,
como possivel metafora da linguagem “incontornavel”, circular, que fala
de si mesma e questiona seus limites; e o sujeito exorbitado como
sujeito filosofante que é jogado para fora de si, criando um vazio que
sera ocupado pela linguagem. O sentimento da esfera e o exorbitado séo

temas recuperados também por Cortazar:

El sentimiento de la esfera debe preexistir de
alguna manera al acto de escribir el cuento, como
si el narrador, sometido por la forma que asume,
se moviera implicitamente en ella y la llevara a su
extrema tension, lo que hace precisamente la
perfeccion de la forma esférica. (...) No faltara
quien estime que exagero esta nocion de un estado
ex-orbitado como el Unico terreno donde puede
nacer un gran cuento breve; haré notar que me
refiero a relatos donde el tema mismo contiene la
“anormalidad”. (CORTAZAR, 1969, sp).

A ndo normalidade pode ser ocasionada pela voz que ndo é mais
a do sujeito, e que Cortazar verd como um exorcizar, como produto
neurdtico, sonhos, ou melhor, pesadelos, alucina¢@es; uma translagéo do
exterior ao “terreno neurdtico”, ato que s6 acontece como dado a este
“demonio”, isto é, pela escrita. A anormalidade refere-se aquele
estranhamento de que falamos no comeco, estranhamento devido ao fato
de os canones e modelos ndo poderem trafegar numa linguagem que,
segundo Cortazar, é produzida num segundo estado. Num espaco

exorbitado.

El gran cuento breve condensa la obsesién de la
alimafia, es una presencia alucinante que se instala
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desde las primeras frases para fascinar al lector,
hacerle perder contacto con la desvaida realidad
que lo rodea, arrasarlo a una sumersién mas
intensa y avasalladora. De un cuento asi se sale
como de un acto de amor, agotado y fuera del
mundo circundante, al que se vuelve poco a poco
con una mirada de sorpresa, de lento
reconocimiento, muchas veces de alivio y tantas
otras de resignacion. (CORTAZAR, 1969, sp).

Finalmente tem-se o hibridismo entre realidade e fantasia,
filosofia e ciéncia, lembrando o espirito centaurico do qual falamos
antes, que também esta presente na escrita breve cortazariana: “Que es
precisamente lo que hacemos con los cuentos donde no hay 6smosis,
donde lo fantastico y lo habitual se yuxtaponen sin que nazca el pastel
que esperabamos saborear estremecidamente” (CORTAZAR, 1969, sp).
Lembremos o comeco deste trabalho, em que tentdvamos ver as relages
entre aquela corrente ficcional (desde os anos vinte do século XX) e a
microfic¢cdo na América. As microfic¢des desdobram outras realidades,
ao passo que a palavra quer sair, fugir de esquemas normativos, e em tal
tentativa a filosofia (liberada do status privilegiado do filésofo no que
diz respeito a linguagem) Ihe proporciona ferramentas e caminhos para a
fuga. Temos também uma construcdo imagética que podemos ver como
fragmentos (se comparados a fotografia), os quais Cortazar relaciona
com uma ideia viva, cujos efeitos deveriam ser replicados no relato. (cf.
CORTAZAR, 1999).

2.2 Entre fragmentos e imagens
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Deparamo-nos, de fato, com o fragmento e a imagem como
veiculos na recepcdo da  microficcdo. Vejamos algumas
correspondéncias entre estes elementos. O fragmento no romantismo
alemdo desenvolve-se sob a influéncia de alguns escritores. Fichte
(1762-1814), concentra a importancia no “Eu” e no reconhecimento de
sua prdpria dignidade, interessando-se pela questdo da subjetividade e
da consciéncia. Schelling (1775-1854) aposta também no olhar
individual, reconhecendo-o como via para 0 conhecimento total do eu
absoluto no autoconhecimento. (BARBOSA, 2000, p. 58).

Assim, o romantismo incorpora o fragmento no discurso literario.
Novalis, uns dos integrantes mais destacados do chamado grupo de
Jena, nos apresenta o fragmento nos textos Fragmentos ou tarefas do
pensamento. A esse respeito, Maria Aparecida Barbosa comenta:
“Como fragmento o imperfeito se apresenta de forma mais ‘suportavel’
e essa seria entdo a forma de comunicacdo recomendada para aquele que
ndo esta completo, mas j& teria observacOes isoladas e originais a
oferecer.” (BARBOSA, 2000, p. 59). Barbosa continua frisando o0s
trabalhos do poeta encontrados em folhas soltas e sem datas, como
anotacGes e recortes (na América Latina, em alguns escritores,
sobretudo no sul, em contexto das ditaduras militares, a microfic¢do
engendra-se no recorte, na anotagdo, onde a violéncia, a censura e 0
estado psicolégico recortaram os textos, e com eles o fluir da palavra).

N&o é nossa intencdo adentrar detalhadamente no romantismo
alemdo, mas sim repassar este movimento, ainda que superficialmente,
para sublinhar sua importante relagdo com a narrativa brevissima.
Alguns criticos, de fato, o comparam a literatura pds-moderna, pois nele

se “reivindicou cada instante de todos os fenomenos, o eterno processo
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de transformacdo; a perfeicdo inatingivel, a renovacdo e a re-
potencializa¢do constantes.” (BARBOSA, 2000, p. 59). Pensemos na
relacdo do romantismo com o mundo do breve hoje, por meio das
analises que Badiou faz em O século. Badiou vera o século XIX como o
anunciador (tempo que sonhou e prometeu), para que somente no século
XX se declarasse 0 aqui e 0 agora. Assim, a respeito das vanguardas,
lemos:

A vanguarda diz: n6s comegamos. No entanto, a
verdadeira questdo do comeco é de seu presente.
Como sentir, como verificar que se estd
comecando? A resposta mais corrente das
vanguardas a essa questdo € que apenas a
intensidade vital da criagdo artistica permite
reconhecer 0 comego. A arte no século XX, é o
atestado do comego como presenca da arte, como
seu presente puro, como presentificagdo imediata
de seu recurso. (BADIOU, 2007, p. 206).

Dessa maneira a escrita breve ndo pode ser pensada mais como
uma forma totalmente nova, pois, mesmo ndo querendo dizer que tenha
suas raizes no romantismo, podemos nele ler um rastro que nos permite
entendé-la ndo s6 como produto da critica a modernidade, mas como a
evidéncia em si mesma, do carater fragmentario da histéria, da literatura
e da arte.

O fragmento é o inacabado, e, a0 mesmo tempo, uma
individualidade em si, uma errancia que nao se permite a permanéncia
num lugar e numa época. Ele suspende e reitera gestos provocando o
didlogo com o que ainda ndo vemos, ndo lemos, ndo escutamos. S&do
palavras-imagens, que para Blanchot se situam fora do todo, seja porque

0 todo ja esta realizado, seja porque junto as formas da linguagem, nas
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quais o todo se constroi, ha um pressentimento de uma outra palavra.
Blanchot, quando analisa a obra de Kafka, vé no fragmento uma falta
gue se apresenta como objetivo, pois nessa falta haveria mais
experiéncia do que vazio. A experiéncia como impossibilidade, como
procura: “impossibilidade de se limitar a essas impossibilidades”
(BLANCHOT, 2011, p. 14).

Junto do fragmento vem a imagem como registro ndo literario do
fragmento, da parte, um microtexto que desdobra o tempo e multiplos
textos veiculados na memédria. Roland Barthes, inquietado por um
pensamento que lhe surgiu ao ver uma fotografia de 1852 do ultimo
irmdo de Napoledo, Jerbnimo, escreve: “Vejo os olhos que viram o
Imperador”; e pensando em responder por que traco essencial a
fotografia se distinguia da comunidade das imagens, desenvolve A
cémera clara. O autor vai transitando por varias fotografias enquanto
pensa por que algumas delas nos impactam ao ponto de suspender a
palavra e abalar a percep¢do do tempo e da morte. Para Barthes todas as
fotografias possuem um studium, que seriam aqueles elementos de

“facil” ver/ler mediado pela cultura moral e politica:

E pelo studium que me interesso por muitas
fotografias, quer as receba como testemunhos
politicos, quer as aprecie como bons quadros
historicos: pois é culturalmente (essa conotagdo
esta presente no studium) que participo das
figuras, das caras, dos gestos, dos cenarios, das
aces. [...] E o campo muito vasto do desejo
indolente, do interesse diversificado, do gosto
inconsequente. O studium é da ordem do to like, e
ndo do to Love [..] Reconhecer o studium ¢é
fatalmente encontrar as intengbes do fotografo,
entrar em harmonia com elas, a prova-las,
desaprové-las, mas sempre compreendé-las,
discuti-las em mim mesmo, pois a cultura (com
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que tem a ver o studium) é um contato feito entre
os criadores e os consumidores. (BARTHES,
1984, p. 45-48).

Segundo o autor, a fotografia teria funcfes reconhecidas pelo
Spectator, como informar, representar, surpreender, significar e
provocar. Ndo obstante ndo haveria um estranhamento, mas um
sentimento de prazer. Hoje podemos pensar nestes elementos
claramente, pois estamos imersos em imagens. Pensemos, por exemplo,
nos blogs de fotografia ou em espacos publico-virtuais como facebook.
Digamos entdo que o Studium seria o belo, lugar em que as culturas
ocidentais vislumbraram as artes em geral, moldando a percepcdo
cotidiana do individuo. Todavia, como explicar as sensagdes em que 0
belo ndo pode dar conta ou que o discurso do belo ndo pode conter?

Seria necessario sair, deslocar o olhar educado e interditado pela
moral e pela lei, passivo e unidirecional. Didi-Huberman, em “A
inelutavel cisdo do ver” em O que vemos, o que nos olha, desloca o
discurso das imagens para o “inelutavel paradoxo” do olhar que se
efetiva na separacdo do que vemos e do que nos olha (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 29). E por ai mesmo que Barthes transita na
Camera clara, pela preocupagdo que surge a partir de sentir-se olhado
pela fotografia. O que o autor vé sdo os olhos da imagem de Jer6nimo.
Desta forma, no punctum de Barthes estaria a cisdo entre “o que vemos
e 0 que nos olha”, que é a forma como Barthes chama aquela agitacdo e
denomina a vertigem, o vazio necessario para significar. A visdo no
punctum ¢ “ao mesmo tempo curta e ativa, encolhida como uma fera”
(BARTHES, 1984, p. 77). Como uma ferida que se reitera no olhar

(toque) insistente. Nesta insisténcia o olhar € mais um fechar de olhos
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“(...) para ver quando o ato de ver nos remete, nos abre a um vazio que
nos olha, nos concerne e, em certo sentido nos constitui.” (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 31). Efeito que aproxima o punctum do haicai
como textos in-desenvolviveis, no sentido em que suspendem a
expansdo retorica para voltar-se ao que nos constitui.

Podemos entdo pensar a fotografia e a microficcdo como dois
fragmentos que suspendem o discurso abrindo espaco silenciosamente.
Eis a dificuldade para nos colocarmos frente ao fragmento, pois
devemos sair das légicas da interpretacdo para compreender o que
acontece a beira do ndo ocorrer, a beira do ndo dizer esta no gesto da
fotografia e da microficcdo, pois ali se ativa um extracampo, um além
do que vemos e do que lemos.

Walter Benjamin em “a pequena historia da fotografia”, a
propésito das discussdes sobre seu estatuto artistico ou ndo, diz: “A
camera se torna cada vez menor, cada vez mais apta a fixar imagens
efémeras e secretas, cujo efeito de choque paralisa 0 mecanismo
associativo do espectador.” (BENJAMIN, 1985, p. 107). O mesmo
acontece com a microficcdo, como um gesto repentino que paralisa a
forma tradicional de ler e escrever. A escritora brasileira Adriana
Versiani nos oferece um exemplo no qual poderiamos constatar as
poténcias e os efeitos da palavra na microficcdo. Versiani a partir de um
jogo com a musica e com escritos em outros idiomas e algumas vezes
com imagens, cria um movimento que chama de “transalucinagdo”:
“tradugdes nas quais senti que ndo era aquilo que o escritor queria dizer.
Continuo translucinando, construindo novas formas de leitura, tentando
me aproximar do lugar para onde a palavra me leva, o lugar onde ela me

transforma, onde ela se transforma, onde ndo ha palavra.”
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(VERSIANI)® Eis, segundo a escritora, um exemplo de translucinacéo,
a partir de trechos da obra de Alejandra Pizarnik, escritora argentina

falecida:

Exercicios sobre o tema da infancia e da morte.
Eu estou sentada na cozinha com um fésforo
queimado entre os dedos.

De novo 0 medo de dar vida a um adjetivo.

Hoje a noite dormirei com minha boneca, a de
olhos azuis que é linda como o poema e sua
sombra.

A pequena marionete da sorte que bate na minha
janela ao sabor do vento.

No inverno ela bate no vidro com seus pezinhos
azuis e danca. Danca de frio, danga de alegria,
danga para acalentar seu coragdo, seu coragdo de
madeira, seu coracdo da sorte.

Ao entardecer ela ergue seus bragos suplicantes e
inventa a lua.

Visto tranquilamente o héabito da loucura.
5Ezncontrei um lugar solitéario, proprio para chorar.

Assim como a fotografia colocou em crise a arte pela sua
faculdade reprodutiva, a microficgdo faz declinar a aura do género, o
grande romance, 0 conto, a poesia, no que diz respeito a unicidade
genérica e candnica. Benjamin, nas analises sobre o lugar da fotografia e
0 cinema, entre a técnica e a arte, localiza o problema na questdo da
incapacidade da época de pensar a técnica e a arte como processos
dindmicos e relativos. Enquanto a técnica progredia, a arte seguiu

pensando-se igual, como se a ordem das coisas fosse a mesma: “Muito

*! Numa entrevista dada a revista Imaginério poético.

Em: http://www.imaginariopoetico.com.br/poetas-na-rede-adriana-versiani/
52 \VERSIANI. Texto sem paginacao.

Em: http://www.revistazunai.com/traducoes/adriana_versiani.htm


http://www.imaginariopoetico.com.br/poetas-na-rede-adriana-versiani/
http://www.revistazunai.com/traducoes/adriana_versiani.htm
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se escreveu no passado, de modo tdo sutil como estéril sobre a questao
de saber se a fotografia era ou ndo uma arte sem que se colocasse sequer
a questdo prévia de saber se a invencdo da fotografia ndo havia alterado
a propria natureza da arte” (BENJAMIN, 1985, p. 171). De novo, 0
mesmo acontece com a microfic¢do, pois a critica se preocupa em como
inserir esta forma inaudita nos modelos estabelecidos, por isso a
polémica sobre uma forma que talvez esteja mudando a prépria teoria. A
questdo ndo é se a microficcio faz parte de determinado género, mas
sim se as proprias nogdes pelas quais sdo constituidos os discursos de
géneros literarios devem ser repensadas. Pensemos, por exemplo, no
percurso que esta forma curta faz hoje pelas midias, e a “reprodugdo
palinséstica”, a releitura que ela faz dos classicos — lembremo-nos do
Microquijotes, mencionado anteriormente, e das transalucinagdes — onde
se quebra o canone e se afirma seu carater de des-generada.

Vemos assim surgir um encontro entre a fotografia e a
microficgdo no fragmentario, nas imagens que suspendem a palavra, na
fugacidade, na poténcia do gesto silencioso de ndo mostrar, e no que
elas (fotografia e narrativa breve) provocaram e provocam no momento
de seu surgimento. Na narrativa breve temos imagens, na fotografia
fragmentos, e nos dois espacos palavra-imagem “existe uma recusa a
abertura que representa a exigéncia fragmentaria que ndo exclui, mas
excede a totalidade” (BLANCHOT, 2011, p. 68), fazendo deles lugares
que podem se reiterar e prefigurar infinitamente.

Na época atual, em que a cAmera é um objeto indispensavel,
sendo quase uma extensdo do individuo moderno, dois elementos
importantes apresentados por Benjamin sdo valiosos para analisar este

fato: o primeiro deles é a necessidade do mundo moderno de aproximar
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as coisas do sujeito, de tal forma que o intuito de muitas das tecnologias
é fazer com que o individuo fique mais perto do que quer. Em segundo
lugar, quer se superar o carater Unico dos acontecimentos e fatos;
filmagens e fotografias permitem a repeticdo de um evento que ja nao é
s6 do individuo, mas pode ser compartilhado/multiplicado. Estas duas
razdes expostas por Benjamin tocam também no fendmeno brevissimo
na literatura, pois a grande revolucdo advinda dessa forma € justamente
a perda do carater Unico dos géneros. Além disso, esta narrativa parece
apagar certo status do escritor, tanto quanto a fotografia parecia apagar o
status do pintor.

No afd de se aproximarem de objetos e fatos, a microficcdo e a
fotografia estabelecem relagbes com a memdria. Retomemos a nogao de
arquivo pensando-a neste ponto, no sentido de arquivar outros tempos,
como rubricas e marcas. Mas, em toda “rememoragdo”, 0 texto volta
outro. Com este antecedente, os dois fragmentos, visual e escrito,
funcionam como uma anotagdo, ou seja, como um fluir da escrita e da
imagem, num instante em que ndo Se pensa como registro, mas sim
como espaco a ser preenchido na evocagdo e deslocado no tempo e no
espago. Nesse gesto, acontece a sobrevivéncia que se afasta da ideia de
imagem/texto original.

A fotografia e a microficcdo como anotagbes seriam a
organizacdo impura da memdria, podemos ler e ver uma montagem, um
arquivo de tempos diversos em didlogo com o agora na construcdo de
um presente vivo, que nos é oferecido através de rastros. Luisa
Valenzuela, escritora argentina, declarou, sobre sua incursdo na escrita

breve:



81

Empecé a practicar este agil arte sin saberlo (...)
El concepto de micro-relato como tal todavia no
circulaba entre nosotros, los apodé los miniminis
y solo me animé a rescatar un par de ellos al
publicar mi  primer libro de cuentos.
Transcurrieron muchos afios y afios muy duros, y
cierto dia en medio del horror de la dictadura
militar, descubri unas raras perlitas perdidas en
mis cuadernos de notas (...) fueron apareciendo
unos brevérrimos textos, como sombras de algo
que nunca seria, como reflejos que insinuaban
historias mas alld de sus  escasas
palabras.**(VALENZUELA, 2004, p. 9).

Finalmente poderiamos tecer o punctum, a microficcdo e o
fragmento, entrelagcados nos sintomas da quebra de um discurso, como
gestos da inoperancia ou suspensdo do studium, isto é das logicas
tradicionais. Podemos ler estes dois acontecimentos (fotografia e
microficcdo) na transposicdo de limites que fizeram com que estas
manifestagdes incorporassem a indisciplina das linguagens em pequenos
espagos, cada vez menores. Num gesto que procura captar o instante, e
experimentar no inacabado, a cultura ocidental encaminha-se para a
reducdo de espacos que antes eram representativos de um todo
(imagético e literario). A incompletude seria 0 motor do individuo
moderno, das sociedades de pés-guerra, das sociedades das ditaduras,
das sociedades da tecnologia e da producdo massiva; pois estas

sociedades sdo coletivos em deformacdo que ja ndo procuram nas

%3 Comecei a praticar esta agil arte sem saber [...] O conceito de micro-relato
como tal ainda ndo circulava entre nds, os apelidei os miniminis e s6 me animei
a resgatar um par deles ao publicar meu primeiro livro de contos. Passaram
muito anos e anos dificeis, e certo dia em meio do horror da ditadura militar,
descobri umas raras e pequenas pérolas em meus cadernos de anotagdes [...]
foram aparecendo uns brevissimos [a autora usa a palavra brevérrimos] textos
como sombras de algo que nunca seria como reflexos que insinuavam historias
além das suas escassas palavras.
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narrativas a comunidade (homogénea), mas sim a diferenca. Desta
maneira se ressignificam os processos de registro como a leitura, a
escrita e a imagem.

Se a escrita breve e a fotografia chegaram, nalgum momento, a
serem percebidas, de forma apocaliptica, como fim da literatura e da
arte, é porque efetivamente elas sdo projec6es do fim do mundo, isto é,
da ideia de um mundo. Elas refletem a dubiedade de todo discurso. A
maquina do pensamento estd fraturada, e é na quebra que se constitui
como tal:

Lo apenas entrevisto, olfateado, percibido en el
juego de las acechantes sombras.

Porque la sorpresa

Porque la aventura

Porque la pregunta y un rechazo visceral a las
respuestas™.

Entre imagens e fragmentos, a microficcdo nos aproxima de uma
experiéncia que sO6 é, ou parece ser, possivel nas suas faltas, nas
sombras, na rejeicdo visceral de uma completude fechada, em que a
“experiéncia é mais vidente que evidente, criadora que reprodutora”.
(LOPES, 2006, p. 168)

2.3 A microficcdo: experimentacdo como potencialidade

> 0O apenas entrevisto, cheirado, percebido no jogo das espreitantes sombras.
Porque a surpresa

Porque a aventura Porque a pergunta e uma rejeigdo visceral as respostas.
VALENZUELA, Fragmento de “Peligrosas palavras”. Texto disponivel on-line.
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Em 1948 ¢é fundado em Paris o Colégio de Patafisica inspirado
em Alfred Jarry (1873-1907), como ciéncia que se preocupa das
excecles, das solugbes imaginarias. A patafisica se propGe como
alternativa as ciéncias do “real” e, portanto, alternativa a ordem do
pensamento estabelecido pelos conceitos ocidentais. Ela defende, por
um lado, que cada fendmeno é particular e por isso precisa de um
método particular e Unico para seu estudo, por outro, propde a criagdo
de novos métodos de pesquisa que nao tém carater universal. No entre-
guerras a patafisica se alimentou do fracasso dos discursos cientificos e
sociais, para logo virar uma ciéncia, uma escola irbnica e humoristica,
gue se toma tdo a sério, quanto o formal e o institucional, pois
justamente ai esta seu carater “satirico” ou “burlesco”. Juan Esteban

Fassio, precursor da patafisica portenha, comenta a respeito:

O razoamento patafisico descobre que todo
fendbmeno é individual, com defeito. A andlise da
patologia fenoménica, isto é, dos sintomas néo
observados pela ciéncia por causa da subscri¢do
imediata do fendmeno a generalidade, conduz em
altimo termo a entronizacdo das leis que regem as
excecOes e de uma metodologia do particular que
poderiamos chamar andlise infinita. Todo
fendbmeno ainda o mais elementar, resulta
patafisicamente inesgotavel e tolera uma série
infinita de operagdes que em si constituem o fim
desta ciéncia. (FASSIO, 1954)>

A patafisica alimenta movimentos como o surrealismo, o
dadaismo e o teatro do absurdo, mas nédo se fecha para servir a nenhum

movimento artistico-literario ou cientifico em especifico, pois ela é em

® FASSIO, Juan Esteban. Alfred Jarry y el colegio de patafisica. Texto
disponivel em, sem paginacéo: http://triplov.com/surreal/alfred_jarry.htm


http://triplov.com/surreal/alfred_jarry.htm
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si uma disciplina aplicavel a tudo. Na patafisica cada caso é particular
por desestruturar qualquer generalidade. Esta se apresenta como outra
forma de observar o mundo, por lentes que ndo sdo as da ciéncia
comum, nem as do senso comum, mas sim pelas da singularidade e da
excecdo. Em 1984 é fundado o colégio patafisico em Buenos Aires, séo
varios escritores que se dedicam a pensa-la, entre eles o mais conhecido
¢ Juan Esteban Fassio, quem também cria a maquina para ler Novas
impressdes de Africa (1915), de Raymond Roussel, e a Rayuel-o-matic
para ler Rayuela (1963), de Julio Cortazar. Esta Gltima consiste em uma
cama, pois para Fassio Rayuela deveria ser lida deitado nessa maquina.
Com relacdo a isto, Cortazar comenta: “Fassio comprendio desde el
comienzo que Rayuela es un libro para leer en la cama con la finalidad
de no dormirse en otras  posiciones de luctuosas
consecuencias™®(CORTAZAR, 1967). As gavetas devem se localizar ao
alcance da mao do leitor que esta deitado, com um sistema de botdes
gue determinam o namero do capitulo a ser lido. Fassio registra a leitura
de Rayuela neste grafico geométrico por meio de coordenadas

estabelecidas com sua maquina:

% Fassio compreendeu desde o comego que Rayuela é um livro para ler na cama
com a finalidade de ndo dormir-se em outras posicdes de lutuosas
consequéncias. CORTAZAR, Julio. La vuelta al dia en ochenta mundos.

Texto on-line, tomo I http://kronhela.com.ar/jc/JulioCortazar-
Lavueltaaldiaenochentamundos.pdf


http://kronhela.com.ar/jc/JulioCortazar-Lavueltaaldiaenochentamundos.pdf
http://kronhela.com.ar/jc/JulioCortazar-Lavueltaaldiaenochentamundos.pdf
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Cortazar comenta a maquina no texto “De outra maquina célibe”
num tom divertido quase brincalhdo, mas num sentido que revela o

caréater patafisico tanto do inventor da maquina quanto do escritor.

Si el Lyncée naufragd en las costas africanas,
algunos de sus prodigios llegaron a estas tierras y
la prueba esta en lo que sigue, que se explicara
como en broma para despistar a los que buscan
con cara solemne el acceso a los tesoros®.
(CORTAZAR, 1967)

Vejamos assim como a patafisica quebra estruturas. N&o
recorremos a patafisica para justificar algum método de leitura, e
tampouco para emitir conceitos gerais sobre a microficgdo, pois seria
um gesto oposto a patafisica. Mas sim para ver como esta disciplina, que
depois da segunda guerra mundial consolidou-se com o colégio na
Franca e que mais tarde fara o0 mesmo na Argentina, funciona como uma
maquina para desconstruir conceitos da literatura tradicional e permitir

gue a linguagem fure certos tecidos literarios por onde, talvez, a

" Se 0 Lyncée naufragou em costas africanas, alguns de seus prodigios
chegaram a estas terras e a prova esta no que segue (0 comentéario sobre a
maquina) que se explicara como em tom de piada para despistar quem procura
com cara solene 0 aceso aos tesouros.
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microfic¢do tenha lugar (como um antecedente que insinua o caminho
gue varios escritores na América Latina tomaram na busca de
possibilidades para transgredir o texto Unico, as formas Unicas).
Pensemos em Macedonio Fernandez, Borges, Leopoldo Lugones,
Oliverio Girondo, Julio Cortazar, Luisa Valenzuela, a mesma Ana Maria
Shua, entre muitos escritores que consciente ou inconscientemente,
foram (na sua escrita) anteriores a patafisica “formal-institucional” de
Buenos Aires. Sdo patafisicos no que diz respeito a subversdo das
légicas fisicas e representativas, como em Macedonio Fernandez:
“Como se ve, para mi es un mérito que un procedimiento artistico
conmueva, conturbe nuestra seguridad ontolégica y nuestros grandes
'principios de razon', nuestra seguridad intelectual.” (FERNANDEZ,
1940)%®. Nesse gesto a escrita breve, o fragmento, manifesta-se através
de outras realidades textuais, na perspectiva de fazer adquirir um carater
ndmade ao verossimel, diluindo fronteiras entre as regides de leitura e
escritura na linguagem que constitui tanto o que se chama histéria e
ficcdo, quanto imaginacdo e razdo, realidade e sonho.

Lauro Zavala, ao acompanhar o surgimento da microfic¢do

(chamada por ele de minific¢do), diz:

El surgimiento del término minificcion es
consecuencia directa de este nuevo contexto de
lectura, donde las posibilidades de interpretacion
de un texto exigen reformular las preceptivas
tradicionales y considerar que un género debe ser
redefinido en funcién de los contextos de

% «“Como se vé, é para mim um mérito que um procedimento artistico comova,
conturbe nossa seguranga ontolégica e nossos grandes ‘principios da razdo’,
nossa certeza intelectual.”. Tomado de “Doctrina estética de la novela”. Em
Revista de las indias (segunda época), tomo VI, may-jul, p. 277-412. Texto em
anexo de (TAMAYO, Martalucia, 2006, ver bibliografia.)



87

interpretacion en los que cada lector pone en
juego su experiencia de lectura (su memoria), sus
competencias ideolégicas (su vision del mundo) y
sus apetitos literarios (aquellos con los que esta
dispuesto a comprometer su memoria y a poner en
riesgo su vision del mundo)® (ZAVALA, 20086, p.
18).

Por outro lado, David Roas em A ameaca do fantastico comenta a
denominacdo de Roberto Reis do fantastico que diz: “O discurso
fantastico ¢ um discurso em relagdo intertextual constante com esse
outro discurso que ¢ a realidade entendida como construgdo cultural”
(ROAS, 2013, p.121). A esse respeito a patafisica diria que a realidade e
as verdades sdo também imaginaria(s)-imaginada(s) na sua qualidade de
construcdes culturais, assim, seguindo a patafisica, poderiamos rastrear
a mudanca do fantastico no decorrer do século XX na América Latina,
pois o real que dialoga com o fantastico ndo é mais 0 mesmo ou, pelo
menos, ndo é ele tdo estavel como podia ser em outra época. Observa-se
um exemplo desta unido entre patafisica e fantastico que ndo
necessariamente produz medo, mas sim um estranhamento, um
assombro. Na Antologia da literatura fantastica (1965), organizada por
Bioy Casares, Silvina Ocampo e Jorge L. Borges, encontramos varias
relagdes do fantastico com a patafisica no sentido de reconhecer um
fantastico que ndo somente traz o fantasma ou 0 monstro, como também

traz o duplo, o espelho, o infinito, o sonho, a repeticdo, o tempo, 0

% 0 surgimento da (minificcdo) é consequéncia direta deste novo contexto de
leitura, onde as possibilidades de interpretacdo de um texto exigem reformular
as disposi¢des tradicionais e considerar que um género deve ser redefinido em
funcdo dos contextos de interpretacdo nos que cada leitor pde em jogo sua
experiéncia de leitura (sua memdria), suas competéncias ideoldgicas (sua viséo
de mundo) e seus apetites literarios (aqueles textos com que estd disposto a
comprometer sua memdria e arriscar sua visdo de mundo).
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labirinto, como elementos fantasticos em uma literatura que se apresenta
a maneira de uma maquina que constroi ou desconstréi elementos
literarios, que mistura realidades historicas e, biograficas, ao mesmo
tempo em que concebe a histéria e a memdria como rudimentos
imaginarios:
(...) Os metafisicos de TI6n ndo buscam a
verdade, nem mesmo a verossimilhanga, buscam o
assombro. Julgam que a metafisica é um ramo da
literatura fantastica. Sabem que um sistema néo
passa da subordinacdo de todos os aspectos do

universo a qualquer um deles. (CASARES;
BORGES; OCAMPO, 2013, p. 120).

Por sua vez, David Roas diz:

(falando dos contos de Borges) Borges parte de
uma premissa fundamental na sua reflexdo: a
realidade é incompreensivel para a inteligéncia
humana, mas isso ndo impediu ao homem de
elaborar uma infinidade de esquemas que tentam
explica-la (filosofia, metafisica, ciéncia, religido).
E o resultado da aplicacdo de tais esquemas do
pensamento nado é a explicacdo do universo, mas a
criacdo de uma outra realidade. (ROAS, 2013, p.
69).

Sem querer forcar um vinculo entre a microficcdo e a ideia do
fantastico com a patafisica, aqui podemos constatar que ha relacdes
diretas e indiretas entre escola patafisica e literatura fantastica no século
XX na América Latina, que, por sua vez, tem relages implicitas com a
reverberacdo da microficcdo. No encontro destes trés elementos ha
caminhos diversos para processos de leitura e escrita, de um pensamento

formal e artistico. O pesquisador colombiano Henry Gonzalez
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Martinez®® considera Macedonio Fernandez fundamental para tentar
uma teoria da microficcdo na América Latina, pois o projeto literario de
Macedonio dialoga com uma desconstrucdo tanto da forma quanto dos
meios e contelido do que se conhece no século XX como literatura, o
que o leva a introduzir a ideia do “conto sem literatura”. Neste sentido
Macedonio reivindica a palavra pura, fora de qualquer moldura e assim
do conceito mesmo de “literatura” que j& estaria encaixado em um
modelo determinado. Como mencionamos, na microficcdo, no
fragmento, no breve, a palavra requer outro status artistico. A
microficc¢do por este caminho seria o fim da literatura como molde, seria
a reverberacdo da palavra livre de ataduras esquematicas, a maneira do

jogo cuja regra é desistir delas.

Asumidas las explicaciones anteriores en relacion
con la concepcién cuentistica de Macedonio
Fernandez, se puede llegar a la observacion de
que "el cuento sin literatura™ no solo constituye un
nuevo género que en la practica es el minicuento o
minificcion, sino que se produce en las fronteras
entre el cuento, la novela, la poesia, el ensayo, el
brindis, la carta sin destinatario y la reflexion.
(GONZALES, 1998, p. 611)%

Borges comenta sobre a escrita de Macedonio: “Escribir no era

una tarea para Macedonio Fernandez vivia (mas que ninguna otra

% professor e pesquisador da Universidade Pedagdgica Nacional de Colémbia.
81 Assumidas as explicacBes anteriores em relagdo com a concepcéo contistica
de Macedonio Fernandez, pode-se chegar a observagdo de que o “conto sem
literatura” ndo s6 constitui um novo género em que a pratica é o miniconto ou a
microfic¢do, se ndo que se produz nas fronteiras entre o conto, 0 romance, a
poesia, 0 ensaio, 0 brindes, a carta sem destinatario e a reflexdo. Texto on-line,
dispinivel em:
http://cvc.cervantes.es/lengua/thesaurus/pdf/53/TH_53_003_153 0.pdf


http://cvc.cervantes.es/lengua/thesaurus/pdf/53/TH_53_003_153_0.pdf

90

persona que he conocido) para pensar” (MARTIN, apud, BORGES,
1997; p.407)%2. Por um lado poderia ler-se 0 comentério em demérito a
escrita macedoniana, mas é justamente isto que faz parte do seu projeto,
escrever nao dentro de algum estilo, mas como reagdo ou consequéncia
natural da existéncia humana, do pensamento, escrever fora do que, até
entdo, a cultura ocidental tinha legitimado como escrita literaria. Julio
Cortazar também se coloca neste lugar, como vimos, com a percepcao
da escrita como um ato/gesto do qual nem sempre se tem o controle, a

palavra livre da literatura é determinada como boa escrita:

Es muy facil advertir que cada vez escribo menos
bien y ésa es precisamente mi manera de buscar
un estilo. Algunos criticos han hablado de
represion lamentable, porque naturalmente el
proceso tradicional es ir de escribir mal a escribir
bien. Pero a mi me parece que entre nosotros el
estilo es también un problema ético, una cuestion
de decencia. jEs tan facil escribir bien!
(MARTIN, apud, CORTAZAR, 1997, p. 408)%

Desfazer a literatura como modo légico e estabelecido
historicamente, somado a um fantastico-filoséfico, traca os caminhos da
microficcdo. Caminhos que, desde a leitura e escrita como instituicdes

constituintes de um sistema hierarquico e predominante, se reiteram nele

%2 “Escrever ndo era uma tarefa para Macedonio Fernandez, vivia (mais do que
nenhuma outra pessoa que tenho conhecido) para pensar”.

Texto disponivel on-line:
http://revistas.ucm.es/index.php/ALHI/article/viewFile/ALHI9797220407A/230
17

8 E muito facil advertir que cada vez escrevo menos bem e essa é justamente
minha forma de buscar um estilo. Alguns criticos tém falado da repressao
lamentavel, porque naturalmente o processo tradicional vai de escrever mal até
escrever bem. Mas me parece que entre nds o estilo é também um problema
ético, uma questéo de decéncia. E tdo facil escrever bem!


http://revistas.ucm.es/index.php/ALHI/article/viewFile/ALHI9797220407A/23017
http://revistas.ucm.es/index.php/ALHI/article/viewFile/ALHI9797220407A/23017
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para pensar sua destrui¢do. O escritor paraguaio Augusto Roa Bastos,
apesar de ser mais reconhecido pelos seus romances, conta com uma
grande producdo de contos, experimenta este caminho que encontra o
breve. Em Metaforismos apresenta uma selecdo de textos breves os

guais apresenta assim:

Bajo una denominacién comun, estos fragmentos
rednen aforismos en sus diversas formas:
sentencias, maximas, proverbios, paradojas,
parabolas, epigramas, epifonemas, pensamientos,
divagaciones, reflexiones, etc., la irrupcion breve
y oblicua del pensamiento reflexivo, moral o
intelectual. Esta seleccion estd entresacada de
algunas de mis obras que se mencionan aqui por
orden cronolégico; de borradores inacabados o
destruidos; también de cuadernos de apuntes y de
cartas con amigos lejanos (...) El caracter
esquizoide de una sociedad cerrada y aislada
sobre si misma, formada en una endogamia racial,
cultural e linglistica, que todo mestizaje supone
en sus ocultas cohabitaciones, no es uno de los
males menores que aquejan esta cultura. A estos
temas se fueron sumando otros de aparicion mas
tardia: el amor, el sexo, la anatomia de los
sentimientos de la mente y del corazén humano
sobre el eje vida-muerte-tiempo y la melancolia
del futuro, o crisis de futuricidad, propia de todo
fin de época. (BASTOS, 1996, p. 7)*

® Sob uma denominagdo comum, estes fragmentos retinem aforismos em suas
diversas formas: sentencas, maximas, provérbios, paradoxos, parabolas,
epigramas, epifonemas, pensamentos, divagacdes, reflexdes, etc., A irrupgéo
breve e obliqua do pensamento refletivo, moral ou intelectual. Esta seleta esta
intercalada de algumas de minhas obras que se mencionam aqui por ordem
cronologica; de rascunhos inacabados ou destruidos; também de cadernos de
notas e de cartas com amigos distantes. (...) O carater esquizoide de uma
sociedade fechada e isolada sobre si mesma, formada numa endogamia racial,
cultura e linguistica, que todo mesticagem supde em suas ocultas coabitacoes,
ndo é um dos menores males que abalam esta cultura. Foram-se somando a estes
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E o primeiro microtexto:

Cuando ya nada se puede hacer se escribe. Es el
Unico modo de comprobar que uno existe ain en
la fijeza mortuoria de la escritura. (BASTOS,
1996, p. 13).%

As formas breves ou brevissimas, que aqui chamamos de
microficgdo, se apresentam como incidentes, seguindo Roland Barthes,
0s incidentes sdo acontecimentos imediatamente significativos e
misteriosos, por serem des-estruturantes do texto determinado pelas
realidades linguisticas, literarias e culturais (BARTHES, 2004, p.284).
Desta maneira, a microficcdo é fantastica em seu acontecer fora dessas
realidades, ainda que se movimente nelas. Comecamos dizendo que
nossos discursos sdo um conjunto de microficgbes, como pensamentos,
ideias, frases, na continuidade da descontinuidade discursiva,
comunicativa e legivel, mas sempre inserida numa realidade definida e
localizada; aforismo, ditado popular, fabula, chiste, fragmento, nota,
epigrafe, conto, poema, romance. Mas, ao abordar a microficcdo como
movimento particular na escrita, mas que néo se identifica/encaixa no
género, ela é desestabilizadora do real literario.

Como temos observado nos rumos da microfic¢do, seus rumores

estdo marcados por uma desconstrucdo de realidades, pelos ruidos sobre

temas outros de aparicdo mais tardia: o amor, 0 sexo, a anatomia dos
sentimentos da mente e do coragdo humanos sobre o eixo vida-morte-tempo e a
melancolla do futuro, a crises de “futuricidade”, propria de todo fim de época.

% Quando ja nada pode-se fazer se escreve. E o tinico modo de comprovar que
se existe ainda na fixidez mortuéria da escritura.
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o siléncio, a morte, o tempo, o0 sonho, a palavra, a escritura, a leitura, a
ideia de livro, sobre as construcdes imagéticas do que é ficgdo e assim
sobre o real. A ironia, o humorismo, a desconstrucdo gramatical e
lexical, aproximam esta forma ao fantéastico. David Roas, na andlise
sobre o fantastico, escreve: “A literatura fantastica manifestaria, as
relagBes problematicas que se estabelecem entre a lingua e a realidade,
uma vez que tenta representar o impossivel, ou seja, ir além da
linguagem para transcender a realidade admitida.” (ROAS, 2013, p.
123). Algumas vezes o impossivel é aceitar sua falta de representacdo
dentro de um sistema que procura sempre centros para o sentido.
Voltando a Macedonio, lemos sobre as relacBes real-fantastico na

literatura;

El Realismo es la mentira del Arte (...). EI Arte
estd solo en la técnica de suscitacion de estados
que no estan en la vida, ni en el lector ni en el
autor, sin esa técnica. (...) Excluyo de la Prosa,
como he excluido de todo Arte, todo realismo o
arte de copia. Y aun llamo realismo al género
literario fantéstico, pues es copia de lo interior, de
las imaginaciones, que copiar la percepcion
exterior o la imagen interior es Lo mismo. Copiar,
narrar imaginaciones, ensuefios, pesadillas, no es
arte.(...) Entonces, ¢(qué queda para la Prosa,
suprimida la narrativa, la descripcion, los
caracteres, las imitativas fonéticas, las doctrinas e
ideas (porque hay una ciencia del Arte pero no
hay Arte donde haya ciencia expositiva), las
ensefianzas, las propagandas, las sabidurias, y
todo el género de la sensorialidad? Debe quedar lo
que s6lo con palabra escrita y con la palabra
escrita  autoristica se  puede  obtener.
(FERNANDEZ, apud, PAREDES, 2008, p. 67)*

66 . . . . o S
O realismo ¢ a mentira da arte (...). A arte esta sO na técnica de suscitagdo de
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Pequenas revolucdes, manifestacbes des-generadas em que a
palavra pode se movimentar as margens. A microficcdo, sem conter
nenhuma norma fixa que permita generalizar sua estrutura, adquiriu,
tragos particulares que misturam a arte a teoria, a filosofia e o fantastico,
com um pensamento profundo do ser, da palavra. Ottmar Ette, em Del
macrocosmos al microrrelato, pergunta se serd possivel considerar o
microrrelato como uma forma estética e epistemologica especifica para
conseguir uma impressdo literaria total. E por este caminho mais adiante
comenta:

Ante este telon de fondo se puede inferir la forma
tan compleja por medio de la cual el microrrelato
se inscribe en el anhelo milenario de la literatura
de conjuntar la totalidad de todo lo creado fuera
del texto con la totalidad de lo creado
literariamente. La literatura como sistema
modélico secundario en el sentido que le diera
Jurij M. Lotman, dispone de la posibilidad de
mantener su relativa autonomia y auto-logica
histéricamente arraigada y culturalmente variable
frente a sistemas de pensamiento y accion
externos al texto. A la vez se puede comprender
como una forma de escenificacion estética muy
eficaz de lo polilégico y lo polisémico, que logra
en la forma del microrrelato: poner en
movimiento y representar en un espacio densisimo
y estrechisimo la coexistencia, la unién y la
mezcla de las méas diversas ldgicas. En otras

estados que ndo estdo na vida, nem no leitor nem no autor, sem essa técnica. (...)
Excluo da prosa como tenho excluido de toda arte, todo realismo ou arte de
copia. E ainda chamo realismo ao género literario fantastico, pois é cdpia do
interior, das imaginacgdes, que copiar a percepcao exterior ou a imagem interior
€ 0 mesmo. Copiar, narrar imaginacGes, em sonhos, pesadelos, ndo ¢ arte. (...)
Entdo, o que fica para a Prosa, suprimida a narrativa, a descricdo, os carateres,
as imitativas fonéticas, as doutrinas e ideias (porque ha uma ciéncia da arte, mas
ndo ha arte onde haja ciéncia expositiva), 0s ensinos, as propagandas, as
sabedorias, e todo o género da sensorialidade? Deve ficar o0 que somente com a
palavra escrita e com a palavra escrita autoristica pode-se obter.
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palabras, pone en movimiento todo un universo
discursivo en su  estructuracién  abierta
fundamentalmente compleja.’” (ETTE, 2009, p.
22).

De acordo com essa ideia, a microficcdo poderia ser esse texto
ideal em que ao mesmo tempo pode ser independente das légicas
externas sem perder as suas proprias, a0 mesmo tempo nao é uma ldgica
Unica que impera, mas varias e diferentes, de onde se pode levantar
multiplos sentidos. Ndo seria possivel ver a microficcdo como uma
forma original de um lugar especifico, mas — sim podemos falar em
particularidades e em intensidade de determinados elementos —, ha
discussdes sobre autoria, origem e momento de nascimento dos
primeiros aportes formais ocidentais, ou manifestagdes do brevissimo:
Estados Unidos, América latina, Espanha, Itdlia, Franca? Finais do
século XIX, comegos do XX, ou expressdo do século XXI1? Como vimos
até aqui sdo diversos os caminhos de leitura pelos quais podemos
discutir essas questdes para uma histéria da microficgdo. Ottmar Ette

propGe uma abordagem da forma mais afim com o percurso deste

®” Ante este pano de fundo pode-se inferir a forma tdo complexa, por meio da
qual o microrrelato inscreve-se na ansia milenaria da literatura de juntar a
totalidade de tudo o criado fora do texto com a totalidade do criado
literariamente. A literatura como sistema modelador secundario no sentido que
Ihe dera Jurij. M Lotman, dispde da possibilidade de manter sua relativa
autonomia e autoldgica historicamente arraigada e culturalmente variavel frente
a sistemas de pensamento e acdo externos ao texto. Ao mesmo tempo em que se
pode compreender como uma forma de encenacdo estética muito eficaz do
polilégico e do polissémico, que consegue na forma do microrrelato: pér em
movimentagao e representar num espago muito denso e estreito a coexisténcia, a
unido e a mistura das mais diversas logicas. Em outras palavras, coloca em
movimento todo um universo discursivo em sua estrutura aberta
fundamentalmente complexa.
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trabalho, pois desterritorializa a escrita breve colocando nela um carater
transareal, termo usado pelo pesquisador para um panorama do
movimento da literatura visibilizado na microficcdo (que ele chamara de
microrrelato). Podemos constatar este carater ao consultar a compilacdo
organizada pelo professor e pesquisador David Roas, Poéticas del
microrrelato, em que encontramos variedade de textos criticos tedricos
sobre as formas breves na América (norte e sul) e na Europa. Apontando
nesta diregdo vejamos as relacfes sobre o género que se fazem aqui da
microficgdo; enquanto nos EUA o breve se pensa em relacdo direta com
0 conto, como o lugar onde sdo agudizadas as carateristicas dele, na
Franca, segundo Andrea Gelz em La microficcién y lo novelesco en la
literatura francesa contemporanea, a microficcdo é pensada e
questionada em relagdo ao romance.

Movimentos como o Oulipo, grupo literario formado na Franca
nos anos 60, cujo objetivo era experimentar com a matematica e a
literatura na busca por potencializar a escrita para libera-la de normas e
limites tradicionais (linguisticos e literarios), impondo a si mesmos
outros limites propostos pelo mesmo escritor. Desta forma o objetivo era
criar caminhos diversos sem necessariamente enquadrar-se na teoria de
género que para o0s oulipianos era um impedimento para a
experimentacdo com a linguagem. Os participantes do Oulipo projetam-
se como ratos que vdo fazendo seu proéprio labirinto no processo de
escrita, estabelecendo contraintes, limitagGes, com as quais repensar a

linguagem, a escrita e a leitura:

Um dos principais argumentos do OULIPO ¢é
considerar que temos contraintes inatas, seja qual
for a natureza dos nossos escritos, dentre os quais
as mais basicas sdo as contraintes de vocabulario,
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gramatica e versificagdo. Assim Frangois Le
Lionnais nos pergunta o porqué de ndo
utilizarmos e criarmos, entéo, novas contraintes, e
imaginar novas férmulas e conceitos, enfim, uma
nova “potencialidade” para a literatura. Nasce
neste momento o OULIPO, com o objetivo
explicito de aplicar sistematicamente e
cientificamente algumas contraintes -
matematicas — para a criagdo e desenvolvimento
literario. (FUX; DOS SANTOS, 2008, p. 252)%

Este grupo literario passaria por duas etapas, uma mais sujeita a
matema@tica, isto é & formulacdo de novas regras, outras limitagdes que
os liberam das tradicionais. E a segunda quando os escritores
desenvolvem seus textos a partir de essas estruturas, e aqui o carater do
grupo passaria de um assunto matematicamente lidico a um seriamente
ludico. Na busca por experimentar outros processos de escrita € onde
também a microficcdo se apresenta como um caminho. Eis um belo
exemplo da escritora argentina Luisa Valenzuela, onde um substantivo
“funicular” é convertido num verbo porque sim, porque niao? E na

microficcdo a palavra revive em outro lugar.

Contaminacion semantica

Para José Maria Merino

La vida transcurria placida y serena en la bella
ciudad de provincia sobre el lago. A pié o en
coche, en 6mnibus o en funicular, sus habitantes
se trasladaban de las zonas altas a las bajas o
viceversa sin alterar por eso ni la moral ni las
buenas costumbres. Hasta que llegaron los
minicuentistas hispanos y subvirtieron el orden. El
orden de los vocablos. Y decretaron, porque si,
porque se les dio la gana, que la palabra funicular

% FUX; dos SANTOS. “A contemporaneidade do Oulipo”, disponivel em:
http://www.uel.br/pos/letras/EL/vagao/EL9Art18.pdf
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como sustantivo vaya y pase, pero en calidad de
verbo se hacia mucho mas interesante.

Y desde ese momento el alegre grupo de
minicuentistas y sus colegas funicularon para
arriba, funicularon para abajo, y hasta hubo quien
funiculd por primera vez en su vida y esta misma
noche, estoy segura, muchos de nosotros
funicularemos juntos. Y la ciudad nunca mas
volvera a ser la misma. (VALENZUELA, 2008,
p.27)%

Andreas menciona a Raymond Queneau e seus Exercices de style
(1973), noventa e nove variacbes a partir da narracdo de um
acontecimento corriqueiro num o6nibus e George Perec, que escreve
guatrocentas e oitenta frases que comeg¢am com “Me lembro”, ali 0
fragmento e a frase sdo hegemodnicos em si mesmos. Italo Calvino,
também integrante do Oulipo, fala da leveza, rapidez, exatidéo,
visibilidade, multiplicidade e consisténcia, em Seis propostas para 0
proximo milénio, cujo conteldo tem sido muito discutido e ocupa um
lugar de destaque nos estudos sobre a microfic¢do. Todos esses autores
sdo pertencentes ao Oulipo. S&o interessantes as misturas que surgem ao
colocar a microficcdo como desestruturacdo do romance, como
potencialidade da literatura. Georges Perec homeia um dos seus textos

composto por textos ultracurtos de O romances, jogando com o género

% A vida transcorria prazerosa e serena na bela cidade de provincia sobre o
lago. Caminhando ou de carro, de 6nibus ou de funicular, seus habitantes se
transladavam das regides altas as baixas ou vice-versa sem alterar por isso nem
a moral nem os bons costumes. Até que chegaram os minicontistas hispanos e
subverteram a ordem. A ordem dos vocabulos. E decretaram, porque sim,
porque ficaram com vontade, que a palavra funicular como substantivo va e
venha, mas em qualidade de verbo fazia-se mais interessante. E desde esse
momento o alegre grupo de minicontistas e seus colegas funicularam para acima
e para abaixo, e até teve quem funiculou pela primeira vez na sua vida e esta
mesma noite, tenho certeza, muitos de nés funicularemos juntos. E a cidade
nunca mais voltara a ser a mesma.
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(com o artigo em singular, mas o substantivo em plural, como mostra da
pluralidade de textos presentes no romance), com sua concepgao e o
fragmento, o0 momento, os varios “romances”. Ou “pico-publicacdes”,
“fragmentos e testiculos” (GELZ, 2010, p. 108). Titulos que surgem
entre 0s escritores oulipianos.

Neste momento, durante os anos 1960-70, a ficcdo brevissima
comega um jogo com 0 romance: textos fragmentados e curtos séo
publicados sob o rétulo de romances ou em jogos de palavras com a
palavra romance e assim com a sua tradicional carga literaria. Se na
América a microficcdo atingia, sobretudo, a nog¢do de conto como
género estabelecido, desta vez o alvo sera a nocdo de romance. A escrita
breve aparece como um caminho de experimenta¢do, como a construcdo
labirintica que se propds Oulipo, para ter novos “roteiros” e assim
estruturar um pensar, um escrever e um ler fora da ideia canonica de
romance, ou seja, de um Unico patamar literario e fora da hegemonia do
género e da sua propria historia.

Pensemos um exemplo concreto onde se fazem visiveis as
relagfes entre a experimentacdo da linguagem no texto ficcional e a re-
visdo do romance para gestar um texto fantastico desde sua concepcéo:
Giorgio Manganelli, escritor italiano, publica nessa mesma época, um
livro de “romances”: Centlria. Cem pequenos romances-rio.

Observemos, ainda, 0 movimento transareal’®

no qual Ette Ottmar
coloca a microficcdo, pois o fato de Manganelli néo ser francés e nao ter

contato com o grupo, e ainda assim coincidir com as propostas surgidas

® Para 0 pesquisador Ette Ottmar a microficcdo seria a forma que pretende
conter um movimento da literatura, da linguagem que néo teria um Unico lugar
de origem. (Cf, ETTE, 2009)
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do Oulipo e com a desestabilizacdo do romance como género
hegemdnico, sugere indicios desse movimento “transareal”. Ha com isso
uma mobilidade na literatura para mudar os centros de recepcdo, de
leitura e escrita.

Em Centlria temos cem “microtextos”, como o0s denomina
Roberta Barni, tradutora de Centlria para o portugués. As narrativas,
cujos titulos sdo 0s nimeros que apresentam sua ordem de disposi¢do no
livro, e que ndo passam de 47 linhas, funcionam como uma méaquina do
estranhamento, onde nos encontramos com a “derrocada da legitimacao
metafisica das nocdes de ser e de real” (ALVES, 2011, p.??)7l e, em
consequéncia, com a desestruturagdo das nocdes de leitura, escrita,
autoria e cénone. Desde 0 comego categorias genéricas Sdo
transgredidas “pequenos romances-rio”, o conceito de romance ¢
esvaziado: “Tenho a impressdo de que os pequenos contos de Centlria
sejam como romances aos quais tenha sido tirado todo o ar. Entdo: (...)
Quarenta linhas mais dois metros cubicos de ar. Eu deixei somente as
quarenta linhas.” (MANGANELLI, apud, ALVES, 2011, p. 140) aberto
para multiplas vozes que ao mesmo tempo vao se proliferando e
metamorfoseando. A esse respeito, Alves (2011), v& no fragmento de
Heraclito uma das chaves para a leitura de Centlria: “Nunca entrards
duas vezes no mesmo rio” conotando o cardter sempre mutdvel da
realidade. Aqui, para a leitura dos Romances-rio, é interessante pensar
também no comentario de Borges sobre esta mesma premissa
heraclitiana: “Admiro sua destreza dialética, pois a facilidade com que
aceitamos o primeiro sentido (‘O rio é outro’) nos impde

clandestinamente o segundo (‘Sou outro’)” (BORGES, 2007, p. 205).

™ Como destaca Claudemir Alves pesquisador da UFMG.
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Centaria e a microfic¢do se encontram nos rastros de um mesmo
espirito que parece designar tragos em comum para essas narrativas. Na
América Latina uma das publicagdes que revelam esse espirito, e
mencionada anteriormente nesta dissertacdo, &€ Cuentos breves e
extraordinarios. Uma antologia de microficgdes em diversas linguas, de
culturas e épocas diferentes, um texto composto por pequenas narracdes
de grandes dimensdes se a pensarmos fora dos formatos constituidos
pelo género, razdo pela qual podem estar todas em um mesmo livro
onde o0 mundo converge e onde o leitor pode experimenta-lo de diversas
formas. Explorando o tema do fragmento e do breve esta ¢ uma das
primeiras publicacfes deste teor experimental. Publicada por Bioy
Casares e Jorge L. Borges, a escolha dos textos, neste caso, € motivada
pelo gosto da narrativa essencial, sem “episodios ilustrativos ou analise
psicoldgicos”, assim a microfic¢do ratifica seu percurso, deslocando
tempos, lugares e vozes. Nesse sentido David Roas pergunta de que
serve extrair uns pedagos/partes que ndo foram pensados para serem
lidos desse modo? (ROAS, 2010, p. 24). Desta pergunta surge a raiz de
pensar se de alguma forma ndo se estaria forgando a literatura para
chegar a um breve “plastico”, manipulado, e na critica que faz o escritor
espanhol, também microficcionista, José Maria Merino, est,
acreditamos, uma das esséncias da microficgdo com relagéo as formas e

géneros da literatura:

El arrancar fragmentos a textos completos, que
nos permitiria extraer cientos de microrrelatos y
frases chispeantes de las obras de Shakespeare o
de Cervantes, de las metaforas de Lorca o Neruda,
no dejaria de ser uma manera poco literaria de
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hacer picadillo la literatura.”” (MERINO José,
apud, ROAS, 2010, p. 24)

Nessa “maneira pouco literdria” esta justamente a transcendéncia
da microficgdo, o que se tem por literatura nela é inabilitado, é picotado.
Na microficcdo, a intertextualidade reivindica todas suas dimensoes; da
citacdo, da referéncia, do plagio, do palimpsesto, do pastiche, da troca,
para fazer do texto o espaco da palavra infinita, reiterada, o espacgo
literario que ndo pertence a um canone legitimado pelo carater Unico e
totalmente original. Ha neste espaco uma potencialidade que ndo é
fechada no conceito pronto de literatura. Tanto no movimento dos
patafisicos, como no dos oulipianos, a escrita breve repercute numa
conceicdo da escritura e da literatura infinita, sem tempo, mas como
uma memoria da literatura: distintas épocas e culturas voltam e
permanecem na microficcdo como reescrita.

O microtexto (romance-rio) “Cem” de Giorgio Manganelli, que
fecha o livro, revela justamente este sentimento de uma escrita infinita,
trocada e que se confunde, cujo autor e origem se perdem no
intercdmbio de personagens, na referéncia de uns escritores sobre
outros. Como em Borges, Manganelli apresenta um U(nico autor
anobnimo, cujo desaparecimento é o desaparecimento de todos os

escritores.

Um escritor escreve um livro ao redor de um
escritor que escreve dois livros, ao redor de dois
escritores, um dos quais escreve porque ama a

"2 0 arrancar fragmentos a textos completos, que nos permitiriam extrair cem de
microrrelatos e frases cintilantes das obras de Shakespeare, ou de Cervantes, das
metaforas de Lorca ou Neruda, ndo deixaria de ser uma maneira pouco literaria
de picotar a literatura.
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verdade e o outro porque lhe é indiferente. Por
estes dois escritores sdo escritos, ao todo, vinte e
dois livros, nos quais se fala de vinte e dois
escritores, alguns dos quais mentem, mas néo o
sabem, outros mentem sabendo-o, outros buscam
a verdade sabendo que ndo podem encontra-la,
outros acreditam té-la encontrado, outros ainda
acreditavam té-la encontrado, mas comecam a ter
duvidas sobre isso. Os vinte e dois escritores
produzem, ao todo, trezentos e quarenta e quatro
livros, nos quais se fala de quinhentos e nove
escritores, ja que em mais de um livro um escritor
casa-se com uma escritora, € tém entre trés e seis
filhos, todos escritores, menos um que trabalha
num banco e é morto num assalto, e depois
descobre-se que em casa estava escrevendo um
belissimo romance ao respeito de um escritor que
vai ao banco e é morto num assalto; o assaltante,
na verdade, é filho do escritor protagonista de
outro romance e mudou de romance simplesmente
porque lhe era insuportavel continuar vivendo
com 0 seu pai, autor de romances sobre a
decadéncia da burguesia, € em particular de uma
saga familiar, na qual figura também um jovem
descendente de um romancista autor de uma saga
sobre a decadéncia da burguesia, descendente este
que foge de casa e se torna assaltante, e num
assalto a banco mata um banqueiro, que na
realidade era um escritor, ndo sozinho, mas
também um seu irmdo que havia errado de
romance, e tentava com pistoles que lhe
mudassem de romance. Os quinhentos e nove
escritores escrevem oito mil e dois romances, nos
quais figuram doze mil escritores, em nimeros
redondos, 0s quais escrevem oitenta e seis mil
volumes, nos quais se encontra um Unico escritor,
um gago maniaco e deprimido, que escreve um
Unico livro ao redor de um escritor que escreve
um livro sobre um escritor, mas decide n&o
termina-lo, e marca um encontro com ele, e o
mata, determinando uma reacdo pela qual morrem
os doze mil, os quinhentos e nove, 0s vinte dois e
0 Unico autor inicial, que assim alcangou o
objetivo de  descobrir, gracas a seus
intermediarios, o Unico escritor necessario cujo
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fim é o fim de todos os escritores, inclusive ele
préprio, o escritor autor de todos os escritores.
(MANGANELLLI, 1995, p. 211)

Nos microtextos de Centdria as personagens, homens, mulheres,
fantasmas, animais, sombras, fadas, etc., parecem deambular em uma
zona povoada de palavras sem espaco temporal. Palavras repetidas que
colocam o leitor num lugar/estado geralmente comum, facil de localizar
como esperar o0 énibus, esperar e receber um telefonema, atravessar uma
rua. Os personagens sem identificacdo pensam sobre relacionamentos de
amor ou amizade, sobre a morte, a felicidade, a paz. Mas as cenas vao se
distorcendo, se desfazendo até a incerteza, as palavras repetidas viram
som, o lugar deixa de ser comum. Estas palavras estdo em um lugar fora
da ideia clara e logica para se liberar e aparecer aqui inocentes de

qualquer falta. Eis um fragmento do texto “trinta e um” em Centdria:

Trinta e um: Para sermos honestos este homem
ndo esta fazendo absolutamente nada. Pasma. Fica
deitado na cama, estira-se muda de posicdo. Anda
pela casa. Prepara um café. N&do, ndo prepara um
café. Nao, ndo anda pela casa. Pensa nas coisas
maravilhosas que poderia fazer, e sente um ligeiro
mal estar que ainda assim seria exagerado chamar
de remorso. Simplesmente o ndo fazer é um tipo
de fazer ao qual esta totalmente desacostumado.
(...) Nao se pode dizer com propriedade que ele
pense, mas tem a impressdo que, 14 embaixo em
algum lugar, alguma zona dele em geral
ensurdecida por outras partes, esteja pensando
rapidissimamente, ou fazendo projetos, ou
meditando coisas, coisas - sabe-se 14, alias, que
coisas; nada de sério digamos, nada de verdadeiro:
mas com tanta habilidade e esperteza e ligeireza
que Ihe tolhe qualquer possibilidade de ser
culpado. Por algumas horas, seu oficio é somente
0 de ouvir o relégio. Mas qual reldgio? Ah,
realmente ele ndo sabe. N&o o que leva no pulso, e
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que ritmou seu trabalho de sempre. Talvez em
algum lugar, um tique-taque simula o pensamento,
e escande --- por um instante parece-lhe claro ---
horas que ainda ndo, nunca comecaram.
(MANGANELLI, 1995, p. 73).

Georges Bataille, em O erotismo, comenta o fato de como nossas
sociedades percebem a linguagem como sintoma do civilizado e, em
contrapartida, o siléncio como sintoma de barbérie. Significando assim
gue ndés mesmos, constituidos pela linguagem, estariamos isentos
daquela violéncia barbara, embora ndo havendo selvagens que ndo
falem, nem civilizados que ndo sejam suscetiveis de selvageria, entdo
diz:

Se quisermos tirar a linguagem do impasse em
que essa dificuldade a fez entrar, é pois necessario
dizer que a violéncia, sendo o feito de toda a
humanidade, ficou em principio, sem voz, e que
dessa forma, a humanidade inteiramente por
omissdo e a propria linguagem funda-se sobre
essa mentira (BATAILLE, 1987, p. 176).

A civilizacdo na linguagem se denota através da historia na
formagdo das estruturas linguisticas, nos tracos que modelam um
sistema/forma, sintatico e semantico. O siléncio assim é mais um estar
fora, uma manifestacdo da linguagem e da palavra fora de tais
esquemas, do que a auséncia de palavra. Em Centuria, imagens “ndo
civilizadas” como o homem que ao voltar de alguma guerra, em lugar de
suspirar e beijar, ou proferir discursos apaixonados a mulher amada, se
debruca em vOmito “demoradamente”, 0 que nos coloca num impasse
crucial enquanto transgressdo do interdito das sociedades modernas

(quando o homem mediante o conhecimento do mundo e de si, em face
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da ordem e do trabalho quer fugir da morte, da guerra, da orgia e do
sacrificio) (Cf. BATAILLE, 1987, p. 108).

Manganelli e a microficcdo ndo se encontram somente na
brevidade textual, mas na configuracdo daquela maquina do
estranhamento, na transgressdo de estruturas narrativas tradicionais.
Encontram-se no espago onde a palavra faz malabarismos e cujo
atributo principal é o desequilibrio. Manganelli diz sobre a escrita de
Centuria:

A palavra chega até mim ndo somente despojada
da sua «geometria afetiva», mas chega em uma
dire¢do calculadamente errénea, viciada, como
uma bola de bilhar manobrada por um jogador
particularmente distraido. E uma palavra de que
ndo sé se tirou uma certa emotividade, mas que
foi, até mesmo, invertida. A palavra «morte»
chega com uma carga vital e a palavra «vida» é
entregue com todas as suas conotagdes letais.
(MANGANELLLI, apud ALVES, 2011, p. 36).

E claro que aqui nos interessa ver alguns exemplos do breve em
outros paises, além dos latino-americanos, sem pretensfes de
aprofundar, apenas para verificar a convergéncia de olhar para essa
escrita. Mas € significativo, em primeiro lugar, observar que a maioria
dos estudos criticos coincidem, ainda sem chegar a um consenso sobre
sua denominagdo, ao considerar a microficcdo ndo como uma forma
nova, mas sim como uma derivacdo, desde séculos anteriores, da
literatura e da oralidade. Porém, continua sendo problematica a
discussdo em relacdo a seu estatuto genérico. Vemos como na Europa,
com a patafisica e o Oulipo se procura o desequilibrio do romance como

género, enquanto na América a microficcdo €é questionada
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genericamente a partir da perspectiva do conto e da poesia. Mesmo
assim, de um lugar ou de outro, é igualmente visivel seu carater
transgressor e transcendente.

Pensar o estatuto literario da microficcdo leva ao questionamento
de suas estruturas formais, quer desde a modernidade quer desde a pds-
modernidade, contudo mantendo como elementos basicos a
intertextualidade, a ironia, o humor, a parddia, o pastiche, a copia, a
reiteracéo/re-escritura, o corte, o siléncio. Dessa maneira, retomando a

escrita nas margens, no fragmento, no anonimato, na ruina, no fora.

3 DUASVOZES

Temos, até aqui, tentado marcar o percurso sobre a microficgdo
considerando, principalmente, dois lugares desde onde é enxergado tal
espaco literario: um lugar é interno, no que se refere a uma anélise
intratextual, para ver as relagdes palavra-texto-género. Outro lugar
extratextual no que observamos relagdes texto-sociedade e as
percepcdes sociais (individuo e comunidade) subjacentes a producéo da
microfic¢do. Assim fomos repassando o texto nas suas relagdes diretas
com o campo literario e nas suas relacdes com as realidades sociais das
guais emerge.

Agora veremos duas vozes que Vvisibilizam essas duas
possibilidades na microficcdo: Ana Maria Shua com Fendmenos de
circo, trabalho no qual nos deparamos com a escrita microficcional que
permanentemente estd nos dizendo sobre sua realizagdo, como

realizacdo da escrita. Por outro lado, leremos a voz de Pia Barros que
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nos coloca, em LLamadas perdidas’®, em relacéo a realidade marginal
das mulheres, nos situando frente a violéncia ocorrida com a ditadura
chilena, frente a palavra que pode construir sujeitos sociais num espaco
gue nos destitui de premissas hegemonicas.

No primeiro caso, busca-se reescrever o circo, no outro, a historia
e 0 cotidiano. Fendmenos representados por espagos que adquirem a
imagem do circo e da ligacéo perdida, espagos que desde sua nomeagéo
pertencem a um lugar nbmade como na primeira imagem (o circo) e a
um sem lugar como na segunda (a ligacdo ndo atendida). Aonde vao as
palavras ndo ditas nas ligagdes perdidas? E, no tempo dos grandes
espetaculos, quando surpreender custa mais que nunca, como falar de
fendmenos de circo? Estas duas escritoras que abordaremos aqui jogam
nestes espacos breves com a palavra e seus sentidos, colocando o leitor
num lugar para logo mobiliza-lo, confundi-lo. O carater némade do
circo e da ligacdo ndo atendida estd também na palavra que ndo se
instala. Escritas sem lugar fixo onde o facilmente reconhecivel é
alterado, alterando uma visdo nao s6 do texto, mas do mundo.

Embora os caminhos de encontro com o breve nestas escritas
sejam diferentes, estas duas escritoras estdo as margens: em uma vemos
a construcdo imagética e brincalhona desde o circo, a magia, 0
deformado, o riso, a exploragdo etc., ha outra a construcdo de imagens
cruas e poéticas da mulher, da violéncia exercida na guerra e na
cotidianidade, sendo que também o humor e o erotismo conformam esta
releitura do mundo, da mulher e da escrita. A microficcdo é a

potencialidade da linguagem, a experimentacdo com a palavra que leva

 Llamadas perdidas faz referéncia as ligacdes que ndo sio atendidas pelo
telefone. Aqui, sempre que necessario sera traduzido como “Ligag¢des perdidas”.
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escritor(a) e o leitor(a) a experimentacdo com a vida mesma, como um
bindculo pelo qual é observada e descontruida a realidade e seus lugares

comuns.

3.1 Fenbmenos de circo de Ana Maria Shua

Ana Maria Shua (Buenos Aires, 1951) é uma escritora dificil de
colocar-se em um género definido, pois incursiona na poesia, na
literatura infantil, no romance, no conto, na microficcdo, como
roteirista, fornecendo assim uma extensa producdo no mundo literario.
Os temas mais recorrentes na obra de Shua sdo: o sonho, as tradigdes
judias, a mulher e a escrita. Para efeito desta pesquisa lemos o Ultimo
livro da escritora que em sua totalidade organizado em microficgdes:
Fendmenos de circo (2010).

Ana Maria Shua experimenta a palavra em Fenbmenos de circo
se movimentando e movimentando o leitor pelos intersticios do texto, da
escrita breve. Apresenta-nos um circo onde a principal atracdo é a
palavra, ora magica ou acrobética; ora aberrante ou bizarra. Como todo
circo, este tampouco tem sentido sem o publico, e muito menos sem os
artistas, leitor e escritor acompanham a palavra para entre todos sermos
um fendmeno de circo que tem lugar no texto breve, no ando, no
bizarro, no risco da literatura.

E significativo que esta escrita se produza a partir da imagem
do circo, ou que a imagem do circo se construa na microfic¢do, pois
tanto o circo quanto a microficcdo sdo espacos onde as ldgicas do

mundo, do corpo (também o texto como corpo), do espaco, e da
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imagem, se transformam. Eis a microficcdo que inicia com o0s

fendmenos de circo:

Dudoso circo. Usted cree estar en un circo, pero
tiene dudas, busca pruebas. La osa tiene la cara de
su madre, la palabra acrobata, sin dejar de ser
puro sonido, estad hecha de letras rojas y se puede
comer. Usted, que sin embargo no es una mujer,
esta amamantando a un tigre pequefio, que sin
embargo, no es un bebé. Usted hace lo posible por
despertarse con el sonido de la orquesta, pero la
musica le resulta hipnotica, asfixiante. Con las
manos agarrotadas por el suefio usted logra
apartar la almohada de la nariz y ahora respira
mejor. Nada de eso le prueba que usted no esté
realmente en un circo. Para estar seguro tendra
que despertarse, mirar a su alrededor, asegurarse
de que no ha desembocado en otro suefio y sin
embargo.” (SHUA, 2011, p. 11).

A narrativa estd em um espaco incerto, talvez um sonho, desde o
comeco se duvida do circo, bem como da palavra acrobata, cujo italico
é usado originalmente pela autora para jogar com o duplo sentido, pois a
palavra surge em sua auto-referencialidade, simultaneamente em seu

sentido semantico e como grafia e som. Ela é performatica, pois neste

" Esta e todas as traducdes a seguir das autoras Pia Barros e Ana Marfa Shua
também s&o nossas.

Circo duvidoso. Vocé acredita estar em um circo, mas tem ddvidas, procura
provas. A ursa tem a cara de sua mée, a palavra acrébata, sem deixar de ser
puro som, esta feita de letras vermelhas e pode-se comer. Vocé, que, embora ndo
seja uma mulher, esta amamentando um tigre pequeno que, todavia, ndo € um
bebé. Vocé faz o possivel por acordar com o som da orquestra, mas a musica lhe
resulta hipndtica, asfixiante. Com as maos agarrotadas pelo sono vocé consegue
afastar o travesseiro do seu nariz e agora respira melhor. Nada disso € prova que
vocé ndo este realmente em um circo. Para estar seguro tera que acordar, olhar
ao seu redor, se assegurar de que ndo ha desembocado em outro sonho. E
todavia.
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circo o ato principal é proprio da acrobata: a palavra, que é som, perde
forma e ganha cor, pode “ser vermelha e pode ser comida”. Ela constroi
a confusdo entre o circo e o sonho, a palavra se reitera nas microficgdes
de fendmenos de circo, para comecar de novo sem ter terminado, na
“contradi¢do” das l6gicas de realidade e de sonho, de texto e de circo.
Lauro Zavala, em suas notas sobre microficcdo, a caracteriza como
anaférica (isto é, a histéria com um comego que ndo comega) e
cataférica (com um final que ndo finaliza), carateristicas que estdo
presentes em Fendmenos de circo assim como em Llamadas perdidas.

Shua desde o comego coloca ao leitor como espectador e artista,
como personagem e leitor, desfazendo o lugar material e imagético do
circo. “Circo duvidoso”, por exemplo, comega com a segunda pessoa do
singular, criando dessa forma um efeito de estranhamento, pois nédo
sabemos onde estd a voz narrativa. Perguntamo-nos se ela falaria
conosco (como publico) ou com outra pessoa. As figuras de narrador e
personagem e elementos como espago e tempo estdo diluidos em
imagens incoerentes, mas preenchidas com a imagem do circo. Desta
maneira o efeito da escritora é o de manter, no decorrer do texto, 0 jogo
entre o circo, 0 sonho e a realidade como instantes fragmentados em
acontecimentos estranhos, dos quais a escrita € o principal.

Uma das carateristicas que a microficcdo latino-americana
desdobra é a da auto-referencialidade, isto é, a ficcionalizac&do da escrita
e do texto como ato em si. Na microficcdo, esta caracteristica €
potencializada, justamente pelo que ela “representa” no sistema literario
tradicional, um espago de “desordem”, de jogo, um fendémeno e, neste
caso, um fenémeno de circo. A escritora pensa a escrita microficcional

como o fendmeno principal, como parte do circo e ndo como mero gesto
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escritural. Ndo ha uma cria¢do narrativa do circo no texto, mas o texto
mesmo € 0 espago onde acontece o0 circo, ali a palavra é a acrobata. O
processo de escritura aparece como um fenémeno de circo, 0 ato da
criacdo literaria microficcional é o fenémeno do circo/texto. Desta
maneira a primeira microficcdo é “Circo duvidoso”, que se revela como
uma escrita duvidosa, uma realidade duvidosa, uma ficcdo duvidosa,
um(a) narrador(a) duvidoso(a), um(a) leitor(a) duvidoso(a) e,
finalmente, personagens, espacos e fatos duvidosos. A microfic¢do é em

sua esséncia duvidosa frente a outras formas e géneros literarios.

Enanismo

Como bien lo saben los empresarios circenses, el
tamafio no es un destino sino una eleccién,
Cualquier persona adulta puede convertirse en un
enano siguiendo una serie de instrucciones
sencillas que exigen, eso si, wuna alta
concentracién. Por ejemplo, este minusculo
hombrecillo que ven ustedes aqui fue hasta hace
dos meses un robusto moceton de un metro
ochenta y dos centimetros de altura y noventa
kilos de peso. Por ejemplo este microrrelato que
esta usted leyendo fue, hasta ayer mismo, una
novela de seiscientas veintiocho paginas.”
(SHUA, 2011, p.18).

Em “Nanismo” o leitor ¢ colocado como espectador do circo.
Usando a segunda pessoa do plural (“vocés estdo vendo”) estamos

dentro do circo observando um ando que até um tempo atras havia sido

™® Nanismo. Como bem sabem os empresarios circenses, o0 tamanho ndo é um
destino, mas uma escolha. Qualquer pessoa adulta pode virar um anéo seguindo
uma série de instrugdes simples que exigem, é claro, uma alta concentracéo. Por
exemplo, este minGsculo homenzinho que vocés estdo vendo aqui foi até ha dois
meses um robusto gurizdo de um metro e oitenta e dois centimetros de altura e
noventa quilos de peso. Por exemplo, este microrrelato que vocé esta lendo foi,
até ontem mesmo, um romance de seiscentas e vinte e oito paginas.
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um homem fornido e grande, um fendmeno que se reitera ao sermos
deslocados de espectadores (isto é de personagens-publico do circo)
para leitores de uma microficcdo que até ha muito pouco tempo era um
romance. Shua “confunde” leitores e personagens e alterna os lugares
criados pela escrita microficcional, isto é a prdpria escrita como lugar,
como circo. A autora alterna a palavra como criagdo imagética, e a
materialidade de sua estrutura gramatical e sintatica é acontecimento em
si mesmo. Assim, realidade e ficcdo se diluem, pois o circo é efeito do
encontro entre texto e leitor, entre a palavra escrita e lida. Nesse instante

o leitor é parte do circo, pois o texto no qual entrou € o circo.

¢ Quién fue?

¢Quién ha reemplazado el sistema hidraulico que
impulsa al hombre-bala por verdadera polvora?
¢Quién ha mezclado el veneno que penetra a
través de la piel en el maquillaje del payaso?
¢Quién ha limado los trapecios, quién ha cortado
y vuelto a pegar la cuerda floja, quién ha
desmontado el mecanismo de los cables de
seguridad? Es inatil buscar al asesino, le informa
al duefio del circo y al lector el atribulado
detective, muy incomodo de tener que trabajar en
un cuento fantastico: el género policial al que esta
habitado tampoco es realista, pero tiene reglas
mas precisas.”® (SHUA, 2011, p. 31).

"® Quem foi? Quem substituiu o sistema hidraulico que impulsiona a0 homem-
bala por verdadeira p6lvora? Quem misturou esse veneno que penetra através da
pele na maquiagem do palhaco? Quem limou os trapézios, quem cortou e
colocou de novo a corda bamba, quem desmontou 0 mecanismo dos cabos de
seguranca? E inutil procurar o assassino, informa-lhe ao dono do circo e ao
leitor o atribulado detetive, muito incomodado por ter que trabalhar em um
conto fantastico: o género policial ao que estd habituado tampouco é realista,
mas tem regras mais precisas.
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As relagBes leitor-personagem e, texto-circo sdo mantidas. Nesta
ocasido o fantéstico tem o efeito de reverter o real. O detetive contratado
para descobrir um assassino que estd boicotando o circo informa “ao
dono do circo” e “ao leitor” da inutilidade de tal busca, a0 mesmo tempo
em que se mostra inconformado por “trabalhar” em um conto fantéstico,
pois ele (ha sua consciéncia como personagem) estd mais familiarizado
com o género policial, em que as normas textuais sdo mais precisas. A
personagem € ciente se sua qualidade ficcional e fala com o leitor. O
detetive tem uma consciéncia ndo s6 de personagem, mas também do
género e do tipo de texto. Por outro lado, somos (cada um como leitor)
colocados na mesma esfera (dimensdo) do dono do circo, portanto,
“personagem ficcional” e “leitor real” encontram-se N0 MesMO espaco.
E se o detetive pode falar com o leitor, é neste instante que surge um
estranhamento no que diz respeito ao lugar da ficgdo e da realidade, este
um efeito que se intensifica na brevidade.

Shua é muito clara sobre a relagcdo entre o circo e 0 ato de

escrever, e outro exemplo encontra-se em “A poeta écuyére’”:

La poeta écuyere. Su nimero consiste en montar
el signo y hacer piruetas acrobaticas sobre la
gruesa linea que separa significado y significante.
El signo mucho menos décil de lo que el publico
imagina, a veces se encabrita y la voltea de un
corcovo. Entonces la écuyére se lamenta de haber
abandonado la gramatica y el diccionario para
seguir al circo. La aplauden poco.”® (SHUA, 2011,
p. 76).

" Mantemos na traducéo, o termo originalmente usado por Shua, por estar em
francés. Referindo-se a amazona ou cavalheira.

8 A poeta écuyére. Seu nimero consiste em montar o signo e fazer piruetas
acrobaticas sobre a linha grossa que separa significado e significante. O signo
muito menos décil, do que o publico imagina, as vezes se encabrita e de um
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Fronteiras entre 0 ato circense e a escrita sdo diluidas, de tal
forma que Fendmenos de circo é mais do que uma série de microficces
sobre ou no circo, mas uma abertura ficcional e fantastica para a teoria
da microficcdo: o leitor participa do processo dificil da criacdo textual.
Fendmenos de circo sdo fragmentos de uma escrita em que tanto a
escritora quanto o(a) leitor(a) se reconstroem na imagem do circo, no
lugar do riso, onde historicamente a transgressao é legitima, no lugar do
deforme, da diferenca, da magia, do surpreendente. Mas paradoxalmente
tudo se passa em um tempo “real” em que quase nada surpreende e por
isso, talvez, Shua brinca com a imagem dos palhagos como leitores e

autores.

¢Quién es la victima?

Los payasos actlan en parejas. Por lo general uno
de ellos es victima de las bromas, trucos y
tramoyas del otro: el que recibe las bofetadas. Las
parejas pueden ser Augusto y Carablanca, Pierrot
y Arlequin, Penasar y Kartala, el tonto y el
inteligente, el gordo y el flaco, el torpe y el agil, el
autor y el lector.” (SHUA, 2011, p. 78).

Deste modo, diluindo ficcdo e realidade por meio da imagem do
circo e do texto, do espetaculo, da escrita e da leitura, do artista e do
espectador, Shua ndo somente introduz neste conjunto de microficgdes

questdes sobre a literatura no que diz respeito a forma e a préatica, mas

corcovo vird-la. Entdo a écuyere lamenta-se de ter abandonado a gramatica e o
dicionério para seguir o circo. E pouco aplaudida.

® Quem é a vitima? Os palhacos atuam em duplas. Geralmente um deles ¢ a
vitima das brincadeiras, trucos e tramoias do outro: quem recebe os tapas na
cara. As duplas podem ser Augusto e cara branca, Pierrd e Arlequim, Penasar e
Kartala, o tolo e o inteligente, o gordo e 0 magro, o atrapalhado e o agil. O autor
e o leitor.
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também sobre 0 mundo cotidiano. As praticas circenses, surpreendentes,
insélitas, magicas, irbnicas (mas também cruéis, violentas e
exploradoras), se leem como praticas cotidianas da sociedade. A autora,
seguindo a “logica/ilégica”, desde o comeco posiciona o leitor e a si,
fora de imagens cuja referéncia seja clara. Shua utiliza elementos
histéricos como personagens e histérias de circo, costumes de
comunidades e fatos reais relacionados ao espetaculo circense. Isso em
uma aproximacdo do carater do circo como espago de sobrevivéncia
para muitos artistas (marginais), como a microfic¢do para a linguagem.
Mas a constituicdo desses fatos-imagens € intrincada, as vezes confusa,
reiterando a sensacdo de sonho ao qual se quer voltar no pressentimento
de algo além da compreensédo disciplinada pelos habitos de leitura: a
espera de sentido. Deste modo a microficcdo em fendmenos de circo se
prolonga na releitura. A autora € consciente deste efeito, assim brinca
com o leitor que estd em uma busca continua de sentidos, procurando as
légicas do texto cuja quebra foi anunciada desde o inicio.

Talvez uma das realidades mais fantasticas e ficcionais da
historia seja o circo, espago peculiar, sobretudo nos séculos XIX e XX,
por reunir o bizarro, o disforme, o aberrante e o0 fora do normal, mas “no
circo tudo é verdade, tudo € real”. Por esta razio, ele converte-se em um
tema essencial para a escrita microficcional de Shua, assim como os
sonhos®. Pessoas com habilidades e talentos fantasticos, pessoas com
més-formagdes fisicas estranhissimas que realmente existiram sdo parte

deste circo, onde ndo se conta uma historia, nem se inventam seres

% O primeiro libro publicado por Ana Maria Shua de microficcdes é La suefiera
(1984) onde o tema que traspassa todo o texto é o onirico, 0 sonho como entre
lugar do real e o ficcional.
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irreais sob a caugdo da ficgdo, mas se ressinifica o texto, o circo, o

fantastico e o real.

Tres piernas.

El rey Salomén le exigié cierta vez al demonio
Asmodeo que le mostrara a uno de los seres que
viven en el reino subterraneo. Temblo la sala del
trono, se abri6 la tierra y un hombre extrafio, con
tres piernas, surgié6 de las profundidades.
Asmodeo no tenia el poder de hacerlo regresar a
su mundo, y tampoco el rey Salomon. Para
compensarlo de algin modo por su injusto exilio,
Salomon lo empled como pastor de sus rebafios.
En la primera mitas del siglo XX se exhibié en
circos de Estados Unidos un hombre con tres
piernas, decia llamarse Francesco Lentini. La
tercera pierna nacia de su espina dorsal, como si
fuera un apéndice caudal, por lo que en su acto la
utilizaba  muchas veces como taburete. Se
equivoca el que intente descubrir alguna
conexion entre estas dos historias.® (SHUA,
2011, p. 104).

Em Shua se percebe a microficcdo como um espaco literario que
privilegia a dilui¢do do real e do fantastico em paralelo ao sonho e ao
circo. Poderiamos pensar que a microficcdo esta para a literatura como o
sonho e o circo estdo para a sociedade, isto é, espagos coerentes no seu

acontecer, mas tal acontecer é dado sob outras I6gicas que funcionam

8 Trés pernas. O rei Saloméo exigiu-lhe certa vez ao deménio Asmodeo que
Ihe mostrasse um dos seres que moram no reino subterrdneo. Tremeu a sala do
trono, abriu-se a terra e um homem estranho, com trés pernas, surgiu das
profundezas. Asmodeo ndo tinha o poder de fazé-lo retornar a seu mundo e
tampouco o rei Salomdo. Para compensa-lo de alguma forma pelo seu injusto
exilio, Salomédo o empregou como pastor de seus rebanhos. Na primeira metade
do século XX se exibiu em circos de Estados Unidos um homem com trés
pernas, dizia se chamar Francesco Lentini. A terceira perna nascia da sua
espinha dorsal, como se fosse um apéndice caudal, pelo que em seu ato
utilizava-a muitas vezes como banqueta. Equivoca-se quem tente descobrir
alguma conexdo entre estas duas historias.
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fora do governo do “real”. Essas logicas se ligam a ele como excegao,
como lugar restringido e nessa restri¢do estaria sua liberdade para que o
“impossivel” possa acontecer. Tem-Se entdo, o circo, o sonho, a ficgéo,
o fantastico. A palavra tal como se apresenta em Fendmenos de circo
ndo se coloca dentro de um sistema claro de normas, motivo pelo qual a
autora dialoga com figuras como o palhaco, ou a écuyeére, e dessa forma
a escrita e a leitura tornam-se atos e gestos arriscados, inesperados,

imprevisiveis e acrobaticos.

Agiles y portores.

En todo nimero de acrobacia hay agiles y
portores. Los portores se llaman también bases,
los &giles se llaman también volteadores. Los
portores sostienen y sujetan, los 4&giles dan
volteretas. Los portores ejercen fuerza de
propulsién, los agiles emprenden fases aéreas. Los
portores son las bases de las piramides, los agiles
realizan en lo alto figuras de equilibrio. En la
recepcion, el portor captura, el agil es capturado.
En este momento yo soy el portor, usted es el 4gil.
Este es el Gnico circo en el que se nos permite
intercambiar papeles.®. (SHUA, 2011, p. 38).

De alguma forma a critica procura restringir (esquematizar) a
potencialidade da linguagem e assim, paradoxalmente, legitimando a
possibilidade de violagdo do espago comum e habilitando a sua

poténcia. O circo, o sonho, a poesia, a ficcdo, a loucura, o rito, os

8 Agis e bases. Em todo numero de acrobacia ha agis e portores®. Os portores
se chamam também bases, os agis se chamam também reviradores. Os portores
sustentam e sujeitam, os agis fazem piruetas. Os portores exercem forca de
propulsdo, os agis empreendem fases aéreas. Os portores sdo bases das
piramides, os agis realizam na altura figuras de equilibrio. Na recep¢éo, o portor
captura, o agil é capturado. Em este momento eu sou o portor, vocé € o &gil.
Este é o Unico circo onde nos é permitido inverter os papeis.
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estados alucindgenos, entre outros, sdo estados-lugares que precisam ser
restritos para terem um lugar-sentido real, pois é a partir desses lugares-
sentidos (verdadeiros) que se pensa a transgressao, sua possibilidade de
serem reais fora da realidade, fora da dicotomia possivel-impossivel. A
microficcdo em Fendmenos de circo apela, como lugar atipico dentro do
terreno da narrativa, as zonas também atipicas como o circo: onde tém
lugar os corpos mal formados, as habilidades “estranhas”, a magia, ¢ o
jogo com o risco. Ao mesmo tempo em que estes corpos sdo acolhidos
em um lugar comum, este lugar os reitera como excegao.

A narrativa aqui é colocada como um lugar, um espago, um corpo
sustentado pela estrutura literaria, pelo género no qual a microficgdo se
abre como um lugar sem lugar, uma heterotopia de desvio, na qual certo
comportamento da palavra e do relato € um comportamento
transgressor. A linguagem se potencializa na medida em que discrepa de
formas conhecidas e formalmente aceitas, em que a critica procura
legitimar um corpo da microficcdo, a0 mesmo tempo em que ela
mantém como carateristica essencial ser camalednica, adquirir diversas
formas ou nenhuma. A materialidade do texto é inserida no fantastico
ndo como meio, mas sim como parte. A palavra e 0 texto sdo entes
ficcionais que interagem como lugares e personagens. A microficcao
possibilita um nivel de experimentacdo com a linguagem e sua
apresentacdo que, justamente por ndo estar adaptada a uma
forma/modelo literario Unico, adquire uma significacdo prdpria, pois os
leitores e os escritores ndo teriam uma lente determinada para ler, para
abordar, para desenhar um roteiro proprio de géneros como 0 romance,
0 conto, a novela, o ensaio, etc. Os “contetdos” na microfic¢do de Shua

encontram-se destituidos de uma referéncia externa positiva que seja
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mediadora entre texto e leitor. Desta forma, concordando com Barthes

(2004, p. 280) (sobre os fragmentos), preferimos dizer que estes

microtextos ndo sdo ambiguos, mas misteriosos.

3.2 Llamadas perdidas de Pia Barros

"Habia una vez..." que insistan en esa literatura
donde predomina lo onirico, los verbos de
percepcion y emocion sobre los de accidn, pero
sobre todo, la mirada omitida, la de la mujer, él
nos dejaban contar, tan s6lo empezando por
"habia una vez...", sin trabas de género, como si se
maquillaran, como un disfraz, como cualquier
mentira que nos salve, en la cueva, el castillo o la
ciudad, de un mundo patriarcal que se derrumba,
por fin, gracias a frases susurradas desde hace
siglos, frases tontas, de mujeres, frases como
"Habia una vez..." (BARROS, 1993)%

8 “Era uma vez...” que insistam em essa literatura onde predomina o onirico, os
verbos de percepcdo e emogdo sobre os de acgdo, mas sobretudo, o olhar
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Pia Barros (Santiago, 1956), escritora e coordenadora de varias
oficinas de escrita, também trabalha a ideia de livro como objeto, em
parceria com ilustradores. E diretora da editora “Ergo Sum”, em que
trabalha por uma maior divulgacdo das escritoras chilenas. Atualmente
participa ativamente na organizacdo de congressos de literatura feminina
em congressos cujo tema é a microficcdo. Barros tem escrito alguns
romances, porém se declara apaixonada pela narrativa curta, depois de
alguns poemas “falidos” (segundo ela), o conto € sua porta de entrada no
mundo literario. Sua obra é extensa em matéria de contos, aqui
adentraremos a Unica publicacdo totalmente dedicada a microficgéo:
Llamadas perdidas (2006).

Até aqui vimos como a microficcdo caminha, trilhando passagens
para a experimentacdo e desconstrugdo da nogdo de literatura, de género,
de texto, de civilizacdo e assim de escrita e de leitura. Barros penetra
nesta escrita pelo mesmo caminho, deslocando tais potencialidades
frente a realidade de seu pais, da mulher, da crianca, do marginalizado
historicamente pelos paradigmas patriarcais. A brevidade em Barros
procura abalar a nocdo de género literdrio da mesma forma que quer
recolocar a mulher historicamente a partir da linguagem, da escrita, da

fala.

omitido, da mulher, o nos deixavam contar, tdo s6 comegando por “era uma
vez”, sem obstaculos de género, como se fosse uma maquiagem, como um
disfarce, como qualquer mentira que nos salve, na cova, o castelo ou a cidade,
de um mundo patriarcal que se arromba, por fim, gracas a frases sussurradas ja
ha séculos, frases tolas, de mulheres, frases como “era uma vez...” (BARROS,
Pia, texto nao paginado, disponivel em:
http://www.letras.s5.com/pb040204.htm).


http://www.letras.s5.com/pb040204.htm
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Para Barros, a incursdo na microficcdo é provocada, num
primeiro momento, pelo contexto histérico no Chile, quando o
assassinato de Salvador Allende, em 1973, pela ditadura militar de
Pinochet. Entretanto, a escritora ndo reduz sua escrita breve a
necessidade imposta pelo periodo, pois durante a ditadura a circulacdo
de textos, estava vigiada pelo poder. Ela ndo considera o breve apenas
uma solugdo temporaria assim como outros colegas escritores, que
tinham o anseio de voltar para uma escrita extensa (“mais relevante”)
apos o retorno da democracia. Pelo contrario, uma consciéncia aguda da
situacdo de opressdo violenta sofrida pelo povo chileno, pela mulher, e
pela escritora, a leva a pensar numa forma literdria diferente: “era

5584

duvidoso(a) um(a) escritor(a) sem romance™", que permitisse colocar-se

na escrita e, no espaco literario, mas ainda fora da engrenagem literaria
hegeménica. Pia Barros v& a teoria literaria como subsidiaria da
pesquisa, mas nela reconhece acima de tudo um meio para chegar a
suspeita desta mesma teoria, mais do que um caminho de sujeigdo para

enxergar a literatura e a linguagem.

En la historia (que sabemos escriben los
dominadores), el cuento fue un género menor. La
literatura estaba construida por cosas grandes,
como la poesia, la novela, el ensayo. El cuento era
cosa de mujeres, una practica asociada a una
subcultura que tenia que ver con calmar nifios de
noche, o asustar nifios antes de dormir, pero de
ambos modos, con seres inferiores en la escala
social: nifios, viejos y mujeres. En el habla
comun, por ejemplo, el cuentero corresponde a un
delito tipificado por la ley; ser cuentera es
degradante, puesto que se asocia con la mentira;

8 BARROS Pia, Habiaunavez, texto disponivel em:
http://www.letras.s5.com/pb040204.htm
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andar con cuentos es ir con chismes; parece un
cuento cuando algo esta refiido con la razén; puro
cuento, cuento aparte, cuentear, creerse el cuento,
etc., son frases que siempre tienen una
connotacién negativa, asociada a lo femenino.*
(BARROS, 1993).

Se desde a patafisica e os oulipianos, o potencial da literatura esta
encaminhado a criacdo textual-escrita, Pia Barros utiliza esse potencial
para pensar ndo unicamente o texto como matéria/produto, mas como
forma de se colocar na sociedade e no sistema capitalista, dominado por
homens e por canones. Neste caso, 0 breve, como margem, pode
deslocar o literario para construir textos/pessoas como Bakhtin entendia

0 texto, com relagéo ao outro:

De qué é feito um texto? Fragmentos originais,
reunibes singulares, referéncias, acidentes,
reminiscéncias, empréstimos voluntarios De qué é
feita uma pessoa? Pedagos de identificagdo,
imagens incorporadas, tragos de caracteres
assimilados, o todo (que se pode dizer assim)
formando uma ficcdo chamada eu. (BAKTHIN,
apud SAMOYAULT, 2008, p. 41).

Assim, na construcdo/desconstrucdo de sujeito, Barros escrevera

textos breves e brevissimos, alguns até de duas linhas, onde os temas

% Na histéria (que sabemos, escrevem os dominadores), o conto foi um género
menor. A literatura estava construida por coisas grandes, como a poesia, 0
romance, o ensaio. O conto era coisa de mulheres, uma préatica associada a uma
subcultura que tinha a ver com acalmar criangas a noite, ou assusta-las antes de
dormir, mas das duas formas, com seres inferiores na escala social: criancas,
velhos, e mulheres. Na fala comum, por exemplo, o0 conto corresponde a um
delito tipificado pela lei; ser contadora é degradante, pois é associado a mentira;
levar contos é ser fofoqueira, parece um conto quando alguma coisa esta
renhida com a razdo, puro conto, conto aparte, falar contos, acreditar no conto,
etc., sdo frases que sempre tem uma conotagdo negativa, associada ao feminino.
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sdo a mulher com relagdo ao corpo no sentido erético, mas também
como lugar violentado. A cidade, a rua, o cotidiano como lugares de
criacdo, e que, da mesma forma que o corpo da mulher, sdo espagos
violentados que também exercem violéncia. A narrativa de Barros é
poesia sem verso, € 0 contar de momentos, de cenas, de sons, de
imagens, de sentimentos, de vozes, do outro(a). Llamadas perdidas € o
primeiro livro em sua totalidade composto por microficgfes, noventa e
quatro microficcbes divididas em trés partes: Ruidos (ruidos), Ropa
usada (roupa usada) e De pieles y regresos (de peles e retornos). Na
primeira parte o tema predominante serd a violéncia da ditadura, os
desaparecidos, 0 medo, a perda, a soliddo. Na segunda vemos o
acontecer cotidiano do cidaddo comum, suas magoas e desejos, a
maioria das microfic¢des nesta segunda parte acontece num brecho, que
de alguma maneira carrega por si como espago um sentido na sociedade.
O sucedido aqui estd marcado por preconceitos e realidades marginais,
do pobre explorado que vira explorador. A Gltima parte, especialmente,
traz imagens eroticas, a mulher que sente e deseja, € que com plena
consciéncia usa seu corpo.

Entre as carateristicas principais da escrita microficcional de
Barros estdo a intertextualidade (carateristica de toda a literatura, pois o
texto é construido a partir de outras falas e escritas), 0 jogo com a
palavra com finais surpreendentes, que ddo uma guinada ao relato, os
titulos como pegas fundamentais seja para desviar o leitor, seja para
posiciona-lo, a fragmentariedade na constituicdo de uma mesma

microficcéo.
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No primeiro dos relatos que aparece em Llamadas perdidas,

intitulado “Cuento tal vez oido em um bar a las trés de la maﬁana”%, a

intertextualidade potencializa o texto curto com varios elementos que

guase sdo constituintes de todo texto microficcional:

Cuento tal vez oido em um bar a las trés de la
manana.

A Lauro

Zavala

Me dijo que el Emperador, conmovido por su
prosa, le regal6 diez afios mas de vida, al cabo de
los cuales le concederia una noche para la lectura
de lo que hubiese escrito y luego lo decapitaria.
El escritor mir6 a las estrellas y comprendidé que
su tiempo era un pestafieo en el universo. Tomé
entonces a su hija pequefia y comenzo la tarea. Al
cumplirse el plazo, el Emperador se presento ante
su puerta. El escritor trajo a la muchacha y le dijo
— Cuando termines la lectura, la devuelves a su
madre y me decapitas. Luego, el escritor retiro el
manto de seda que cubria el cuerpo de su hija. El
Emperador contempld los hombros, el cuello, las
axilas, el pubis y vio que el cuerpo entero de la
muchacha estaba escrito en wuna apretada
caligrafia. Creo haber oido que aquella noche el
Emperador am6 a la muchacha. Dicen que la leyé
una y otra vez, pero lo asombroso es que a cada
giro del amor, los cuentos se entremezclaban y
nunca podia leerse la misma historia. El escritor
muri6 anciano. El Emperador también de viejo y
feliz. Dicen que la muchacha no muri6 jamas. A
veces va a los bares, y antes de desnudarse, cuenta
historias como ésta.®” (BARROS, 2008, p. 7).

% Conto talvez ouvido num bar as trés da manha.

8 Conto talvez ouvido num bar as trés da manha Disse-me que o Imperador,
comovido pela sua prosa, deu-lhe de presente dez anos mais de vida, ao passo
dos que Ihe concederia uma noite para a leitura do que tivesse escrito e depois 0
decapitaria. O escritor olhou para as estrelas e compreendeu que seu tempo era
um pestanejo no universo. Tomou entdo a sua filha pequena e comegou a tarefa.
Ao se cumprir 0 prazo, o Imperador se apresentou ante sua porta. O escritor
trouxe a menina e disse: - Quando termine a leitura, devolva-a a mae e me
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Vemos em primeira instancia a cara mais visivel da
intertextualidade que é a reescrita, pois o leitor ndo se sente alheio a
historia, pelo menos ndo num primeiro momento; conhecemos algo dela
ou, pelo menos, ha uma lembranca de té-la escutado. Aqui gostaria de
trazer o comentario de Samoyault Tiphaine, professora, pesquisadora e
romancista, que, quando faz um percurso pela intertextualidade, a vé
como a memoria da literatura, uma memoria ndo cronoldgica
(SAMOYAULT, 2008, p. 11). Aqui, na microficcdo de Barros ha uma
memoria-arquivo, os leitores pensam em As mil e uma noites, pensam
nos contos de Borges, “O escritor olhou para as estrelas e compreendeu
que seu tempo era um pestanejo do universo”, 0 tempo e o livro infinito,
Unico. Mas, de acordo com Samoyault, essa intertextualidade ndo deve
ser vista s6 como uma referéncia indireta, mas como um movimento de
passagem da escrita em relacdo consigo mesma e com 0 outro. Ao
mesmo tempo em que a intertextualidade se faz presente no apelo a
outros textos, ela se multiplica internamente com a figura do escritor
gue escreve historias no corpo da menina que jamais serdo repetidas,
pois estdo em permanente reescrita e que pelos “giros do amor” serdo

sempre outras. O texto como 0 corpo Vvivo que se perpetua. Também

decapite. Depois, 0 escritor tirou a manta de seda que cobria o corpo da filha. O
Imperador contemplou 0 ombro, 0 pescoco, as axilas, o pubis, e percebeu que o
corpo por inteiro da menina estava escrito de uma apertada caligrafia. Creio
haver ouvido que aquela noite o Imperador amou a menina. Dizem que a liou
uma e outra vez, mas 0 mais assombroso é que a cada giro do amor, 0s contos
se misturavam entre si e nunca podia ser lida a mesma histéria. O escritor
morreu ancido. O Imperador também de velho e feliz. Dizem que a moga nao
morreu jamais. As vezes vai aos bares e antes de se desnudar, conta historias
como esta.
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temos a figura do contador, da oralidade, fazendo com que a historia
chegue aos leitores, pois quem conta a histéria também a escutou:
“talvez ouvido”. O final do relato nos remete ao titulo dele: “Dizem que
a moga ndo morreu jamais. As vezes vai aos bares e antes de se
desnudar, conta historias como esta” a moga que nunca morreu conta
historias como esta, e esta mesma histdria foi “talvez ouvida as trés da
manhd num bar”. A mocga que agora é prostituta pode ser quem conta ou
contou esta histdria, contada por alguém mais. E assim entre o retorno e
a origem se produz uma poética dos textos em movimento, uma
reiteracdo da palavra e do texto. A microficcdo que abre Llamadas
perdidas é a imagem do texto infinito, que se reitera e se reescreve e que
nesta forma breve se potencializa na intertextualidade.

Barros percebe sua escrita como um conjuro. Conjurar 0 medo
acima de tudo, e os mistérios de tais conjuros estdo na rua, nas ansias da
mulher velha, da adolescente, da dona de casa, da solteira, da menina, da
poeta. Estes conjuros ndo sdo segredos, sdo “Conjuros em voz alta”
como se intitula outra das microfic¢cdes de Barros em que a mulher se
entrega a poesia como quem se entrega a livre pratica do sexo, a palavra
é excitacdo e, como no orgasmo, ela acontece, intensa, breve, como um

estalido.

Conjuro en voz alta.

Prepara al amante y lo extiende como otra sdbana
mas para acogerla. Desnuda ya, toma el libro y en
voz alta desgrana uno a uno los poemas. Las letras
le alertan la piel hasta que los pezones se le
encabritan. Se anexan los cuerpos y el sudor y los
jadeos y él, trémulo, cree entrara en ella, pero son
las palabras las que la convulsan y la estallan. Ella
abre la boca, vampiresca, para el beso feroz y
final. El aln no lo sabe, pero desde ahora jamés
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comprendera tanto desgarro habitandolo cuando
cabalgue otros cuerpos intentando repetirla. Es
que ella es portadora y lo ha contagiado: jamas
podra curarse del virus de la poesia.*” (BARROS,
20086, p. 69).

Nestas microficcBes ndo se identificam personagens, ndo ha
lugares especificos ou datas, sdo acontecimentos, fatos, momentos...,
assim o titulo adquire particular importancia na escrita microficcional de
Barros, num jogo frequente com as palavras e seus varios sentidos. A
escritora reconhece nesta forma uma transgressdo que vai além do
textual, para ser uma construcao transgressora da sexualidade, da mulher
como parte de um sistema que privilegia o discurso patriarcal. Entre o
erdtico e o irdnico, entre 0 humor e a tristeza, numa linguagem poética e
violenta Pia Barros quer falar como mulher, a escrita € um caminho para
levantar a voz, o grito, e ndo de forma pedagogica ou didatica, ndo se
trata de passar uma mensagem, mas de falar fora dos grandes discursos
sempre criados por “grandes homens”; entdo pequenos textos escritos
por “mulheres pequenas” serdo para Pia um posicionar-se como
escritora e como mulher. Dito isto, ndo se deve esquecer que 0 que
permite estas relacdes ndo é a intencdo de um discurso feminista, mas o
espaco que Pia Barros encontra em uma escrita que permite

experimentar e cuja qualidade estava em ser praticamente inexistente

8 Conjuro em voz alta. Prepara 0 amante e o estende como outro lencol mais
para acolhé-la. J4 nua, toma o livro e em voz alta debulha um por um os
poemas. As letras lhe alertam a pele até que os mamilos se lhe encabritam.
Anexam-se 0S COrpos e 0 suor e 0s gemidos e ele, trémulo, acredita entrar nela,
mas sdos as palavras as que a convulsam e a explodem. Ela abre a boca,
vampiresca, para o beijo feroz e final. Ele ainda ndo sabe, mas desde agora
jamais compreendera tanto desgarro habitando-o quando cavalgue outros corpos
tentando repeti-la. E que ela é portadora e o contagiou: jamais podera se curar
do virus da poesia.
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(ou rejeitada) no discurso hegeménico artistico e literario, e assim

oferecendo liberdade para o artificio.

Anticipos.

Las adolescentes toman fotografias
anteponiéndole un vaso de vidrio al lente, y asi
desdibujar al galan de turno y recordarlo desde ya
sin formas, diluido, para vivir de antemano lo que
vendra.®® (BARROS, 2006, p. 16).

Devastacion.

No vendra, susurra en el agobio, me dejo, con la
piel abierta e la lengua desollada diciendo
“regresaré” y abrochdndose el cinturén de la
ignominia salié hacia la calle. Los gobiernos han
pasado y ella, tumefacta, aguarda. Treinta afios de
espera y la tortura ain no se reanuda.”
(BARROS, 2006, p. 12).

Cuestion de confianza.

Te quiero, entiéndeme, nada entre nosotros esta
oculto ni lo estard. Ven, entra en mis brazos, ve
como te desnudo prenda a prenda, como tu piel
desea apretarse a mi, todo estd bien, no tengas
miedo, es amor, solo amor, una de las formas mas
importantes y sublimes del amor, confia en mi,
pequefia, que el amor todo lo puede, todo lo
limpia — musita el hombre enroqueciendo el
susurro — ¢Estas seguro, papa? — dice la nifia.”*
(BARROS, 20086, p. 36).

8 Adiantamentos As adolescentes tiram fotografias antepondo-lhe um copo de
vidro a lente, e assim deformar ao gald de turno e lembra-lo desde ja sem
formas, diluido, para viver antecipadamente o que vira.

% Devastagdo N&o vira, sussurra a agonia, me deixou aqui, com a pele aberta e
a lingua esfolada dizendo “retornarei”, e abrochando-se o cinto da ignominia
saiu para a rua. Os governos tém mudado Yy ela, tumefacta, aguarda. Trinta anos
de espera e a tortura ainda nao recomeca.

o Questao de confianca. Quero-te, me entenda, nada entre nds esta oculto nem
0 estard. Vem, entra em meus bragos, vé como te desnudo pega por pega, como
tua pele deseja se apertar a mim, todo est4d bem, ndo tenha medo, é amor, s
amor, uma das formas mais importantes e sublimes do amor, confia em mim,
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Estas trés ficcOes sdo evidenciadas na posi¢do de Barros como
mulher em relacdo a escrita, na medida em que vé na ficcdo a
oportunidade para o desdobramento de um discurso, uma fala, uma
palavra que reitera as relacfes de género na sociedade, e assim repensa-
las desde a arte. Na sociedade atual, em que levantar discursos politicos
e histéricos amparados em realidades que continuamente estdo
deslegitimando o fazer e o querer de tais proposicdes, a ficcdo pode ser
(e o0 é em Barros) uma possibilidade para que ndo sé se pense a mulher e
o feminino em termos de direitos constitucionais e civis, mas que se
pense na reiteragdo de sua palavra, palavra que surge da frustracdo, da
devastacdo, da espera, da confianga, do amor, do desejo etc. A escrita de
Barros se verte cuidadosamente na microfic¢do, espaco em que a raiva e
a vontade se metamorfoseiam no fragmento, nas muitas e diferentes
vozes, da adolescente que brinca com a idealizagdo do homem que a
abandona e cuja Unica palavra que tem é a da promessa do retorno; a
menina que acredita que o pai a ama. Muitas vozes e histdrias
fragmentadas e continuas no refazer-se mulher como em “La valiente™:
“La valiente susurrd bajito la historia dolorosa que tardé diez afios en
contar. La habiamso visto como una nina y mientras narraba, se hizo
mujer, se hizo vieja, nacié de nuevo.”® (BARROS, 2006, p. 38). Esta
transcendéncia da escrita no ser mulher que Barros confere a sua obra

n&o se reduz aos textos breves, os textos aparecem como manifestagées

pequena, que o amor pode tudo, limpa tudo — Murmura o homem
enrouquecendo 0 sussurro. — tem certeza, papai? — diz a menina.

% A corajosa. A corajosa sussurrou a histéria dolorida que demorou dez anos
para contar. Era vista como uma menina e, enquanto narrava, se fez mulher, se
fez velha, nasceu de novo. Fragmento da microficgdo “La valiente”
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intimas e pessoais que atingem a palavra poética e o fragmento. No

romance EI tono menor del deseo (1991), Barros comeca assim:

Ante el espejo sobre el que ella se busca, debo
encontrar el tono mayor que se pide a una novela.
Desconozco la voz de ese tono, el espejo, el
silencio, la mujer, estdn hechos de susurros; lo que
he escrito son susurros que irrumpen con
violencia por sobre mi cuerpo de mujer. Los
pequefios fragmentos que recomponen a la mujer
del espejo (¢a mi?) son los cuentos que aellay a
mi nos tatuaron en la piel las voces de otras
mujeres, incluso muchos siglos antes que la mujer
y el espejo nacieran. (BARROS, apud,
PELAGUE, 2000, p, 67)*

Outro elemento predominante em Llamadas perdidas é o jogo de
sentidos e imagens, sobretudo, nos textos mais curtos, em que o titulo é
fundamental para tal jogo, pois nos, remete logo no comeco a uma

situacdo que é alterada/virada magistralmente em duas ou trés linhas.

Fracasos literarios.

Yo leo un poeta cada noche. Lo leo con los dedos,
con los ojos, con el vientre. Aun asi, no escribo
poesia.” (BARROS, 2006, p. 29).

% Frente ao espelho em que ela se procura, devo encontrar o tom maior que se
pede a um romance. Desconhego a voz desse tom, o espelho, o siléncio, a
mulher, estdo feitos de sussurros que irrompem com violéncia por sobre meu
olho-corpo de mulher. Os pequenos fragmentos que recompdem a mulher do
espelho (a mim?) séo os contos que a ela e a mim nos tatuaram na pele as vozes
de outras mulheres, inclusive muitos séculos antes que a mulher e o espelho
nascessem.

PELAGUE, Catherine. Pia Barros y Diamela Eltit: transgrecion y literaruta
feminina em Chile. Texto disponivel on-line;
http://cdigital.uv.mx/bitstream/123456789/841/1/2000114P59.pdf

% Fracassos literarios. Leio um poeta cada noite. Leio-0 com os dedos, com 0s
olhos, com o ventre. Ainda assim, ndo escrevo poesia.


http://cdigital.uv.mx/bitstream/123456789/841/1/2000114P59.pdf
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Ordenes.

Le dice que se quede quieta, quietita, sera un
momento, que suelte las manos rigidas, que separe
las piernas, asi, buenita, que respire por la nariz,
abra los muslos, asi, justo asi, no dolera nada.
Después, el dentista ejecuta la extraccion.*
(BARROS, 2006, p. 18).

Vandalismo.

La calle estaba desierta a esa hora. Furtivo, doblo
la esquina y la escondié en su bolsillo. (BARROS,
2006, p. 17).%

Ruidos.

Mi Hermano se mat6, segun dijeron, porque
amaba demasiado. Amar demasiado serd siempre
un rggido sordo de escopeta. (BARROS, 2006, p.
39).

Permanecem constantes a poesia, 0 erético e a violéncia como
temas. Ainda que em um tom mais jocoso, as microficcdes mantém a
relagdo conflitiva com o outro. A violéncia e 0 medo do controle
exercido pela ditadura sdo parte importante na obra de Barros, que

também sofreu seus efeitos.

Primera persona plural.

% Ordens Diz-lhe que fique quieta, quietinha, serd s6 um momento, que solte as
mados rigidas, que separe as pernas, assim, bonzinha, que respire pelo nariz, abra
as coxas, assim, justo assim, ndo doera nada. Depois, 0 dentista executa a
extraco.

% \andalismo. A rua estava decerta nessa hora. Furtivo, dobrou a esquina e
escondeu-a no seu bolso.

% Ruidos. Meu irmdo se matou, segundo disseram, porque amava demasiado.
Amar demasiado serd sempre um ruido surdo de escopeta.
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El funcionario esta escribiendo las listas de
nombres para exiliar. Distraido, sin querer copia
uno cualquiera de la guia de teléfonos. En otra
parte de la ciudad, una mujer se apresta para ir a
comprar el pan. Al salir de su casa, dejando a sus
hijos, la toma la policia secreta y la arroja a un
avion. Lo pierde todo, pero sobre todo, pierde su
vida de todos los dias. Vaga por el mundo, por los
idiomas y por el desarraigo. Lleva consigo la llave
de su casa durante treinta afios. Caen los
dictadores, emerge la bandera del retorno. La
llave firmemente cogida entre las manos. Dos
hijos corren a abrazarsele. Entre llantos,
preguntan:  “Mamd, trajiste el pan?”.%
(BARROS, 20086, p. 34).

Estado de perversion.

Tienen algo de perverso los walkman, puedes ir
por la calle conociendo a Bach y sonreir; o puedes
ir por la calle escuchando un instructivo para
bazuca y sonreir; o puedes ir por la calle
escuchando un audio-porno y sonreir, en resumen
sonreir porque los otros no escuchan lo que tu
oyes Yy eres poderoso y privado. Lo que no sabes
es que ellos tienen uno mas moderno que el tuyo y
te sintonizan porque sonries demasiado en una
ciudad en la que no hay nada por qué sonreir. Por
eso no entiendes cuando dos hombres te toman
por los brazos y te llevan a callejon y te disparan.
No es que fuesen moralistas 0 no entendieran a
Bach. No por eso, precisamente, sino porque

% Primeira pessoa plural O funcionario esté escrevendo os listados de nomes
para exilar. Distraido, sem querer copia qualquer um da guia de telefones. Em
outra parte da cidade, uma mulher se apressa para ir a comprar o pdo. Ao sair de
sua casa, deixando seus filhos, é pega pela policia secreta que a coloca num
avido. Perde tudo, mas sobretudo perde sua vida de todos os dias. Vaga pelo
mundo, pelos idiomas e pelo desarraigo. Leva com ela a chave de sua casa
durante trinta anos. Caem os ditadores, emerge a bandeira do retorno. A chave
firmemente agarrada entre as maos. Os filhos correm para se Ihe abracar. Entre
choros, perguntam: “Mai, trouxeste o pao?”.
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tienen algo de perversos los walkman.”
(BARROS, 2006, p. 44).

Nestas microficcdes, vemos de forma irbnica pequenos
momentos corriqueiros, como sair para comprar 0 pao ou ir escutando
um walkman na rua, a partir dos quais se coloca o desaparecimento
forcado, as injusticas executadas pela ditadura como exilios e
assassinatos, justificados pelo medo da perda do poder. Assim
percorremos Llamadas perdidas onde a microficcdo € um espago
poético que explora e transita especialmente nos mundos da mulher, mas
também os da sociedade (na rua, no dia a dia) e dos espacos intimos
onde o corpo é o lugar da palavra. A motivagdo da escritora ao explorar
a escrita brevissima estad em deslocar o lugar de onde se olha a escrita, a
literatura a conduz a engajar-se na construcdo da mulher como sujeito a
partir da escritura, 0 que também tem levado Pia Barros a organizar e
apoiar espacos onde se d& eco a voz das mulheres, como no Chile:
Basta! Chile, 100 mujeres contra la violencia de género (2010),
antologia que reune cem microficgdes escritas por mulheres. Desta
maneira a microficcdo dinamiza espagos sociais e coletivos culturais que
nao poderiam efetuar-se caso se optasse por outras formas literarias.

Neste ponto ha um encontro na escrita microficcional entre Shua e

% Estado de perversdo Tém algo de perverso os walkman, podes ir pela rua
conhecendo a Bach e sorrir; ou podes ir pela rua escutando um instrutivo para
bazucas domésticas e sorrir; ou podes ir pela rua escutando um audio-porné e
sorrir, resumindo, sorrir porque 0s outros ndo escutam 0 que tu ouves e és
poderoso e privado. O que ndo sabes é que eles ttm um mais moderno do que o
teu e te sintonizam porque sorri demasiado numa cidade na qual ndo ha
nenhuma razdo para qué sorrir. Por isso ndo entendes quando dois homens te
pegam pelos bragos te levam ao beco e atiram. N&o é que fossem moralistas ou
ndo entenderassem Bach. N&o por isso, precisamente, sendo porque tém algo de
perverso os walkman.
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Barros, pois a primeira também participa na versao argentina de Basta!
Cien mujeres contra la violencia de género (2013), a partir dos espacos
em que a mulher historicamente foi marginalizada e em uma forma que

homologamente foi marginalizada, a microficcao:

187. Las mujeres no hablamos de negocios, sobre
todo con la lengua atravesada por alfileres al rojo,
con los labios sellados con plomo derretido, con la
cara hundida en una olla de margarina hirviente ni
se nos ocurre hablar (de negocios) a las mujeres.
1% (SHUA, 2013, p. 20).

Constitui-se uma rede que encontra eco na microficcdo num
tempo em que a rapidez e a concisdo ganham espaco no cotidiano das
sociedades. Haja vista que a versdo de Basta!, além de ter sido feita no
Chile, na Argentina, no Peru (2012), na Col6mbia (2015) e atualmente
prepara-se para ocorrer na Bolivia, na Replblica Dominicana, na
Venezuela e no Uruguai.

Entretanto, ndo percebemos a microficcdo como um meio pratico,
tampouco como ferramenta no sentido Util que somente poderia
acomodar-se na atualidade aos meios de comunicacéo e as tecnologias.
Interessa-nos ver nas formas breves ndo s6 seus alcances e potenciais
culturais e politicos, no que diz respeito a um posicionamento sobre a
violéncia de género, mas o deslocamento que a escrita e a leitura fazem
na microficcdo para a composicao de realidades fantasticas.

A escrita de Barros é cuidadosa, ela procura reivindicar a

potencialidade da palavra e da literatura na microficcdo por se tratar de

100187. As mulheres n3o falamos de negécios, sobretudo com a lingua

atravessada por alfinetes ardentes, com os labios selados com chumbo derretido,
com a cara afundada em uma panela de manteiga fervente nem se nos ocorre
falar (de negdcios) as mulheres.
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um espago que, pelo menos até agora, ndo se constitui num formato
definido nem numa tradicdo reconhecida pela instituicdo literaria. Essa
caracteristica permitiu que muitas mulheres, a partir de diferentes
saberes e experiéncias, participassem da construcdo de uma ficcdo, de
uma poética como parte intrinseca de suas realidades.

Pia Barros mergulha na microficcdo, ndo unicamente com o
intuito de experimentar com as formas para pensar a escrita em si, mas
também, e prioritariamente, mergulha nas possibilidades que este espaco
literario proporciona para pensar os discursos hegeménicos que nos
definem, neste caso em particular, como mulher. Possibilidades tais
como prescindir da descri¢do (que Barthes chama de ‘partes mortas do
romance’), pois vimos que essas microfic¢des trazem-nos mulheres,
homens e criangas das que ndo sabemos nada. Convertendo o que para o
romance seriam “partes mortas” em “matéria ativa” (BARTHES, 2004,
P. 285)."" Barros, justamente, quer refazer uma consciéncia de
individuo e sociedade a partir dessas “partes mortas”, para que elas
sejam “matéria viva” fora do texto.

Vemos com essas duas escritoras dois lugares por onde a escrita
breve tem transitado, sobretudo na América Latina. De um lado uma
escrita que se debruca sobre si mesma, na qual o texto & um
personagem, assim mais atrelada com as praticas de leitura e de escrita.
E por outra parte a escrita que sai para encontrar-se com o0 acontecer
cotidiano colocando-se em relacdo direta com acontecimentos politicos

e histéricos. A microficcdo aqui vai desde a exploracdo de uma

191 Roland Barthes refere-se a essas ideias de “parte morta” e “matéria ativa” em

Leitura Il. F.B. em O rumor da lingua, para falar de uma escrita fragmentaria e
completa, mas que justamente ndo representa uma estrutura fechada como o
romance.
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consciéncia interna individual a uma consciéncia externa coletiva, desde
a indagacdo mais intima do sonho e da alucinacéo até a exploracdo do

dia a dia da rua, do publico.

4 CONCLUSOES E CONSIDERACOES FINAIS

Repensar e recolocar questdes que dizem respeito a escrita e a
leitura, questionar as relagfes historicas com o texto escrito, irromper na
segregacdo do mundo literdrio é o que faz esta escrita breve,
desordenada, irregular, assimétrica e vollvel. O carater “rebelde” da
microficcdo permanece apesar dos esforcos da critica por localiza-la
num termo em que o leitor e a indUstria editorial possam confiar. Mais
do que uma forma ela é a manifestacdo de uma consciéncia de ordens e
regularidades impostas. Mostra-se como um dever ser ou nao ser em
nossas sociedades na apropriacdo ideoldgica e de identidade, por isso,
assim como em Benjamim e em Paz, a palavra e a lingua revelam-se
uma questdo da experiéncia. Na maioria dos autores e autoras
citados(as) nesta dissertacdo, a microficcdo se apresenta para outra
construcdo de sujeito que essencialmente se edifica no texto. Quebrar
estruturas narrativas é quebrar com as ideias construidas por meio delas.
A historia, a arte, a cultura e em geral as ciéncias sociais, humanas e
exatas estdo estruturadas por narrativas e, na medida em que o texto é
guestionado como tal para ser reescrito, 0 que estd em jogo é a
experiéncia do prdéprio mundo ocidental. O carater experimental da

linguagem na microficcdo mistura os géneros, a ficgdo, a realidade, a



138

criacdo, a critica literaria, o texto e o livro. Consequentemente, dissolve
paradigmas sobre as comunidades erguidas no relato.

Embora de a microficcdo aconteca como um movimento
transareal, vimos que ela é cultivada com fervor durante o século XX,
sobretudo na regido sul do continente sul-americano da mesma forma
gue na América Latina a producéo critica sobre este espaco literario €
numericamente significativa. Essa carateristica é paradigmatica da
vigéncia do conceito de antropofagia, pois a microficcdo bebe de
elementos tedricos e artisticos, filoséficos, literarios e formais europeus
para “translucinar™%.

A esse respeito, é significativo pensar no que diz Angel Rama em
suas contribuigBes sobre a transculturagdo em Ameérica Latina, em
Transculturacion de la narrativa em América Latina, conceito muito
semelhante ao de antropofagia que surgiu no Brasil. Angel Rama refere-
se ao vanguardismo (correspondente ao modernismo no Brasil) como
um acontecimento que desestabiliza o discurso l6gico-racional que até
entdo tinha incorporado a literatura, consequéncia, segundo ele, das suas
origens burguesas no século XIX. Com as vanguardas e 0 modernismo
no Brasil, a América Latina ndo é alheia ao irracionalismo que
predomina no século XX: “La desculturacién que en las culturas
regionalistas promovio la incorporacion de este corpus ideoldgico habria

de ser violenta, pero paradojalmente serviria para abrir vias

192 | embremos-nos desse conceito criado pela escritora Versiane, ao qual

fizemos referéncia na primeira parte deste trabalho. As trasnlucinagGes seriam
essas outras escritas que se criam a partir de outras que para a escritora eram
inteligiveis no momento (poemas em outros idiomas ou melodias de mdusicas),
das que surgiam outros textos.
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enriquecedoras”.’®® (RAMA, 2008, p. 61). Interessa-nos pensar nisso,

pois € por esta corrente irracional que a microficcdo na América Latina
ganha forca. Rama estd pensando aqui no modo como esses
movimentos, essas forcas europeias ressurgem de forma diferente no
novo mundo. Sobre esse irracionalismo que violenta a literatura

regional, Rama coloca:

Al ser puesto en entredicho el discurso l6gico-
racional, se produce nuevamente el repliegue
regionalista hacia sus fuentes locales, nutricias, y
se abre el examen de las formas de esta cultura
segin  sus ejercitantes  tradicionales. Se
redescubren las energias embriadadas por los
sistemas narrativos que venia aplicando el
regionalismo, se reconocen las virtualidades del
habla y las de las estructuras, del narrar popular.
Se asiste asi a reconocimiento de un universo
dispersivo, de asociacionismo libre, de incesante
invencion que correlaciona ideas y cosas de
particular ambigiiedad y oscilacion™. (RAMA,
2008, p.61)

As microfic¢des oferecem para o leitor menos um prazer certeiro
do que um desconforto que vai além de uma mensagem/contelido e que
tem a ver com a forma. Esta questdo muitas vezes é vista como a

necessidade atual de surpreender, de criar algo novo, ainda que para isso

1% A desculturagdo que nas culturas regionais promoveu a incorporagdo deste
corpus ideoldgico haveria de ser violenta, mas paradoxalmente serviria para
abrir vias enriquecedoras.

% Ao ser colocado em questdo o discurso ldgico-racional, novamente se
redobram para suas fontes locais, nutridoras, e se abre o exame das formas desta
cultura segundo seus exercitantes tradicionais. Redescobre-se as energias
embriagadas pelos sistemas narrativos que vinha aplicando o regionalismo,
reconhecem-se as virtualidades da fala e das estruturas, do narrar popular.
Assiste-se assim ao reconhecimento de um universo dispersivo, de associagdo
livre, de incessante inventiva que correlaciona ideias e coisas de ambiguidade e
oscilacdo particular.
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tenha que se voltar ao antigo (e aqui a novidade consistiria muitas vezes
no retorno). Uma das carateristicas da microficcdo, reforco, ndo seria
negar a tradicdo, mas reiterd-la em um momento em que a diferenca é
marcada pela percepcdo das formas tradicionais e sua projecao fora do
lugar/época (prdprio): ai estaria a novidade.

Por exemplo, Shua pergunta ironicamente em Fendmenos de
circo: “Como surpreender aos malditos, aos cinicos espectadores que ja
tém visto tudo?” (ainda como consequéncia do predominio do irracional
do século passado). Parece haver um esgotamento da forma frente ao
anseio da imaginacéo criativa, frente ao diferente. A busca da surpresa e
do novo que surge com forga no modernismo provoca outras relagdes
com o texto, com a leitura e a escrita.

A palavra e o texto na escrita microficcional se tece entre o
fantastico, o filosofico e o fragmentario. Também constitui-se na
experimentacdo da palavra como grafia e como som, como estrutura
prépria instavel e camalednica. A microficgdo implode para reformular
0 género literario e explode para repensar 0S contextos sociais e
culturais onde se reitera.

Em A escrita e a diferenga, Derrida coloca em questdo a ideia da
obra literaria como estrutura e, com isso, 0 estudo estruturalista dos
textos literarios, pois toda critica literdria seria em si mesma
estruturalista na medida em que coloca como problema a forma em
relagdo ao sentido e significado. A mudanca do texto literario, na
modernidade, de sua faculdade de expressar para a de criar, traz consigo
outras nogdes da imaginagdo e do belo dentro de um sistema que
mantém unidas letra e sentido como eixo comum do universal e do

singular; “origem escura de estes esquemas estruturais, da amizade entre
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a forma e o fundo, que faz possivel a obra e 0 aceso a unidade da obra
(...)” (DERRIDA, 1989, p. 14). Derrida traz a questdo colocada por
Kant, no que diz respeito “a origem enigmatica da obra como estrutura e
unidade indissociavel” (DERRIDA, 1989, p. 15), e sua relagdo com a
imaginagdo criadora no ato literario, seja na escrita seja na leitura.
Porém tal gesto da imaginacdo que cria ndo pode ser claramente
manifestado, mas sim somente indicado por meio da metafora. Assim,
de fato, a auséncia é o espaco onde existe a possibilidade da escrita e da
inspiracdo literaria. “Pois trata-se aqui de uma saida fora do mundo,
para um lugar que ndo é nem um nao-lugar, nem outro mundo, nem uma
utopia, nem um engodo. Criacdo de [um universo que se acrescenta a
outro universo]” (DERRIDA, 1989, p.16). E o vazio, como situagio da
literatura 0 que a critica observa. Este é o disfarce que o nada adquire ao
se perder para se converter em metafora.

Tais questbes sdo propicias quando pensamos a microficcdo, pois
se colocam justamente nos limites que nos permitem pensa-la. Neste
gesto literario a forma, o sentido, 0 nome, a criacdo, o belo e em geral as
guestdes de sua estrutura, interrogam hoje as formas literarias e o0 que as
constitui. O fato de a microficcdo se apresentar como “ameacga” as
estruturas literarias - ameaca tanto a estética do belo como a forma e ao
sentido - desestabiliza conceitos como cria¢do e novidade.

A microficcéo, seja a partir da critica ou da criacdo, seja a partir
do consumo (leitores) ou do mercado editorial, tem servido de medida,
como tentamos apresentar nesta pesquisa, para equiparar outras formas,
principalmente o conto, 0 romance, a poesia, 0 ensaio, a cronica, o
aforismo, o ditado e até mesmo a critica literaria. Desde as literaturas

poés-auténomas as fronteiras entre géneros, formas e meios sdo cada vez
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menos demarcadas, por esse motivo ndo é tdo surpreendente que isso
ocorra igualmente na microficcdo. Enquanto nestas literaturas (pds-
modernas) o0s espacos contemporaneos mediados pelas tecnologias
aparecem como fatores importantes para a configuragédo de seu status, a
microficgdo, porém se evidencia além destas relages com o mundo
contemporaneo, tendo em vista que desde finais do século XIX se
apresenta questionando o texto e a obra. Se a microficcdo em alguns
casos parece estar muito bem atrelada ao mundo tecnolégico é menos
como consequéncia desse mundo do que como recurso do mercado
cultural e editorial.

Além dessas questBes de transito, a microficcdo ocupa hoje um
lugar fundamental que é justamente o de nédo ter lugar; seu carater
ndmade, sua continua mobilidade que ndo permitem localizar um centro
Unico faz com que se repense a linguagem, a palavra e com elas as
percepcOes de realidade e de ficcdo. Entdo a partir de um espago que
ressignifica a cultura e a sociedade nas quais predomina o individuo,
surge com a microficcdo um novo narrador, que ndo é o narrador
tradicional de que W. Benjamim fala com certa melancolia, tampouco o
narrador das ficcdes de arquivo de que fala Gonzalez Echevarria, que se
coloca num discurso hegeménico para construir uma identidade e criar
um mito préprio, cuja génese pertence a uma comunidade. A partir da
necessidade de experimentar com a palavra, a partir da consciéncia do
individuo constituido pela linguagem que foge de esquemas e formas
fechadas, e a partir do esgotamento do discurso da tradicdo literaria,
cultural e politica, surge, entdo, uma letra desiludida, que, dentro de
todo esse sistema existente, é simplesmente nada e como nada se

converte em um espago potencial para a presenca, a realizacdo (outras
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realizacdes) da palavra, para uma criacdo em que parecem destruidos a
literatura, o género, o livro, o canone, a arte literaria (0 grande romance,
a poesia majestosa e limpa, a experiéncia imediata). A microficcdo
surge nesses espacos pela desorganizacdo dos discursos hegeménicos
gue definem a boa literatura, a arte, a origem, a linguagem e 0s géneros
em funcdo de assimilar cultura e sociedade.

A microficcdo se localiza mais préxima do territério em que
Blanchot pensa a obra literdria, isto € o nada, o nada no que diz respeito
a forma, pois no amorfo reside a multi-formidade. A microficcdo se
apresenta desde os comegos do século XX como irracionalidade
literdria, auséncia de forma e, muitas vezes, de sentido. Nela estaria
ausente o progresso tal como a tradicdo moderna o concebe. A
originalidade da microficcdo esta na repeticdo fragmentada. Questionar
a si propria é, em grande medida, sua facanha. A reiteragdo do
corriqueiro, dos classicos, das tradicdes e dos pensamentos religiosos e
filosoficos se mobiliza para constituir uma zona periférica no horizonte
da linguagem, lugar em que ndo mais poderiamos ver um panorama
completo. Ndo teriamos um centro, nem da literatura, nem da cultura,
tampouco do individuo seja leitor ou escritor: a esséncia desta narrativa
ndo é a permanéncia.

A microficgdo ndo pode ser lida unicamente como uma tendéncia
literaria ou como intensificacdo das carateristicas do conto. Esta escrita
parece ser produto da fragmentacdo do individuo e da comunidade, da
cidade e o império do género parece declinar com o fragmentario,
surgindo uma forte suspeita tanto dos discursos filoséficos quanto dos

poéticos e dos ficcionais.
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A comunidade em transito e espalhada € a comunidade da
microfic¢do, a comunidade dos incomuns rege ndo s6 as politicas e o
discurso da democracia ocidental, mas suas manifestacdes culturais,
artisticas, cientificas e sociais em geral. Desta forma, por um lado, a
escrita se torna parte da desintegracdo da comunidade, por outro, cria
possibilidades para outras comunidades (descontinuidades) a partir da
experimentacdo na linguagem. N&o poderiamos falar do fim da
comunidade narrativa ou poética, mas do aparecimento de outras
surgidas da “revolta” que se produz no interior destas comunidades
literarias legitimadas, hegemodnicas e, durante muito tempo, fechadas,
(as quais permitem uma abertura apenas no horizonte fantastico). As
formas breves que sempre transitaram na comunidade letrada tinham um
reconhecimento enquanto sentencas de carater didatico, pratico e
enquanto ensinamentos morais; desta forma continuavam participando
da comunidade como tradicdo, de uma identidade ora erudita, ora
popular, mas sempre pertencentes a uma comunidade concreta.

O status que tinha o aforismo e a maxima (status de verdade,
sabedoria) se mistura com o ficcional, o poético e o fantastico. E quando
falamos em microficcdo que a perda do dominio do real faz com que as
formas breves percam o status de verdade e se percam divagando entre o
real e o ficcional, entre o poético e filosofico, entre a representacdo de
um mundo moral e a criacdo fantastica do mundo. Ainda que algumas
formas sejam narrativas, nelas a figura do narrador Unico se apaga em
razdo de, seu carater ndmade. Os textos breves interagem com 0s
leitores em uma magnitude maior do que qualquer outro tipo de texto,
pois seus enunciados dependem em grande medida da percepcdo dos

leitores. O leitor na forma breve cria seu narrador, a voz do texto existe
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na leitura dos individuos situados sempre em lugares diferentes,
enquanto na ficcdo de cunho mais tradicional a voz do narrador se
origina e se legitima na forma dos discursos hegemdnicos. Na
microficcdo o leitor ndo percebe uma forma originaria (hegemdnica)
pelo que o espago de movimento (tanto do leitor quanto do escritor) é
ampliado.

O texto, no seu caradter des-generado funciona como uma
maquina do pensamento, a qual estaria interessada (impulsionada)
também por elementos de carater fisico e matematico. Pardmetros
escolhidos pela microficcdo para abordar o texto e a linguagem. No
texto microficcional, se por um lado a palavra e a linguagem adquirem
dimensfes mais metafisicas com relacdo ao construto de realidades, por
outro ele é penetrado muitas vezes por um pensamento matematico e
fisico pelo qual se pensa a palavra, a literatura, e a ficcdo em relagéo a
realidade. Outras dimensdes, como a légica do fractal e do atémico; o
tamanho neste sentido é realmente significativo, no intuito de repensar a
matéria, para ressignificar conceitos como completude, conjunto,
unidade, fragmento, tempo, sequéncia, espaco e dimensao.

A experimentacdo com a linguagem e com 0 espa¢o desacomoda
a literatura e com isso o escritor, 0 canone, a arte, deslocando-os todos
de seu centro e status para pensar 0s sujeitos contemporaneos.

Desta forma, a microficcdo é um caminho para a desconstrucdo
do arquivo na América Latina, nela podemos ler um gesto
antropofagico, transcultural, onde se reiteram os discursos hegemonicos
embora ndo de forma pura: nessa reiteracdo, com efeito, o discurso
hegemoénico ¢ “contaminado”. Vemos a retomada dos cldssicos da

historia, dos géneros, da mitologia grega, da filosofia, do fantéstico, mas
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todos estes elementos séo reiterados na sua deformacéo, se reiteram na
diferenca e, muitas vezes, na negacdo. A proliferacdo da microficcdo é a
crise dos discursos hegemonicos, da ideia de progresso, de invencéo, de
novidade nas artes. Assim na escrita microficcional se questiona a
temporalidade da criacdo e do pensamento, gesto que € intensificado nos
modernismos e que, na medida em que nos coloca mais proximos da
experiéncia do sublime ao invés da experiéncia do belo, serve para
guestionar a mesma experiéncia modernista.

Para finalizar o discurso sobre as varias questdes geradas pela
forma breve, formulado através desde trabalho, enfatizamos
principalmente — abrindo possiveis vertentes a serem estudadas e
repensadas em trabalhos futuros — seus lagos com as perspectivas
artisticas novecentistas, a partir das experiéncias dos modernismos.

Pedro Duarte de Andrade, pesquisador da PUC-Rio, no artigo
Dois tempos da literatura: Antonio Candido, Silviano Santiago e o
modernismo, comenta duas possiveis leituras do modernismo. Segundo
Duarte, 0 modernismo pensado desde Candido traz consigo uma nogao
de tempo e de historia ligada ao progresso e ao avango €, por isso,
linear. Segundo essa leitura, o passado deve ser “superado” com a busca
do novo, numa busca por romper a tradicdo e de alguma forma supera-
la. Tal movimento, segundo Octavio Paz, seria possivel somente depois
de se ter consciéncia da tradicdo, para que entdo surja 0 anseio por

supera-la e “evoluir”:

A critica da tradigdo se inicia como consciéncia de
pertencer a uma tradicdo. Nosso tempo se
distingue de outras épocas e sociedades pela
imagem que fazemos do transcorrer: nossa
consciéncia da histdria. Surge agora mais
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claramente o significado do que chamamos a
tradicdo moderna: é uma expressdo de nossa
consciéncia historica. (PAZ, apud, DUARTE, s.d,
para. 9)

E nesse sentido que 0 modernismo se anuncia, na medida em que
a consciéncia historica da tradi¢do leva a sua critica e a procura de uma
ruptura. Assim emerge a chamada “tradicdo da ruptura”, como Paz
caracteriza 0 modernismo. A consciéncia de tal tradicdo traz consigo o
guestionamento e a negacdo da mesma, como parte do processo
modernista. Assim, paradoxalmente, as nogGes tradicionais do
modernismo vao mudando, o passado ndo se vé mais como etapa a ser
superada, nem futuro como lugar das utopias: “O fim da tradi¢do,
contudo, ndo deve ser confundido com o fim do passado, do mesmo
modo que o fim das utopias ndo termina com o futuro. Sao nossas
imagens, tradicionais, de passado e futuro que foram desbancadas, e
somente elas.” (DUARTE, s.d, para, 67).

Ao passo que na leitura de Silviano Santiago, Duarte nos
aproxima da ideia do esgotamento do modernismo com a quebra das
relagdes tradicionais entre passado e futuro (ao contrario da “evolucao”
do modernismo), isto é, um passado superado, ou a superar, e um futuro
de ruptura e aperfeicoamento, desconstruindo a histéria linear. Assim,
ndo haveria mais um tempo positivo de progresso. O poder criativo e de
novidade da negagdo modernista estariam dentro de uma tradi¢do
esgotada em si mesma, com atos repetitivos e quase mecéanicos sob a
I6gica do que seria 0 modernismo:

O que se exige, entdo, é que sejamos capazes de
fundar, construir uma outra temporalidade, pela
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qual este presente, isolado e desamparado, possa
relacionar-se com o passado e com o futuro de
uma outra maneira. Exige-se, assim, uma nova
temporalidade que, partindo deste presente
solitario, nele se funde. (DUARTE, s.d, para. 71)

Encontra-se com Antoine Compagnon, nos Cinco paradoxos da
modernidade outra constatagdo dessas duas perspectivas do

modernismo. Por um lado, a concepgao positiva do tempo em progresso:

Do ponto de vista dos modernos, os antigos sao
inferiores, porque primitivos, e 0s modernos
superiores em razdo do progresso. (...) A literatura
e a arte seguem 0 movimento geral, e a negagdo
dos modelos estabelecidos pode tornar-se o
esquema do desenvolvimento estético.
(COMPAGNON, 2003, p. 20)

Por outro lado, Compagnon destaca a negatividade do
modernismo ao falar da tradi¢do moderna como “traicdo moderna”:
“(...) A narrativa que concebe a modernidade como um processo
histdrico continuo, desconhece o essencial de uma modernidade, ou
seja, aquilo que ndo leva a nada”. (COMPAGNON, 2003, p.58).

Até aqui temos entdo como elementos essenciais; 0 tempo, o
novo e o acontecimento. Essas trés ideias e 0s construtos a partir delas
entram em xeque quando pensados fora da légica do belo (racional) e a
partir do sentimento do sublime (irracional). Neste sentimento estaria a
crise da representagdo dentro de um tempo e espago, provocando certo
esgotamento do novo e colocando-nos frente a “ameaca de nada
ocorrer” (LYOTARD, 1989, p. 104). Por conseguinte, somos colocados
diante do declinio do modernismo que tradicionalmente procurava o

acontecimento na novidade como medida de progresso.
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O sentimento do sublime com Lyotard e Derrida, ainda que com
algumas variagdes na abordagem tedrica, “apresenta-se” como uma
desarmonia, como uma luta entre a imaginacdo e a razdo. A impoténcia
da imaginacdo em apreender a ideia de um absoluto produz um
sentimento duplo: se por um lado tal impossibilidade gera um
sentimento de frustragdo, por outro a consciéncia desta impossibilidade
gera prazer, pois é na brecha que ha entre a falta de imagem e a
consciéncia de tal falta que existiria a experiéncia: “tentar fazer ver o
que ndo pode ser mostrado”. Isto é, a possibilidade de pensar
“infinitamente o infinito” (cf. LYOTARD, 1989). O sublime se efetua
no choque, pois na impossibilidade se exibe o carater inapreensivel da
nossa natureza.

Enquanto Lyotard vé no sentimento do sublime a forca de uma
arte que ndo representa, mas que pode ser apresentada/representada,
como ocorre na pintura abstrata, Derrida se aproxima do sentimento do
sublime para colocar a impossibilidade de representacdo. Derrida vé a
tentativa de apresentacdo do absoluto como falida, mas nessa falha ja
existiria uma medida de apresentagdo na constatagdo da impossibilidade.
Assim, 0 que pode ser apresentado é a poténcia da impossibilidade:
“mede-se sua incomensurabilidade” (ANAHORY, 2012, p.145).

Por este viés podemos pensar a microficcdo e sua forga em
América Latina, uma vez que as relacdes com 0 tempo ndo seriam
marcadas pela ruptura do novo em vistas do progresso. Diante deste
panorama podemos retomar as palavras de Silviano Santiago que, em
1982, fala do declinio do modernismo em “Fechado para balango”. Ele
se refere a impossibilidade de pensar a literatura brasileira na dialética

mantida pela tradi¢do de localismo-cosmopolitismo, a qual procurou ler
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a producdo literaria por um “rumo certo” para o avango das letras
nacionais. (cf. DUARTE, s.p). De alguma maneira, a0 manter a
dialética, localismo-cosmopolitismo, na tradigdo moderna, a critica
“descansava” a espera e na busca do acontecimento futuro, que apesar
do gesto antropofagico, na digestdo e transformacdo da tradicdo
modernista, pensava-se num futuro mais ou menos determinado: o
progresso tracado pelos modelos europeus.

A escrita atingida pela modernidade, ciente da impossibilidade da
invengdo, movimenta formas na literatura que ndo procuram mais tanto
apresentar uma novidade. O valor da escrita ndo esta mais na obra como
novidade apresentada, mas no processo e na Vvisibilidade da
impossibilidade. A criacdo literaria atual seria invencdo unicamente
enquanto desvelamento ou produgdo, mas ndo como apresentacdo do
novo. No texto sobre literatura brasileira, Ficcdo brasileira
contemporanea (2009), Erik Schollhammer comenta: “o escritor
brasileiro se depara logo de saida com o problema de como falar sobre a
realidade brasileira quando todos o fazem” (SCHOLLHAMMER, 2009,
p.56).

A reducdo da escrita, cada vez mais visivel, resulta ndo
unicamente da influéncia da tecnologia, mas é também resultado da
busca por experimentar o instante em que quase se da a invengao no seu
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sentido profundo™. Nestas narrativas, 0 espaco e 0 tempo sdo parte da

criacdo estética, ndo como limites para uma insercdo e recepcdo

1% No sistema capitalista ha uma ligacéo entre o conceito de invengéo e a nogéo
de verdade. Dessa forma a invencdo ndo consiste na coisa ou no acontecimento,
mas na postulagdo de verdades. No sentido profundo, a invengdo mostra-se
como dispositivo onde se movimentam e deslocam as proposi¢des-verdades. O
translado continuo de tais proposi¢des funcionando como ponte entre a coisa e
nos, tal seria a invengdo. (ANAHORY, 2002, P. 150)
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historicas, mas constitutivos da sua esséncia e, portanto, inapresentaveis

nas ldgicas tradicionais passado-futuro:

(...) ni la idea imprecisa del repertorio de las
obras de la escritura, ni la idea de una esencia
particular capaz de conferir a esas obras su
“calidad” literaria alcanza para que la critica se
aventure en una distincion literaria que, como tal
y especifica de su objeto, ya ha sido borrada.
(RANCIERE, 2009, p. 15)

O sublime, é um meio para desconstruir 0s centros que, através
dos géneros, se perpetuam na escrita e na leitura. Como por exemplo: o
regional e o nacional, pois na microficcdo (como escrita que cabe mais
ao sublime do que ao belo) ainda que seja possivel identificar cidades
definidas, girias e fatos concretos como as ditaduras (lembremos as
microficcbes de Pia Barros), se inserem sempre numa perspectiva
universal, na medida em que ndo sdo elementos que ocupam o centro da
escrita. Estes elementos, com efeito, ndo representam uma época ou um
lugar, mas constituem um cenério que se esforca para apresentar o
inapresentavel. E neste cenario que o sublime pode ser percebido, no
prazer e no fracasso do balbucio, ali ha a suspeita da experiéncia, mas de
uma experiéncia, como dizia Walter Benjamin, incomunicavel:
justamente ai, na incomunicabilidade e na consciéncia de tal fato, ha
uma experiéncia que ndo pode ser representada, mas sugerida, no quase,
no pressentimento.

Assim, entre diversas praticas textuais, entre a experimentacdo da
linguagem como jogo e como questionamento profundo da formacéao de
pensamento, nas praticas de escrita e leitura, na formagéo de um tipo de

sujeito e de comunidade, a microficcdo, além de suas significacdes no
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texto e nas figuras literarias que mobiliza e recria para sua construcéo, é
também resultado de mudancas nas relagdes de poder, pois violenta os
modelos impostos pelas institui¢des, sejam eles culturais, literarios,
artisticos ou estéticos. Na exploracdo do breve se tracam caminhos para
o fantastico, o histérico e o biografico na montagem de identidades
fragmentadas. Lembremos das desmembracfes que se realizam na
microficcdo de textos classicos e antigos, de textos de diversas culturas
e épocas; das praticas de colagem, corte, “reciclagem”, reiteragdo, que
na microficcao sdo legitimas.

A literatura tem lugar na formacdo da identidade nacional,
cultural, linguistica, imaginaria, etc., como arquivo dos mitos das
comunidades, por isso as inversfes de elementos como origem, criacao,
forma e beleza que nela se déo produzem outras percepgdes de lugar, de
cultura, de cidade, enfim das identidades cuja esséncia € imaginaria, e

nesta qualidade, potencial.

Por esses portos seus ndo saberia tracar a rota nos
mapas nem fixar a data da atracagdo. As vezes
basta-me uma particula que se abre no meio de
uma paisagem incongruente, um aflorar de luzes
na neblina, o didlogo de dois passantes que se
encontram no vaivém, para pensar que partindo
dali construirei pedaco por pedagco a cidade
perfeita, feita de fragmentos misturados com o
resto, de instantes separados por intervalos, de
sinais que alguém envia e ndo sabe quem capta.
Se digo que a cidade para a qual tende a minha
viagem ¢ descontinua no espago e no tempo, ora
mais rala, ora mais densa, vocé ndo deve crer que
pode parar de procura-la. Pode ser que enquanto
falamos ela esteja aflorando dispersa dentro dos
confins de seu império; é possivel encontra-la,
mas da maneira que eu disse. (CALVINO, 1990,
p.70)
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Em As cidades invisiveis, texto escrito em 1972, Italo Calvino
constroéi, na voz narrante de Marco Polo, cidades que fariam parte do
império do conquistador Kublai Khan, a partir de textos breves. Como
nas cartas, cronicas e relagfes/informes da col6nia em Ameérica, estas
cidades sdo reais através dos relatos. Mas estes, diferentemente dos
relatos/informes em tempos de colénia no novo mundo, sdo muito
breves. E interessante que a visibilidade destas cidades resida
justamente no fragmento. Cada cidade é uma pequena narracao e o texto
nos deixa saber que ndo poderia ser diferente. No Ultimo relato de “As
cidades ocultas 5, do qual retiramos o fragmento citado, vemos o
narrador apresentar cidades que s6 poderiam ser construidas a partir de
um discurso fragmentado, pois elas sdo essencialmente isso:
“fragmentos misturados com o resto, instantes separados por intervalos,
descontinuas no espago e o tempo...”. A literatura da América Latina,
gue desde a segunda década do século XX tem produzido e reproduzido
discursos breves, fragmentados e descontinuos, cria um imaginario
fantastico das cidades em continuo movimento, de uma regido que
sempre esteve nos discursos da diferenca, na tentativa de ser definida
em relacdo ao velho mundo. Os rumos da microficcdo na Ameérica
Latina sdo varios, descontinuos, fragmentados, na teoria, na ficcdo e na
histdria. Os rumores desta “maquina do pensamento” nos levam a
repensar a natureza fantéstica da linguagem, do texto, do arquivo e, com
isso, da comunidade.

As formas breves, “amorfas”, ou melhor dizendo, multiformes,
camalebnicas, obrigam a pensar categorias, conceitos e normas fora das

defini¢bes positivas da literatura. H4 uma mobilidade dentro-fora, um
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movimento que alterna fragmentariamente historia-filosofia-literatura-
discurso reiterando sua qualidade, como bem colocou a estudiosa
Violeta Rojo, de “des-generadas”. Rojo sublinha, ao propor este termo,
gue o carater do género literario ndo é estatico e sim evolutivo e se
decide finalmente por adotar o temo microconto como um género em
consolidacdo apresentado em esta diversidade de microtextos, tal como
aconteceu com o género conto em seus primoérdios. Mas a pergunta é se
a microficcdo (ou parte dela) poderd consolidar-se como um género,
pois 0 que vemos é cada vez mais a dilui¢do e a desorganizacdo de tais
processos (caminhos) que eram possiveis no modernismo. No mundo
pos-moderno estas escritas parecem ndo ter horizonte claro. Sua
esséncia estaria no caminho, e quica sua consolidagdo seja o ser “des-

generadas”, seu lugar no sequestro do género.
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