TIAGO RADATZ KICKHOFEL

PROJETO PARA CONFORMOPOLIS:
CRIACAO E ARQUILITERATURA

PORTO ALEGRE
2021



UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL
INSTITUTO DE LETRAS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM LETRAS
AREA DE CONCENTRACAOQ: ESTUDOS DE LITERATURA
LINHA DE PESQUISA: ESTUDOS LITERARIOS APLICADOS: LITERATURA,
ENSINO E ESCRITA CRIATIVA

TIAGO RADATZ KICKHOFEL

PROJETO PARA CONFORMOPOLIS:
CRIACAO E ARQUILITERATURA

Dissertacdo apresentada como requisito parcial
para a obtencdo do titulo de Mestre pelo Programa
de Pds-Graduacdo em Letras da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul.

Orientadora: Profa. Dra. Jane Fraga Tutikian

PORTO ALEGRE
2021



CIP - Catalogacao na Publicagao

Kickhofel, Tiago Radatz
Projeto para Conformépolis: criacdo e
arquiliteratura / Tiago Radatz Kickhoéfel. -- 2021.
110 £.
Orientador: Jane Fraga Tutikian.

Dissertacdo (Mestrado) -- Universidade Federal do
Rio Grande do Sul, Instituto de Letras, Programa de
Pés-Graduagdo em Letras, Porto Alegre, BR-RS, 2021.

1. Criagdo literaria. 2. Conto. 3. Escrita
criativa. 4. Geografia literaria. I. Tutikian, Jane
Fraga, orient. II. Titulo.

Elaborada pelo Sistema de Geragao Automatica de Ficha Catalografica da UFRGS com os
dados fornecidos pelo(a) autor(a).




TIAGO RADATZ KICKHOFEL

PROJETO PARA CONFORMOPOLIS:
CRIACAO E ARQUILITERATURA

Dissertacdo apresentada como requisito parcial
para a obtencdo do titulo de Mestre pelo Programa
de Pés-Graduacdo em Letras da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul.

Aprovada em: 06/08/2021

Banca examinadora;

Profa. Dra. Cinara Pavani Ferreira
UFRGS

Profa. Dra. Claudia Lorena VVouto da Fonseca
UFPEL

Profa. Dra. Mércia Ivana de Lima e Silva
UFRGS

Profa. Dra. Jane Fraga Tutikian (orientadora)
UFRGS



AGRADECIMENTOS

Agradeco imensamente aos meus pais pelo apoio, amizade e confianca, sempre alheios
ao estranhamento; a mée que ouve curiosa e ao pai que narra tdo bem. D&o sentido até a este
ser texto: ponte.

A familia é grande e me ajuda a estar aqui cada qual de uma maneira, da Fati, mana
sensivel e boa e que me acredita muito, as tias que ficam com a Vonilza quando a mée precisa,
entdo agradeco a manas, mano, sobrinhos/as, compadres e comadres, tias e vo por tanto.

As amizades! Tanto delas aqui, do impulso as brincadeiras, das leituras ao samba, do
enredo aos desenredos. N&o deixam apagar o fogo nunca!

Ao pessoal do apezdo, que veio e que foi e que esta. Baita sorte dividir com vocés espaco
e tempo e risos e bergas e vinhos.

As generosas e queridas orientadoras Jane & Marcia lvana (Ml tutelou-me também,
graciosamente) pela confianca, liberdade e atencdo que a mim dispuseram em absoluto e de
pronto, e pelo esforco ao criar esta brecha para Escrita Criativa no Programa. Foi sorte e
privilégio contar com vocés neste trabalho. Mais uma vez, obrigado!

As parcerias que gentilmente leram Conformdpolis e contribuiram para sua criagio com
criticas valiosas.

As professoras e aos professores do PPGL/UFRGS com quem tive a sorte de pensar.

A banca examinadora que emprestou generosa atenco e conhecimentos na leitura deste
trabalho (e de outros).

A Capes pela bolsa de pesquisa, com desejo de que possa voltar a investir e mais e
dignamente na ciéncia e na educacdo, em todas as areas do conhecimento.

Muitas gragas!



Para Jack



Cuéntas veces me pregunto si esto no es mas que escritura, en un
tiempo en que corremos al engafio entre ecuaciones infalibles
y maquinas de conformismo.

Julio Cortazar, em “Rayuela”



RESUMO

Esta dissertacdo € composta por um conjunto inédito de contos e trés capitulos teorico-
descritivos sobre o processo de criagdo da obra. O primeiro mostra o percurso da ideia original
até a realizacdo do Projeto para Conformdpolis, abrindo a percepcdo da cidade como um
discurso possivel de adaptacéo a diferentes linguagens; o segundo capitulo apresenta a estrutura
do livro, as estratégias e recursos de composicdo, sobretudo os jogos de remissdes autorais que
provocam a unidade de efeito pretendida - a busca pela voz enunciativa que atravessa 0s contos
-, apoiando o texto, principalmente, nos conceitos de Umberto Eco (1994) sobre autor-modelo,
autor-empirico e leitor-modelo; o terceiro capitulo traz o livro em questdo, Conformdpolis, um
conjunto de 14 contos ineditos arranjados como um livro-cidade por um autor-modelo arquiteto
aspirante a escritor de ficcdo; no quarto capitulo seis contos sdo observados sumaria e
individualmente em suas relagcbes com o espaco narrativo, desde sua criacdo até a leitura, com
0 amparo de teorias que pensam a espacializacdo grafica da linguagem e as imbricacdes
subjetivas entre as personagens e 0s espagos com 0s quais interagem; por fim, ha um breve pos-

escrito sobre 0s processos externos do autor correntes durante a escrita deste seu primeiro livro.

Palavras-chave: Criacdo literaria. Conto. Narrativa. Cidade e literatura. Autor-modelo.



ABSTRACT

This dissertation is composed of an unpublished set of short stories and three theoretical-
descriptive chapters on the work's creation process. The first shows the journey from the
original idea to the realization of the project for Conformdpolis, opening the perception of the
city as a discourse that can be adapted to different languages; the second chapter presents the
structure of the book, the strategies and resources of composition, especially the games of
authorial remissions that cause the intended unity of effect - the search for the enunciative voice
that runs through the tales -, supporting the text, mainly, in Umberto Eco's concepts (1994)
about model-author, empirical-author and model-reader; the third chapter brings the book in
question, Conformopolis, a set of 14 short stories arranged as a city-book by a model-author
architect aspiring to be a fiction writer; in the fourth chapter six short stories are observed briefly
and individually in their relations with the narrative space, from its creation to reading,
supported by theories that think the graphic spatialization of language and the subjective
imbrications between the characters and the spaces with which they interact; finally, there is a
brief postscript on the author's external processes current during the writing of this, his first
book.

Keywords: Literary creation. Short story. Narrative. City and literature. Author-model.



LISTA DE ILUSTRACOES

Figura 1. Captura de tela do filme 1,99 - Um supermercado que vende palavras, dir. Marcelo
MaSAGE0, 2003 ......eeeiiieiieie et e e be e nreeabeearaeere s 16

Figura 2. City of Words n. 1, litografia de Vito Acconci, 1999 .........cccoviiiiiiininiiieicee, 16

Figura 3. Planta baixa para uma localizacéo verbogeogréafica em Pelotas. Registros do autor,

Figura 5. Estrutura do jogo de autoria(s) em Conformopolis, de acordo com definicdes de
L Lo Lot (oI Lot (1 L OSSPSR 25

Figura 6. Sequéncia Hotel Manta e Lua Cheia. Fotografias de Eduardo Silveira de Menezes,
o] [0 2o T 12O TR 88

Figura 7. Frigorifico Anglo em 2000. Fotografia: Paulo Momento .............ccceceevveiieieiienen, 91

Figura 8. Mosaico em referéncia ao Bara no centro do Mercado Publico de Porto Alegre.

Fotografia: ANAIEA GIAIZ ..........ccueiiiiiiiiecie ettt esbe e te e sraesreenee s 98



APOIO DE FINANCIAMENTO CAPES

O presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenacgédo de Aperfeicoamento de Pessoal
de Nivel Superior — Brasil (CAPES) — Cdédigo de Financiamento 001.



SUMARIO

1 Que fosse interessante a0 Poe [INTRODUGAO] .......ccooveiviseeeesieeeseee e 12
1.1 Projeto para ConformoOpOolis ..........cccooeiiiriiiiieiese s 15
2 Entrando No bosque [PASSEIO] ....c.ooiiiiiccecesee et 22
3 CONFORMOPOLIS ...ttt 33
A [INFORMAGOES TURISTICAS] ..ottt 82
4.1 A Igreja — intertextualidade € PaiSAgEM ........ccccveiieieeiieieeie e 83
4.2 O Hotel — iconotexto e desCrighes PICTUIAIS .........covreeieierierieniesie s 88
4.3 O Mercado — duplicidade narrativa e transfiguragao .............cccceeererenirneieeinennn. 92
4.4 A Casa — realismo geofantastiCo ........cccccvveieeviieii i 95
4.5 A Boca — topofilia e topofobia ..o 98
4.6 Conformopolis — polifonia € MOldUra ..........c.ccoeveiiiinine e, 101
5 Pés-escritos [VOCE ESTA DEIXANDO CONFORMOPOLIS] .....covivvieeeievens 104

B REFERENCIAS ..o e et e et e oot e e e et s e et e et e s e e et e et e ee et eer e, 108



1 Que fosse interessante ao Poe [INTRODUCAO]

Edgar Allan Poe, no precioso ensaio A Filosofia da Composicado (2008, orig. pub. em
1846), um dos primeiros textos criticos sobre o conto moderno, género que se estabelecia ao
tempo do autor e com ele, atentou para certa atracdo que exerceria uma revista dedicada a
descricdes de processos criativos autorais, o trabalho de escritores a partir dos proprios e suas
composicdes, e me convenceu disso - qudo atraente para um estagiario notar a engenharia
literaria de um texto acompanhando seu autor em visitas técnicas. E eis-me aqui, autoestagiario
da prefeitura de Conformdpolis, observando e tenteando um dominio técnico da escrita literaria
e este € meu relatorio, meu memorial descritivo.

Lembro que o contexto histérico da critica literaria de Poe, naquele momento
transitorio em que “0 edificio da retorica cléssica, sob o qual assentava o estudo das ‘belas
letras’ desde a Antiguidade, sucumbia” (DE SOUZA, 2006, p. 203), centrava-se basicamente
em dois planos: explicar a obra e julga-la, com maior avango no primeiro, e sempre pelo outro,
o critico literério, raro pelo autor; nesse sentido a promocédo da autocritica genética proposta
por Poe contribuiria. Talvez por isso fosse surpreendente ao escritor o fato de que algo assim
ndo houvesse ainda sido feito, mas creio que mesmo agora, passados quase dois séculos e ja
estabelecida a Critica Genética como campo tedérico-metodolégico da literatura, ainda o
impressionaria essa lacuna. Talvez ndo responsabilizasse mais os autores pela omissao - 0s
poetas e suas intui¢Oes estaticas! - mas percebesse que também sdo poucas as publicaces que
abrem suas paginas a esse tipo de empenho, quase todas na pequena brecha dos estudos
literarios académicos onde se aperta a Escrita Criativa, precisamente de onde escrevo.

Nesta dissertacdo, portanto, tentarei atrair o interesse suscitado e previsto por Poe a
partir dos meus contos de Conformépolis, e, ainda que ndo chegue a tanto, tentarei

deixar o publico dar uma olhada atras da cena, ver a complicada e vacilante
crueza do pensamento - 0s objetivos verdadeiros alcangados apenas no ultimo
instante; os inimeros vislumbres de ideia que ndo chegam a maturidade de
uma visdo completa; as fantasias inteiramente amadurecidas que séo
abandonadas, com tristeza, por serem impossiveis de tratar; as selecdes e
rejeicdes cautelosas; as rasuras e alteragdes trabalhosas - em suma, as rodas e

engrenagens, a aparelhagem para mudar de cena, as escadas e alcapdes, as
penas de galo, a tinta vermelha e os tapa-olhos que, em noventa e nove por

1 Marco esta ingrata parte do processo de criacdo devido ao abandono momentaneo da parte gréafica do Projeto
para Conformopolis, lamentado no capitulo a seguir.
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cento dos casos, constituem o0s objetos de cena da teatralidade (POE, 2008, p.
19).

Consigo mesmo bem menos. E devo prevenir que talvez também me valha de sua
consideragdo para com 0S casos em que um autor ndo esteja absolutamente em condigdes de
reconstituir os passos pelos quais suas conclusdes foram atingidas, pois, como ja bem previa o
escritor, algumas sugestdes ergueram-se em mim “em tumulto” ¢ podem ter sido esquecidas de
maneira semelhante, mas acredito que sejam poucos 0s casos. De todo modo, pensei em
escrever um texto que fosse interessante ao Poe.

E espero retribuir a oportunidade com o maior esforgo da minha pequena escrita, € penso
que ela é proxima disso quando faz dialogar esta linguagem descritiva algo folhetim anacrénico
com a linguagem académica, ndo porque me veja como um bom mediador destas, mas porque
este didlogo parece o mais disposto a refletir o modo afetivo-intelectual com que costumo
trabalhar. Reconheci essa habilidade em uma potente mesa de conversa organizada pela FLIP
2020 intitulada “Transi¢bes”, onde Caetano Veloso e o filésofo Paul B. Preciado comentaram
sobre a performatividade de suas escritas tedricas, criticas e biograficas, percebendo-as também
como construcgdo literaria, que propiciam, junto ao debate no ambito do discurso, a satisfacéo
estética. Na fala, Caetano ainda pontua que “vocé pode graduar até mesmo a sua exibicdo da
consciéncia disso”, método que, a propdsito, € sugerido para as dissertacdes nesta linha de
pesquisa dos estudos literarios aplicados: que tecamos consideracdes criticas sobre o exercicio
empirico da criacdo literéria, ou seja, que demonstremos consciéncia da linguagem empregada
neste “oficio do verso”, como chamou Borges (2000) a lida.

N&o é minha vontade explicar a obra, sendo discorrer sobre questdes do processo
criativo de um projeto literario autoral (ou nem tanto, como se vera), sem previsdes (talvez
esperancas) e sem interpretar resultados, como Umberto Eco fez e sugeriu em seus pds-escritos
(1985) a O nome da rosa, tais: como e porgue estou escrevendo; os problemas que tive que
enfrentar para alcangar um efeito; a criagdo do rizoma da obra; as regras que esta rede determina
para potencializar e organizar relagdes infinitas de estruturas indefiniveis; os recursos utilizados
para atribuir a palavra um grau forte de significacdo, caracteristica essencial da literatura,
segundo Ezra Pound (in: ABC of Reading, 1934).

Duas ideias de Cortazar, compartilhadas no mesmo texto?, preveniram a nio por-me a

explicar os efeitos da obra, mas suas causas: primeiro a analogia famosa e genial que fez entre

2 «“Alguns aspectos do conto” — Conferéncia proferida em 1962, em viagem do autor a Cuba, e publicada na Revista
Casa de las Américas, n° 60, 1970. No Brasil, publicado junto a outros ensaios no livro Valise de Cronopio
13



0 conto e a bolha de sab&o, os quais se devem inflar por dentro, por meio de um canudo-ponte
e, assim que ganharem estrutura, deve-se retirar o canudo para que a bolha/conto exista por e
em si, sem amparo de sopros autorais, de modo que o texto assuma esta funcdo entre as ideias
do autor e as do leitor: “e € entdo que o conto tem de nascer ponte, tem de nascer passagem,
tem de dar o salto que projete a significacéo inicial, descoberta pelo autor, a esse extremo mais
passivo e menos vigilante e, muitas vezes, até indiferente, que chamamos leitor” (CORTAZAR,
1993, p. 153). E a segunda ideia é a de que “nenhuma resenha teérica pode substituir a obra em
si” (idem, p. 148), o que o fez mostrar a dire¢do dos seus contos, quando convidado para tal,
“nao pelo prazer informativo”, mas pela possibilidade de engendrar consideragdes paralelas
sobre 0 género conto. Do mesmo modo, ndo pretendo que Conformépolis seja lida através deste
paratexto e buscarei expandir a descricdo dos seus processos criativos para o género que 0
alicerca, com algumas vistas a ficcdo mais ampla. Relembro, também, que T.S. Eliot, ao
questionar a aplicacdo do método descritivo de Poe na Filosofia da Composi¢ao, afirmou que
o resultado dificilmente da crédito ao merito.

Ainda assim, depois deste capitulo introdutdrio onde percorro brevemente o caminho da
ideia inicial até a concretizacdo do Projeto para Conformdpolis, com foco na mudanca de sua
construcdo poética-concretista para narrativa, no segundo capitulo apresento a estrutura e a
unidade do projeto e descrevo os agentes envolvidos nos “passeios pelos bosques da ficcdo” de
Conformopolis: autor(es), contos e possivel “leitor ideal”, orientado por esta conferéncia de
Umberto Eco (1994) e por outros mestres como Italo Calvino, Julio Cortazar, Antonio Candido,
Frank O'Connor, E. M. Forster, Roland Barthes, Walter Benjamin e Gilda Neves Bittencourt.

No terceiro capitulo apresento o conjunto inédito de contos, o qual ndo sera publicado
junto a dissertacdo devido a perda de ineditismo, necessario para a sua futura publicacdo ou
participacdo em chamadas e editais — atitude muito empatica desta nossa linha de pesquisa.
Conformépolis € composto por 14 narrativas breves que ocorrem na mesma cidade ficticia
(originalmente criada e cantada por Di Melo, em 1975) e s&o ligados entre si de maneira mais
ou menos evidente pela voz que os organiza neste livro-cidade.

Por ter o projeto essa forte relagdo com o espago urbano, mesmo buscando sua
representacdo simbolica atraves das narrativas, no terceiro capitulo é feita uma analise sumaria
posterior a escrita a fim de apresentar e discutir as teorias articuladas tanto para a construcao

quanto para a compreensdo de seis de seus contos, orientando o escopo tedrico ao estudo do

(Traduzidos por Davi Arrigucci Jr. e Jodo Alexandre Barbosa, ed. Perspectiva, 1993), que apresenta mais dois
textos fundamentais para a teoria e a critica do género conto: “Do conto breve e seus arredores” e “Poe ficcionista”.
14



espaco na literatura desde a pesquisa da espacializacdo da linguagem grafica até as imbricacGes
subjetivas das personagens e 0s espacos com 0s quais interagem.

Por fim, um breve pos-escrito de encerramento com notas sobre 0s processos internos
correntes durante a criacdo de uma obra literaria no ambito académico e em meio a uma
pandemia gerida por um governo negacionista. Também comento o “pensamento-paisagem”
(nos termos de Michel Collot) do processo de criagéo de uma obra com forte apelo ao urbano
em contraste com minha experiéncia empirica de sanga e valeta (de campo e vila).

Antes de prosseguir ao passeio pelo projeto, devo dizer que ndo sou um escritor
experiente, talvez nem um leitor, e que este € meu primeiro projeto literério levado a cabo, fruto
mais de estudo que oficio, ainda. S6 me conforta (mas ndo me quieta) o que percebeu Borges
(2000): ndo escrevemos como gostariamos, mas como somos capazes de escrever. Ha também
guem pense que a pesquisa minuciosa (ou nem tanto) de uma obra credita a esta uma qualidade
que justifigue o empenho, mas a justificativa do meu ndo tem com isso, sendo com minha

formacao a critico e escritor.

1.1 Projeto para Conformopolis

Conformépolis, mesmo agora enquanto livro e dissertacdo, é e sempre foi projeto: um
conjunto de experiéncias a realizar-se na execucao estética, como um texto de dramaturgia, uma
partitura de musica, um projeto arquiteténico; e todo projeto criativo € fruto de um processo:
um caminho de escolhas, escutas, recicles, descartes, esperas, desesperas, caronas, ideias que
percorremos & mao da lingua para formar tal conjunto. Percurso de intencdes por vezes
frustradas e por outras de boas surpresas, ora fluido e ora em completa obstrucdo. Como percebe
a teorica de processos criativos Cecilia Almeida Salles (1998, p. 62), “o tecido do percurso
criador é feito de relagcdes de tenséo, como se fosse sua musculatura. Polos opostos de naturezas
diversas agem dialeticamente um sobre o outro, mantendo o processo em acdo”. Eis que tentarei
mostrar a laténcia, por fim invisivel, do processo criativo de Conformdpolis e suas mutagdes.

Antes de chegar na cidade que apresento agora em narrativas, sua ideia experimentou
outras formas, mas produzindo sempre a imagem (megalomaniaca, talvez) de uma cidade feita
de palavras, cujas referéncias e inspira¢@es iniciais para a criacdo foram o média-metragem do

cineasta brasileiro Marcelo Masagdo 1,99 — Um supermercado que vende palavras, 2003
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(Figura 1), e a série de litografias do artista estadunidense Vito Acconci City of Words, 1999
(Figura 2).

Figura 1
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City of Words n. 1, litografia de Vito Acconci, 1999.

O filme de Masagdo, propondo uma comercializacdo do discurso (a comunicagao
utilitarista) e gerando metaforas operacionais a partir do agenciamento de simbolos, me fez
pensar sobre este tipo de experiéncia simbolica na literatura; enquanto a arte de Acconci me fez
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perceber a poténcia da linguagem se tornando espago arquitetdnico, a matriz verbal do discurso
como matéria do urbanismo, pois reforcava a laténcia material da palavra na figuracéo
discursiva da cidade. Experimentos estéticos que colaboram com as novas pesquisas no campo
da arquitetura e urbanismo as quais consideram essenciais as experiéncias subjetivas sensiveis,

simbdlicas e criativas no estudo do espago urbano. De acordo com Francesco Careri,

A transformacdo da cidade ndo pode ser deixada apenas por conta dos
urbanistas ou dos arquitetos, mas deve ser estendida a todas as ciéncias que se
interessam pela cidade e pelo sujeito, logo também a antrop6logos, geografos,
sociblogos, bidlogos. E junto com as ciéncias devem caminhar também as
artes, sempre no plural: explorar a pé a cidade e penetrar em seus significados
¢ uma arte tal como a escultura, a pintura, a arquitetura, mas também a
fotografia, o cinema, a poesia que nos contam muitas vezes com maior eficacia
do que os urbanistas, os fendmenos mais dificilmente legiveis da cidade atual
(CARERI, 2017, p. 100 — 101).

A primeira articulacdo destas referéncias, antes de conduzir a obra narrativa, pretendia
a criacdo de Conformopolis como poética do espago. Primeiro um planejamento urbano via
cartografia discursiva de inclinacdo concretista, a qual representaria os espacos da urbe na
projecdo arquitetonica dos discursos da cidade real, ressignificados pelo deslocamento de
discursos que ecoam na cidade polifénica para a literatura. Em verdade, a possibilidade de
significar Conformopolis com narrativas surgiu na elaboracdo do projeto para a selecdo do
mestrado, pois sua origem era essencialmente cartografica. O plano era considerar a cidade
como um discurso, verdadeiramente uma linguagem, como propGs Barthes no ensaio
“Semiologia e Urbanismo” (in: A aventura semioldgica, 2001), e projeta-la em verbo, a narrar(-
se).

No limbo entre o fim da faculdade e o inicio do mestrado investi pesquisa e criacdo
aproximando discurso, cidade e literatura, produzindo cartografias diversas e tentando tomar a
cidade como uma consciéncia perceptivel, buscando sua significacdo ndo utilitarista, pois como

afirma Barthes no referido texto,

Existe em cada cidade, do momento em que ela é verdadeiramente habitada
pelo humano, e construida por ele, aquele ritmo basico de significacdo o qual
é oposicdo, alternacdo e justaposicdo de elementos marcados e ndo-marcados
(BARTHES, 2001, p. 223).

A cartografia a seguir, por exemplo, foi produzida com base nestes processos de

significacdo durante uma oficina que guiei na Feira do Livro de Pelotas, em 2017, que mapeou

17



coletivamente discursos urbanos diversos (sonoros, visuais, verbais) em um trajeto especifico
da cidade. O resultado foi organizado na forma de “planta-baixa para uma localizagéo
verbogeografica” e devolvida a cidade com marcadores de “Vocé esta aqui”, sendo possivel
encontrar metaforas de localizacdo pelos transeuntes a partir dos discursos ali reproduzidos e
ndo por sua geografia objetiva, a exemplo da placa promocional da lotérica “sua vida esta em

jogo”, ou nos dialogos da parada de dnibus: “agora ¢é s6 dali meia hora”.

Figura 3

< W | ! i

Processo criativo da Planta baixa para uma localizagéo verbogeogréafica em Pelotas. Registros do autor, 2017.

E assim conduzi a criacdo do Projeto para Conformopolis a partir de deslocamentos,
buscando materializar espa¢os com os seus discursos. Quando entraram 0s contos no projeto, o
plano foi buscar as correspondéncias de elementos significativos entre as narrativas e as
representacdes poeticas, isto é, criar pares de leituras para jogos remissivos. Como cheguei a
esbocar na projecdo de trés espacos, dos quais apresento A Igreja a titulo de curiosidade e a
mim como incentivo para talvez retomar o projeto.
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Figura 4
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A Igreja. Esboco digital de cartografia discursiva de Conformépolis, do autor.

Resumidamente, a construcdo desta se deu a partir do deslocamento dos discursos
verbais e orais desta instituicéo religiosa para o plano literario, na forma de poética concretista.
Ali figuram: as paredes (textos virados para dentro) retiradas da oracao catélica ao Templo;
pichacdes (textos virados para fora) colecionadas de igrejas diversas; os bancos (substantivos
arranjados em campos semanticos), retirados de um questionario que apliquei na saida de um
culto evangélico neopentecostal, onde pedi aos fiéis que resumissem em uma palavra a
motivacdo de participarem daquele culto; e a cruz (plano cartesiano mal estruturado) que

alegoriza o machismo latente nos discursos desta instituicao.
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Foi a partir destas projecdes concretistas que se abriu a possibilidade de significar
Conformopolis com narrativas: a escritura de um livro de contos cujos elementos (enredos,
personagens, acdes, narradores, didlogos) ndo apenas coubessem naquela plataforma, mas que
interagissem com o0s espacos-discursivos projetados, usando indices para articular jogos matuos
de remissOes entre a poética e a narrativa (entre as plantas-baixas e os contos). Nesta igreja, por
exemplo, a personagem do conto — uma mulher com sindrome de Tourette — sentava-se no
ultimo banco a esquerda, onde na poética figura o campo semantico do ndo-neurotipico.

Entretanto, esta projecdo teve de ser suspensa, momentaneamente, eu espero. Houve
(hd!) a pandemia do novo coronavirus que tornou impraticavel a coleta de discursos em espacos
publicos e, por estar produzindo a obra no contexto académico, 0s prazos, apesar das gratas
extensdes, me obrigaram a desistir desta parte do projeto e 0s contos tomaram o protagonismo,
imbuidos desta tarefa representativa arquiliteraria, de modo que o tratamento do espaco
literario, que ja era central no projeto, fosse ainda a base da cria¢do, agora narrativa.

Alids, espero que me sobre tempo e espaco para versar nesta dissertacdo sobre a
influéncia na escrita de um isolamento social por gravissimo caso de saude publica, uma
pandemia acompanhada de reflexos politicos absurdos, mas caso ndo tenha, gostaria de dizer
aqui mesmo que chamei este periodo de naoseise, devido ao obscurantismo e impossibilidade

2 e

de qualquer previsao e planejamento: “naoseise essa tosse ¢ sintomatica”, “naoseise vao cortar
a bolsa”, “ndoseise devo ir para casa ou ficar aqui”, “ndoseise vao estender os prazos” etc. —
uma aventura psicoldgica, para dizer o minimo, viver e escrever com medo pela vida sua e do
outro, do desmonte do ensino superior publico, de uma aura fascista, enfim, em meio a graves
crises de ordem social, politica, cultural, econémica e de saude publica.

Mas voltando a Conformépolis. Creio que ela tenha sobrevivido como livro de contos
porque a cidade que quis projetar, enquanto plataforma de discursos, a0 mesmo tempo em que
contaria seus habitantes, por eles se construiria e sustentaria, e 0 conto, mais precisamente a
contacdo de histdrias, produz esse efeito de criar a0 mesmo tempo uma imagem externa e
projetar a subjetividade de quem as enuncia, e este sempre foi 0 horizonte de expectativa do
projeto, que a proposta poética dessa cidade fosse uma plataforma autbnoma, aberta as
possibilidades de intervencédo, experiéncia e leitura, tanto quanto o sdo as cidades, que néo se
cristalizam em seus emblemas. Eis que

A cidade escrita €, entdo, resultado da leitura, construgdo do sujeito que a Ié,
enquanto espaco fisico e mito cultural, pensando-a como condensagdo

simbolica e material e cenario de mudanca, em busca de significacao.
(GOMES, 1997, s/p).
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Dai a ideia de o escritor-modelo da obra ser um arquiteto, como se vera no proximo
capitulo, pois as praticas da cartografia e de outros temas do urbanismo seriam de seu dominio
e conhecimento e possiveis de desenvolver na escrita dos contos, e a criacao literaria, isto ¢ “a
representacdo da cidade construida pela literatura”, € uma forma de significacdo deste cenario

de mudanca.
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2 Entrando no bosque [PASSEIO]

Este € o titulo do primeiro dos Seis passeios pelos bosques da ficcdo conduzidos por
Umberto Eco entre os anos de 1992-1993, nas Charles Eliot Norton lectures (Harvard), onde
ele descreve o ato inicial de reconhecimento dos agentes envolvidos neste passeio: o escritor, 0
bosque (o texto narrativo) e o leitor, sobre os quais discuto em reflexo a Conformopolis neste
capitulo, ja que desta apresentacdo abriram-se as avenidas principais do projeto, que devem
levar minhas ideias ao leitor “ideal”, que por sua vez reflete e realiza a linguagem, a estrutura
e as estratégias narrativas da malha arquiliteraria da obra, proposta por seu autor-modelo.

Eco (1994) definiu estas entidades da seguinte forma: autor-empirico é o autor real,
de carne, 0sso e vicios, que conduziu a criacao da obra através do autor-modelo; o autor-modelo
pode-se reconhecer sumariamente como um estilo, “uma voz que se manifesta como uma
estratégia narrativa, um conjunto de instrucdes que nos sao dadas passo a passo e que devemos
seguir quando decidimos agir como leitor-modelo” (p. 21), e que, sobretudo, ndo representa o
autor-empirico, € uma existéncia puramente virtual, agenciador do patriménio lexical,
enciclopédico e estilistico da obra — e que tampouco deve ser confundido com a figura do
narrador, esta € uma voz que pretende guiar o leitor pela narrativa, podendo até em alguns casos
auxiliar o autor-modelo em sua funcdo, mas é este quem organiza a narrativa em texto,
oferecendo as pistas para a sua interpretacdo. Esta entidade também foi definida como “autor-
implicito” por Wayne Booth (1970), resumida pela professora e pesquisadora Gilda Neves S.
Bittencourt (1999) como “uma espécie de alter-ego do autor, colocado por detras do narrador,
que arranja e compde o universo ficcional” (p. 173); enquanto o leitor-empirico é aquele que,
em geral, utiliza o texto como receptaculo de suas proprias paixdes, as quais podem ser
exteriores ao texto ou provocadas por ele; e o leitor-modelo € uma espécie de leitor ideal que o
autor-modelo prevé como colaborador, que mesmo o cria, para preencher as lacunas deixada
por ele no texto, ou, de acordo com a defini¢cdo de Paola Pugliatti (1989, citada por Eco, 1994,
p. 22), o leitor-modelo é “o sustentaculo da estratégia de interpretacdo do texto”. De tal forma
que autor e leitor modelos existem um em razdo do outro: o autor-modelo depende de que o
leitor siga as suas instrucdes (sendo, ao agir assim, modelo também) para se tornar uma entidade
ativa. Portanto, ambos existem no e pelo texto: “o autor-modelo e o leitor-modelo séo entidades
que se tornam claras uma para a outra somente no processo de leitura, de modo que uma cria a
outra” (ECO, 1994, p. 30).
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Assim, 0 jogo de autoria, citado como elemento estrutural de Conformdpolis, foi a
primeira ideia a ser trabalhada de forma concreta, gerando o conto “A Praga”, que cumpre papel
fundamental para a unidade da obra. Este jogo é uma estratégia narrativa, mas foi ele que
determinou a linguagem necessaria para seu exercicio e, paralelamente, sugeriu o leitor a quem
se destinaria e, a partir dele, a diregéo dos outros contos, fazendo da Praga o centro que expande
as narrativas radiais deste livro-cidade, como sublinha o personagem escritor ao fim deste
conto. E "cabe, portanto, observar as regras do jogo, e o leitor-modelo € alguém que esta ansioso
para jogar", apostou Eco (1994, p. 16).

Dado que todo o texto € absorcao e transformacéao de outro texto, segundo os preceitos
de Julia Kristeva, este jogo resulta numa construcdo metatextual e pretende provocar o leitor
atento a reconstituicdo do percurso do texto e a uma busca pela natureza da voz enunciativa que
0s atravessa, para além da figura do narrador, ou seja, a “voz” deste autor-modelo, a partir das
pistas deixadas por ele nos contos, pois como percebe Gilda Bittencourt (1999), “existe um
consenso em admitir uma instancia mediadora entre o autor e o narrador, capaz de representar
ndo sO a origem do ato narrativo, mas também a fonte da construc¢do do ato narrativo” (p. 174).

Descrevo entdo o jogo. O protagonista do conto “A praca” € um professor de
arquitetura que esté escrevendo uma obra literéria (de contos) a partir de historias que consegue
em troca de viveres com uma mulher em situacao de rua, que por sua vez as recolhe da memoria
ou da experiéncia, mas também da literatura, visto o episédio no qual relata o encontro com a
“escritora de rua” no hospital, referéncia direta a personagem Alice do romance “Quarenta
dias”, de Maria Valéria Rezende, abrindo-se a possibilidade de ela também ndo ser mais que
uma personagem literaria. Isto indica uma natureza metaficcional, onde o autor dos demais
contos seja este personagem escritor (descrito por um narrador em terceira pessoa, por sua vez
criado pelo proprio personagem enquanto autor-modelo, como se vera adiante); também é
possivel pensar a contadora de histérias como autora das que conta, dando outra camada
metaficcional a obra, sendo uma via desta aproximacao o seu ato de narrar como a génese do
conto, intimamente ligada & oralidade, a contacdo de historias®.

Contribuem para esta natureza as intertextualidades presentes nos demais contos:

apropriagdes de outros textos, direta ou indiretamente, por um autor-modelo que ndo gosta de

3 E uma possibilidade pois Maria V. Rezende realmente viveu em rua como laboratério para escrita deste
romance, de modo que elas poderiam ter se encontrado no mundo real. Dai a epigrafe de Cortazar nesta
dissertacdo e em Conformdpolis — “quantas vezes me pergunto se isto ndo é mais que escritura”.

4 Ver: BENJAMIN, Walter. O narrador: consideracdes sobre a obra de Nikolai Leskov. Magia e técnica, arte e

politica: ensaios sobre literatura e historia da cultura. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994, p. 197-221.
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aspas, como este personagem escritor demonstra com as histérias da mulher em rua e
possivelmente de outros contadores, como a prostituta de “A Rodoviéria”, ou de outras
literaturas, como a descricdo do corpo levado na enchente em “O Canal”, pastiche
contemporaneo e poluido da descri¢do do suicidio de Virginia Woolf em As Horas (1998), de
Michael Cunninghan, chegando a assumir tal apropriacdo em “A Ocupacdo”, onde no ultimo
pardgrafo o autor-modelo revela estar escrevendo no lugar do personagem morto, tentando
imitar sua possivel voz e estilo, mas assumindo ao final a autoria do texto e negando a ideia de
autor como um criador onipotente, “porque ndo sou nenhum Deus”, ele sentencia — momento
em que personagem, narrador em primeira pessoa e autor-modelo s&o a mesma entidade.

Também os indices picturais (discutidos no capitulo 4.2) presentes em maior ou menor
grau nos contos aproximam as narrativas ao autor-modelo, um arquiteto a quem seria
interessante ou familiar o exercicio espacial do texto, ora descrevendo 0s personagens como se
fossem os proprios lugares: “eu tinha o meu corpo, a minha rodoviaria”, “sera para sempre a
igreja”; ora pairando em detalhes sobre a arquitetura do lugar (descri¢do arquitetdnica do mocd
nas escadas de “O Canal”), chegando a materialidade da formatagédo do texto em “O Hotel” e
“O Hospital”.

Todas estas estratégias narrativas sao pistas que sugerem ao leitor-modelo que este
personagem seja também a voz do autor-modelo, pois a ele sdo atribuiveis. Estas “marcas de
estilo”, nos termos de Umberto Eco, sdo explicitadas no conto “A Praga”, terceiro da obra, e a
partir dele podem ser percebidos nos demais, como uma chave de significacdo, mesmo que 0s
demais contos tenham narradores em primeira pessoa ou que estes marcadores de remissao ao
“estilo” do autor-modelo ndo sejam tao evidentes, pois “ha casos em que, com maior desfacatez
porém mais sutilmente, apresentam-se autor-modelo, autor-empirico, narrador e entidades
ainda mais vagas, colocadas no texto narrativo com o propdsito de confundir o leitor" (ECO,
1994, p. 24), como descrito no momento de revelacdo da autoria em “A Ocupacdo” (onde ha
ainda outro personagem aspirante a escritor chamado Tiago, nome do autor-empirico, que
morre no conto).

Neste primeiro passeio pelos bosques da fic¢do, Eco esquematizou em fluxogramas 0s
jogos de autoria na obra A narrativa de Arthur Gordon Pym, de Edgar Allan Poe, que explorou
de maneira genial a estratégia por meio de remissdes irénicas de autorias em camadas multiplas.

Me valho destes esquemas para organizar as vozes de Conformépolis:
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Figura 5

Autor-modelo — escritor-arquiteto como entidade virtual

Autor-
empirico
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Estrutura do jogo de autoria(s) de Conformépolis, de acordo com defini¢des de Umberto Eco (1994).

A partir desta figura pode-se observar o fluxo narrativo e sua natureza metaficcional: no
campo menor temos as narrativas individuais das personagens recolhidas (de diferentes fontes,
como dito) e transmitidas pela mulher em rua ao personagem escritor, que organiza o texto e as
historias cumprindo a funcéo de autor-modelo (nunca de narrador), criado pelo autor-empirico,
excluindo-se, assim, 0 demiurgo da obra nas suas quatro instancias narrativas, como defende

Cortazar a respeito da presenca do autor no conto:

Sabendo que quando escrevo um conto busco instintivamente que ele seja de
algum modo alheio a mim enquanto demiurgo, que se ponha a viver com uma
vida independente, e que o leitor tenha ou possa ter a sensacéo de que de certo
modo esta lendo algo que nasceu por si mesmo, em si mesmo e até de si
mesmo, em todo caso com a mediacdo, mas jamais com a presenca manifesta
do demiurgo (CORTAZAR, 1993, p. 229).

Com isso, a questdo principal que surge na busca da voz enunciativa pode potencializar
a natureza ficcional da obra. O autor-modelo, ao ser identificado como o escritor personagem,
pde deliberadamente em cheque a sua moralidade ao revelar o método ardiloso de composi¢do
dos contos e testa os limites destas revelagdes por meio desta entidade, a quem o estatuto da
literatura ampara.

Tais possibilidades so existem porque a literatura é dada a oportunidade de trabalhar

com a matéria do mundo objetivo a partir de um espaco privilegiado de realizagéo, experiéncia
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e percepgéo, pois capaz de diferentes graus de suspencdo de contratos socialmente pautados,
sendo os que propde a propria obra ao leitor, e que nem sempre correspondem a expectativa
moral deste (ou do autor-empirico). E o que a Estética da Recepcdo aponta como a experiéncia
de ser um outro em si, por meio do deslocamento moral das subjetividades, o que ja apontava
Barthes: “o escritor fala no lugar do outro, encerrando na literatura um produto ambiguo do
real, ao qual [a obra] esta ligada com distancia” (2007, p. 34); sendo o suprarrealismo da
literatura que Ihe permite fazer boas perguntas ao mundo sem que essas perguntas jamais sejam
diretas. Assim, ainda citando Barthes, “o que ele [0 escritor] ganha, evidentemente, ¢ o poder
de abalar 0 mundo, dando-lhe o espetaculo vertiginoso de uma praxis sem sangdo” (idem). E é
justamente este grau de suspensdo moral que Conformdpolis busca tensionar por meio do jogo
de remiss@es autorais, verificavel tanto no autor-modelo quanto no leitor, como sera discutido
mais adiante. Pois, retomando Umberto Eco, “seria um erro pensar que se 1& um livro de ficcdo

em conformidade com o bom senso” (1994, p. 14).

Quanto aos problemas que tive que enfrentar para alcancar tal efeito (se é que o
alcancei) foram todos, certamente, no campo da linguagem, definida por parametros da propria
obra. Devido a sua estrutura, uma série de indica¢des (as quais poderiam até ser chamadas de
regras) deveriam ser acatadas nos contos e trabalhadas com maior ou menor evidéncia a fim de
gerar essa ambiguidade autoral. A primeira delas € que as histdrias deveriam ser possiveis de
chegar ao conhecimento da “narradora de rua”, pois € ela quem, supostamente, as recolhe e
conta ao escritor. As indicacGes de seguimento dessa regra vdo da mais evidente (dois contos
protagonizados por pessoas em situacdo de rua) a niveis intermediarios (em “A Igreja” a
protagonista € conhecida pelo pessoal em rua “como a mina louca que sempre da um gole
quando pede”). A segunda regra provém dos indices picturais da escrita, isto €, elementos
espacializantes da linguagem na narrativa, os quais seriam de dominio e interesse do autor-
modelo (um escritor-arquiteto); e a terceira regra € enfim da ordem narratoldgica (até aqui ndo
me referi a entidade que conta a histéria, sendo a que a organiza textualmente): o narrador néo
deveria nunca ser reconhecido como este autor-modelo, por isso quando o conto é narrado em
terceira pessoa, quem o faz € um narrador onisciente através da focaliza¢do neutra.

Tais medidas foram uma via de mao dupla para a criagdo, pois a0 mesmo tempo em
que lhe davam direcéo, limitavam seus sentidos, e ndo foram raros os casos de descarte de ideias
por fuga da estrutura do projeto, mas como também advertiu Eco (1985), a imposi¢do de

obstaculos é mesmo necesséria para a liberdade de criacdo, por mais que isto pareca um
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paradoxo, pois é sacrificando certas liberdades que se abrem caminhos mais transitaveis; como
observou SALLES (2004),
limites internos ou externos a obra oferecem resisténcia a liberdade do artista.
No entanto, essas limitagOes revelam-se, muitas vezes, como propulsoras da
criacdo. O artista € incitado a vencer os limites estabelecidos por ele mesmo
ou por fatores externos (SALLES, 2004, p. 64).
Ha ainda a limitacdo do proprio género conto, que nasce de uma, fisica, comparada a
da fotografia por Cortazar (1993), que percebe tanto nesta arte quanto no conto o aparente

paradoxo que é

o0 de recortar um fragmento da realidade, fixando-lhe determinados limites,
mas de tal modo que esse recorte atue como uma explosdo que abra de par em
par uma realidade muito mais ampla, como uma visdo dindmica que
transcende espiritualmente o campo abrangido pela camara (CORTAZAR,
1993, p. 151).

Talvez devesse ter atentado para o risco que Maiakovski percebeu de uma obra
pragmatica. Disse 0 poeta que “a criacdo de regras nao constitui em si a finalidade da poesia,
sendo o poeta se tornara um escolastico, que se exercitara na formulacdo de regras para objetos
e teses inexistentes ou desnecessarios” (SCHNAIDERMAN, 1971, p. 170), mas tentei corré-lo
do modo mais prudente possivel, aproveitando a liberdade criativa guiada por estas limitacdes.

Portanto, devido a esses jogos que ndo estdo na superficie do texto, para que uma
experiéncia de leitura interessante aconteca em Conformédpolis, penso um leitor curioso,
interessado no mergulho e na deriva pela linguagem e experiéncias narrativas, que sinta prazer
nos encontros das suas ideias e referéncias com as do texto, nas correspondéncias; curioso e
desperto, que aceite a proposta deste autor-modelo e invista em sua significacéo e revelagéo,
enfim, que se disponha a exercitar-se ativamente nesta “maquina preguicosa”. E com pressa,
pois este ¢ “o leitor dos metrds, trens e dos Onibus, da era tecnoldgica e da velocidade da vida
moderna, que utiliza o tempo ‘vazio’ (no sentido capitalista) dos deslocamentos para preenché-
lo com uma leitura sintética e condensada” (BITTENCOURT, 1999, p. 135-6). E também
solitério, pois o leitor de contos, como o proprio género, € cria do “individualismo burgués”,

como percebe Gilda Neves B.:

Na passagem para a escrita, 0 conto também perde seu carater coletivo,
tornando-se uma arte individual, tanto do ponto de visto do criador, uma vez
que ali ja se fazem presentes a marca de sua individualidade e os tracos de seu
labor artistico, como também sob o angulo do leitor, que realiza, na leitura
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solitaria de agora, o papel outrora vivido pela audiéncia (BITTENCOURT,
1999, p. 135).

Em suma, o conto que espero ter produzido busca funcionar “como uma arte privada
que pretende satisfazer os padrdes do leitor individual, solitario e critico”, como o definiu Frank
O’Connor, no ensaio The lonely voice (2011, p. 84). Talvez seja 0 que espera todo escritor, mas
se consigo projeta-lo com empatia agora foi porque o estudei, ndo me veio 6bvio e tive que
prestar atencdo mesmo na regra do Decalogo de Quiroga® “ndo penses em teus amigos ao
escrever”, porque dai eu partia. Na mesma décima regra, Quiroga apresenta outro principio que
julguei valioso e acatei: “escreva como se teu relato ndo interessasse a mais ninguém senao ao
pequeno mundo de teus personagens, dos quais poderias ter sido um’®.

N&o espero, entretanto, que a experiéncia real de leitura seja exatamente a que propus,
quer dizer, a que o autor-modelo prop6s, pois leitores sempre havemos de subjetiva-la e
processa-la com meios préprios do imaginario e da identidade, mas me importa que se perceba
algo irradiando para além das paginas do conto, como Cortazar conclui da comparagéo do conto
com a fotografia.

Outra vez recorro a autolocalizacdo para dispensar coisas do ego: apesar das
referéncias a estes escritores geniais, ndo creio que minha literatura seja tdo exigente (e muito
menos primorosa) como a deles, mas talvez os seus leitores percebam na minha escrita a

influéncia direta deles e tenham algo como empatia.

Apresentado o projeto e seus agentes, passo a descrever sua execucao e obra (vistoria
técnica, dado que durante a escrita deste texto percebo e corrijo algumas falhas de acabamento
nos contos). Formalmente, o projeto apresenta 14 contos breves, por mais que isso pareca
redundante, cada qual nomeado como um espaco/institui¢cdo que compde uma cidade genérica,
narrada por diferentes vozes e técnicas, como fala uma cidade polifonica. Suas narrativas se
desenvolvem bastante concentradas, “pois é claro que a brevidade deve estar na razdo direta da
intensidade do efeito pretendido”, como observa Allan Poe (2008, p. 22). Em Conformépolis o
objetivo foi o de reforgar (e de certo modo atualizar) a observacao de Paul Valéry, que Walter
Benjamin (1994, p. 202) resgatou para falar sobre a brevidade do conto: “o homem de hoje nao
cultiva mais o que ndo pode ser abreviado”. Assim, a durag@o das narrativas de Conformépolis

esté para o tipo de cidade que projeta: a urbe aqui tomada apresenta os dois nucleos sintomaticos

% “Decalogo do perfeito contista”, Horacio Quiroga (1927).
® Obrigo-me a destacar: esta possibilidade de participagdo é o pulso do efeito critico da obra.
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da transicdo da cidade a metropole aos fins do século XIX, descritos por Walter Benjamin
(2000) como o da reprodutibilidade técnica, com a consequente perda da aura subjetiva, o que
caracteriza a metrépole como um espaco propicio para a desindividualizacdo, reflexa no sujeito
pela automatizacdo do seu comportamento e a completa mercantilizacdo — para simbolizar este
processo foram descartadas as caracterizagdes particularizantes de varias personagens, por
exemplo -. Toma também a perspectiva da nova geografia urbana, que percebe a multiplicidade
de vozes como determinantes da cidade polifénica (CANEVACI, 2004) e da psicogeografia,
vanguarda artistica e intelectual que produziu e propds experiéncias e conceitos com o intuito
de estudar ““as leis precisas e 0s efeitos exatos do meio geogréfico, conscientemente organizado
ou ndo, em funcdo de sua influéncia direta sobre o comportamento afetivo dos individuos”
(INTERNACIONAL SITUACIONISTA, 2007, P. 32), uma resposta opositiva aos sintomas
vistos por Benjamin.

Essas caracteristicas sdo dinamizadas pelo tempo, pela velocidade, por um fluxo que
ndo espera ou se detém, de tal modo apareceriam mais latentes na obra se a extensao dos contos
fosse reduzida, explorando a laténcia pela economia de expressao, como conduzisse o leitor a
certa conformidade ao ndo lhe permitir deter-se na narrativa anterior, indo a préxima com
menos folego. Esta rapidez no estilo foi incentivada pela segunda das Seis propostas para o
proximo milénio, de Italo Calvino (1990), da qual me servi abundantemente a fim de tentar este
efeito. Para esta conferéncia’, o escritor reproduziu as consideracdes de Leopardi sobre a
velocidade enquanto estilo, encontradas nas suas notas de “Zibaldone” (3 de novembro de
1821):

A rapidez e a concisdo do estilo agradam porque apresentam a alma uma turba
de ideias simultaneas, ou cuja sucessao é tdo rapida que parecem simultaneas,
e fazem a alma ondular numa tal abundéncia de pensamento, imagens ou
sensacgdes espirituais, que ela ou ndo consegue abracga-las todas de uma vez
nem inteiramente a cada uma, ou ndo tem tempo de permanecer ociosa e
desprovida de sensagdes (CALVINO, 1990, p. 55 apud LEOPARDI, 1821).

Além da laténcia produzida por esta velocidade e concisdo, outra vantagem do estilo é
esta observada por Leopardi, a simultaneidade, que junto a multiplicidade e a polifonia formam
as caracteristicas basicas da cidade, ao menos aquelas que a literatura mais explora, em
diferentes sentidos e representacGes. E certamente seria interessante se Conformdpolis

reproduzisse também este efeito ou impressdo de simultaneidade, mesmo que as narrativas nao

" Rapidez” foi o tema da segunda proposta, escrita para a Charles Eliot Norton lecture do ano letivo de 1985-86,
infelizmente ndo proferidas devido a morte do autor.
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ocorram no mesmo tempo, para que refletisse este sistema que simula; como afirma o narrador
de Borges no conto “O Indigno™®, “a imagem que temos da cidade é sempre algo anacronica”,
por isso muitos elementos dos contos transitam entre si, personagens cruzam-se em calcadas,
luzes sdo refletidas em outras paginas, a chuva que se arma em uma narrativa chega como
enchente no desfecho de outra histdria, e o leitor podera perceber estes cruzamentos ou ter a

impressdo de ja os ter visto/lido antes, como a estranhos na rua.

E quem experimenta e reflete tais efeitos neste livro-cidade séo, naturalmente, suas
personagens, que, como pontua Antonio Candido (1976), representam a possibilidade de adeséo
afetiva e intelectual do leitor. Nao obstante, a criagdo dos “conformados” ndo se deu tanto por
caracterizacdes externas, pois ndo interessava uma imagem consolidada de tragos fisicos, antes,
0 que busquei foi uma universalizacdo destes “homus fictus”® (FORSTER, 2005) a fim de que
ficasse a cargo do leitor a projecdo de suas imagens, presumindo que cada qual tenha no
imaginario referentes que cumpram esta fungéo. Essas personagens abundam nas cidades, mas
sua visibilidade é negligenciada, evitada até, e considerei uma brecha para fazer a moral do
autor-modelo refletir no leitor-modelo, mostrando que, afinal, ndo séo tdo diferentes, por mais
que este considere o outro pérfido: se o leitor completar as lacunas deixadas pela falta de
individualizagdo descritiva ou ndo notar esta falta também estara agindo como ele,
universalizando e cristalizando individuos em crise em uma imagem possivelmente caricata e
carregada de preconceitos.

O professor Luiz Antonio de Assis Brasil considera (e concordo com ele), que a
personagem € o pulso da obra, o que nela ha de mais vivo, e 0 sucesso da literatura, como aponta
Forster (2005), esta na aceitacdo da verdade da personagem por parte do leitor, e cri que esta
verdade seria refletida fossem estes individuos tdo invisibilizados quanto o sdo na vida real,
pois ¢ de onde surgem, apesar da reconstrucgao ficticia, devendo assim comunicar “a impressao
da mais lidima verdade existencial” (CANDIDO, 1976, p. 52), por isso também o esforco para
dialogos realistas e livres de gramaticas. No entanto, busquei um caminho contrario ao ensinado
por Assis Brasil (2019) para suas construgdes; a soma de suas caracteristicas ndo busca
transforma-los em seres inconfundiveis, mas justamente o contrario, por meio da omissao de
grande parte de tracos fisicos, dando énfase para os comportamentais e psicologicos, sabendo

que

8 In: O informe de Brodie, 1976, p. 17
° De acordo com o tedrico, o Homo fictus é e ndo é equivalente ao Homo sapiens, pois vive segundo as mesmas

linhas de acéo e sensibilidade, mas numa proporcéo diferente e conforme avaliagdo também diferente. Come e
dorme pouco, por exemplo; mas vive muito mais intensamente certas relagdes humanas, como as amorosas.
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O romancista pode escolher ndo nos contar tudo o que sabe — muitos fatos
podem ser omitidos [...]. Ainda assim, ele vai nos deixar com a sensagdo de
que, apesar de o personagem ndo ter sido explicado, ele é explicavel, e com
isso se estabelece uma espécie de realidade que nunca encontraremos na vida
diria (FORSTER, 2005, p. 86).

Por isso grande parte deles é inominada e seus tracos, quando descritos, buscam atribuir
sentidos internos ou transparecer processos mentais, inacessiveis a quem apenas 0s Visse por
acOes e descricdes. Nesta internalizacdo ha outra ferramenta produtiva para a adesao afetiva do
leitor as personagens, pois faz ultrapassar as evidéncias superficiais das relacoes reais, dando a
ver o intimo de personagens, um privilégio que sugere uma maior compreensao sobre o ser
através de uma iluséo de perspicécia e intrusdo e, com isso, certo poder sobre eles, como exerce
0 autor-modelo.

Sobre o recorte social trazido pelas personagens, o que busquei, além do cumprimento
de uma regra diegética da obra, foi a referéncia ligada a natureza popular do género conto e sua
ligacdo intrinseca com a vida comum, j& que desde suas origens urbana e proletaria o conto se
identificou mais com o popular do que com o aristocratico (BITTENCOURT, 1999, p. 136), e
¢ interessante observar como obteve maior impacto nos paises em crise (desde os Estados
Unidos e Russia do século XIX ao Brasil na década de 70). Para traduzir este carater, o conto
moderno parece ter uma preferéncia pelas populagdes marginais, sem grandes herdis com os
quais o leitor possa se identificar. Nas palavras do escritor e tedrico irlandés Frank O’Connor
(2011),

Na verdade, o conto nunca teve um heréi. O que ele tem, na verdade, é uma
populagéo de grupos submersos — uma expressao ruim, mas seu uso se torna
necessario por falta de uma melhor. Essa populacdo submersa muda sua
personagem dependendo do escritor e da geragdo. Podem ser os oficiais de
Gogol, os servos de Turgueniev, as prostitutas de Maupassant, os médicos e

professores de Tchekhov, os provincianos de Sherwood Anderson, sempre
sonhando com a fuga (O’CONNOR, 2011, p. 86-87).

E foi minha vez de representa-los como andarilha, traficante, guardador de carros,

prostituta, estudante, morador de rua, morador de ocupacao, desempregado et cetera.

Um ponto do projeto, sumariamente citado no capitulo anterior como elemento que
contribui para a natureza metatextual da obra, a intertextualidade, considero interessante ser
retomado para concluir esta apresentacdo dos percursos e processos criativos do projeto, ainda
mais porque pode ser vista e exemplificada a partir do titulo da obra, deixando o/a leitor/a deste
texto as portas de Conformépolis.
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“Conformoépolis” ¢ o titulo de uma cancdo do classico e genial disco do cantor e
compositor Di Melo, do ano de 1975, a qual o autor-modelo, isto é, o personagem-escritor,
ouviu no radio do carro no ultimo conto, quando saiu de casa apos ter terminado a Gltima revisdo

de seu livro:

Apesar da sensacao de agouro, a musica que comecava lhe sugeria a ideia de
passar a noite pelas ruas, de ver o dia nascer reflexo do corpo urbano, A cidade
acorda e sai pra trabalhar / Na mesma rotina, no mesmo lugar cantou a voz
arrastada.

Este conto é o Unico com um titulo diferente (homo6nimo a obra e a cangao), pois 0s
anteriores sao0 nomeados como 0s espagos ou as instituicées que representam, simulam ou onde
decorrem as acOes (“A Praca”, “A Igreja”, “A Rodoviaria” etc). Esta apropriacdo evidencia o
método de criagdo desta entidade ficticia como a tomada de referéncias direta da cultura ou do
corpo social, formando uma estratégia que por vezes beira o plagio. Mais que tudo, este
exemplo invoca a referéncia originaria do efeito de ambiguidade autoral que pretendo na obra,
vinda da ultima frase do capitulo “I - Do titulo”, de Dom Casmurro: “Ha livros que apenas terao

isso de seus autores; outros, nem tanto”.

Creio ter apontado os caminhos que segui para a construcdo de Conformopolis, mas

espero que, a seguir, ela conduza o passeio.
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3 CONFORMOPOLIS

(O autor néo disponibiliza digitalmente o conjunto inédito de contos.)
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4 [INFORMACOES TURISTICAS]

Neste capitulo seis contos serdo analisados individualmente e suas referéncias,
intertextualidades ou apropriagdes serdo apontadas, como também as estratégias narrativas e 0
que me for possivel ou menos mostrar dos “algapdes do palco, dos apetrechos e dos disfarces”
de sua composicdo. Os contos foram escolhidos por apresentarem aqueles elementos
estruturantes da obra citados no capitulo 1, que podem ser percebidos em outros textos de
Conformdpolis, mas acredito que nesta selecdo ddo bem a ver-se.

O referencial tedrico utilizado desde a concepcao do projeto até a escrita dos contos é
em grande parte oriundo do estudo do espaco na literatura - pesquisas sobre a materialidade da
linguagem, a construcdo e concep¢do arquitetbnica da obra literaria a que chamo de
arquiliteratura, onde o fazer poético é visto como processo de agenciamento material de signos
linguisticos, quase sempre precedido do exercicio projetual; e sobre a geografia humanista
aplicada a literatura, a geografia literaria, que leva em conta as amplas camadas subjetivas dos
individuos na constituicdo do espaco, a0 mesmo tempo em que este age de forma latente na
subjetividade/identidade daquele com quem se relaciona.

Assim, em “A Igreja”, apresenta-se a intertextualidade e o conceito de paisagem como
recursos para criacdo de estrutura, enredo e personagem; em “O Hotel”, a analise foca na
materialidade do texto a partir da descricdo pictural (LOUVEL, 2006; 2012) e seus efeitos na
narrativa; em “O Mercado” a duplicidade narrativa do conto moderno, defendida por Ricardo
Piglia (2004), ¢ vista a partir do deslocamento da concepgéo fisica do espago para a mitoldgica,
a qual converge na transfiguracdo do personagem em Exu Bara, Orixa responsavel pelo transito
entre estes paralelos; “A Casa” também ¢é vista a partir da abertura para o fantastico propiciada
pelo espaco, ndo mais mitolégico, mas absolutamente real, localizado geografica e
historicamente, em contraste com a cidade genérica e anacronica criada até entdo, de modo que
esta diferenciacdo suprarrealista oferece uma chave de leitura a que denominei geofantéastica;
“A Boca” discute sobre outra duplicidade funcional do espaco que afeta e divide a identidade
da protagonista a partir das projecdes topofilicas (TUAN, 1980) suas e do contexto: € avd
qguando o espaco é visto como casa, é mae do traficante quando local de venda de droga; por

fim, “Conformdpolis” argumenta sobre a polifonia e a moldura narrativa que unificam a obra.
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Talvez ndo valesse estar em lugar algum, mas abro esta visita guiada por
Conformdpolis com um pequeno texto de apresentacao que tdo logo escrevi e experimentei no

livro, apaguei:

Informages Turisticas

Conformdpolis € nenhuma e todas as cidades ao mesmo tempo, tanto por isso nédo
possui localizacdo objetiva, sendo psicogeografica; é uma cidade falanstério que se quer
babélica; e o gentilico de quem nasce em Conformdpolis é conformado.

O leitor ou a leitora que aqui chega encontra desde uma linguagem adaptada a
experiéncia de um estrangeiro, “macumba pra turista ver”, até o pensamento translicido de seus
habitantes, para aqueles que desejarem uma experiéncia mais intima, mais antropografica. E
apesar dos altos indices de violéncia, roubos e plagios registrados em seus contos e projetados
desde o plano-piloto da cidade, turistas podem circular e até se perderem com relativa seguranca
por Conformopolis, e as suas rea¢des durante a leitura, sejam elas de repulsa ou identificacao,
sdo garantidas o anonimato. Assim, o/a leitor/a podera usufruir ndo sé dos espacos publicos da
cidade, como a histdrica Praca da Matriz, mas também explorar espacos comerciais e privados,
com acesso limitado apenas pelo foco narrativo das historias que ali ocorrem, sem risco de ser
acusado de invasao de propriedade ou de cimplice dos atos.

Em caso de ameaca aos valores morais e estéticos ou contraste nos critérios para
avaliacdes fortes, a leitora ou o leitor podera deixar a cidade simplesmente fechando o livro e,
se desejar, pode abrir um processo procurando (ou fazendo as vezes de) um critico literario.
Reembolsos, no entanto, ndo serdo efetuados, sob qualquer hipétese.

Bem vindos a Conformépolis.

4.1 A Igreja — intertextualidade e paisagem

O primeiro conto do livro narra o incidente ocorrido na terceira vez que Micaela vai a
um culto de uma igreja evangeélica neopentecostal. A personagem de poucos tracos constitutivos
(biogréaficos ou fisicos) estava tornando este um habito nas suas noites de sextas-feiras, pelo
prazer e certo alivio que encontrava disfarcando sua coprolalial® em meio as manifestacoes
espasmodicas dos fiéis. O episddio é curto, sua acao decorre no tempo de um louvor (uma cena),

interrompida por apenas duas alteracfes temporais (sumarios): uma breve contextualizagdo da

10 Sintoma da Sindrome de Tourette. Tendéncia incontrolavel de produzir palavras e sons obscenos.
83



personagem focada em sua rotina e uma suspenséo pelo fluxo de consciéncia experimentado
por Micaela em estado de paisagem. O desfecho tragico poderia ser previsto pelo leitor quando
Micaela é descoberta, mas o que segue serve ao punch final do conto*!: o pastor e o porteiro da
igreja pensam se tratar de possessdo demoniaca 0s espasmos e violentam a protagonista numa
cena bruta de um ritual de exorcismo, enquanto os fiéis cantam a comunhéo e a paz. O final,
coincidente ao desfecho, deixa ambigua a prépria doenca de Micaela ou a eficacia do rito, pois
ao acordar da violéncia (depois de ser projetada ao espaco junto ao som abafado de sua queda
e desviar de pernas até entrar na parede), a personagem nao sente mais corpo (possivelmente
ficando paralitica) a0 mesmo tempo em que ndo apresenta mais 0s espasmos.

O trabalho com a intertextualidade é fundamental e presente em toda a obra e, neste
conto, serviu a dois propasitos: a criacao da personagem e a marcagao de tempo/ritmo. Micaela
talvez seja a personagem que mais me levou tempo para construir, quer dizer, para sair das
ideias e tomar corpo textual, pois a referéncia inicial vem da adolescéncia grunge, da banda
Nirvana, que no terceiro album (in Utero, 1993) gravou a musica “Tourette’s”, com letra e
performance vocal simulando a sindrome, sobre a qual pesquisei na época e desde entdo
pensava em representar de algum modo, preservando o tom do primeiro verso da mausica:
“Mayday, every day, my day”. Essa referéncia esta (ou estara) marcada na proje¢ao poética da
igreja (figura 4, p. 14) de maneira sutil: nas suas paredes aparece o pixo “God is Gay”, atribuida
a Kurt Cobain.

Outra referéncia me apareceu mais tarde, ficcionalizada em uma personagem da série
audiovisual Horace and Pete (2016), do ator e comediante estadunidense Louis C. K. Por mais
que ja estivesse com a historia do conto definida, esta personagem contribuiu muito para
representar os espasmos da coprolalia no conto.

Porém, a intertextualidade indireta mais trabalhada para a construcdo da personagem
Micaela se deu na alusdo que busquei fazer desta como uma versdo contemporanea pos-estrela
da Macabéa, de Clarice Lispector (A hora da estrela, 1977). Relembrando, a 6rfa personagem
alagoana, criada pela tia religiosa, moralista e sadica, deixou de ir a igreja depois da morte da
tutora, ja no Rio de Janeiro, onde decorre a novela. As marcas da alusdo, que poderiam ja partir
reminiscentes deste passado, sé@o o cachorro-quente que Micaela comia toda sexta-feira antes

de ir na igreja (e Macabéa “era tdo pobre que s6 comia cachorro-quente e Coca-Cola”, como

11 Referéncia a analogia de Cortazar entre o conto e o boxe: “o romance ganha sempre por pontos, enquanto que o
conto deve ganhar por nocaute” (CORTAZAR, 1974, p.152).
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descreveu Clarice na Gltima entrevista'?), o acidente com carro, que Micaela “sé teve um, que
despertou nela um forte instinto de esquina” (p.), 0 poder de abstracdo, de virar paisagem, e a
cena final, a mulher caida para a morte, cercada por testemunhas.

Outro recurso narrativo que busquei na intertextualidade foi a marcacdo direta do
hipertexto, ndo necessariamente como citagdo, mas como marca textual externa. Neste conto o
recurso traz duas cangoes religiosas: a segunda estrofe do louvor “Igreja Universal”, do grupo
musical gospel Harpa Cristd, no incipit®® do conto, e a letra de um coro evangélico que lembro
da infancia, da igreja episcopal anglicana que minha familia frequentava e onde passei alguns
anos na escola dominical, a can¢do “Corpo e Familia”, que era cantada neste ritual comum aos
cultos cristdos, de cumprimentos a paz e apelo de comunhdo, precedida da citagdo pelo
reverendo “Que a paz do Senhor esteja convosco”, replicada pelos fiéis com “Esteja também
contigo”.

A primeira foi encontrada ao acaso, em pesquisa na internet para este fim, e escolhida
pela perversdo que poderia sofrer em contraste com a coprolalia de Micaela ainda néo
diagnosticada pelo narrador; e a segunda por conter, além da ironia do pedido de paz durante a
cena de violéncia, a intensidade crescente necessaria para um bom climax; por isso foi usada
como “velocimetro” para a prosa, emprestando o seu ritmo de modo a acelerar as a¢oes e suas
intensidades conforme se aproximam do fim. Lembro que quando era crianca, depois de fazer
meus cumprimentos selecionados (tias, mée, obrigatoriamente a reverenda na passada e por
graca os colegas de escolinha) eu voltava para o banco (muito por medo de ficar preso em banco
alheio se a musica acabasse) e ficava ansioso com as pessoas gue continuavam a cumprimentar
fora de seus lugares, enquanto a reverenda ja esperava no altar e os musicos seguiam tocando,
repetindo varias vezes o refrdo que, ndo sei se impressdo ou deturpacdo da lembrancga, era
executado mais acelerado: “Eu Preciso de ti, querido irmao! Precioso és para mim, querido
1

irmao!”. Quando muita gente ainda ficava nesta fun¢ao ou a reverenda era impedida de seguir

ao altar por algum tipo de conversa ou apelo, a banda voltava a executar a cancéo desde o inicio,

12 Para o programa Panorama, da TV Cultura, em 1977.
13 Incipit é a sequéncia de abertura de um texto, que ja contém informagcdes diegéticas sobre a obra e concentra de
forma metonimica o que se vera no desenvolvimento da narrativa. Pierangeli (2015), estudando as consideracdes
de Calvino acerca dos comecos e fins de um texto literario [ “Cominciare e finire, CALVINO, 1985] percebe que
0 incipit “contém o germe de uma sutil utopia: encontrar-se sempre no ponto de origem, no lugar criativo em que
tudo ¢ ainda possivel, do qual emanam e se recolhem as energias” [...] O ‘ideal utdpico’ consistiria na dilatagao
continua desta energia inicial para formar um organismo compacto, coeso, bem definido e, a0 mesmo tempo,
sempre novo” (p. 10).
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0 que me deixava bastante frustrado. Minha intencdo foi, de certo modo, resgatar o climax
daquela ansiedade.

Este recurso foi usado magistralmente por Erico Verissimo em seu conto “As maos de
meu filho” (1942), cujos humores dos humildes pais durante a apresentacao solo do prodigo
pianista - e por eles o proprio tom narrativo -, descritos pelo narrador onisciente multiplo,
simulam as pecas executadas pelo filho ao piano. Este conto certamente influenciou no ritmo
pela masica incidental na diegese do conto.

O modo que optei para marcar a intrusdo destes textos externos (e outros que assim
decorrem na obra) foi realcando-os em italico, quase sempre fragmentados entre cenas, frases
ou diélogos da narrativa, buscando essa impressdo de intromissdo de simbolos, colocando-0s
mesmo como elemento extradiegético, quer dizer, como matéria que participa da realidade
interna da obra, mas que veio de fora dela. A referéncia que tive para esta opcao foi a novela
Pequod (1995), de Vitor Ramil, que misturava fragmentos de outros textos a narragdo, como
na cena da janta na casa dos avos do inominado narrador, em que se atravessa um texto em
espanhol, possivelmente de um dos livros que o avh comecava a se desfazer e que se
encontravam espalhados na sala (nos pos-escritos, Ramil referencia a origem daquele texto, o
livro “Muebles de Estilo”, de 1948): “Ahab apanharia seu punhal antes de sair na noite ¢ na
tempestade, por deseo de comodidade, necessidade imperiosa del cuerpo, y cada refinamento
auma urgéncia estética, necessidade imperiosa del espiritu. Minha avo...” (p. 17). Manuseando
novamente este livro agora, penso que talvez sua influéncia sobre Conformopolis seja ainda
maior e tenha com as apropriacdes intertextuais de um modo geral, ndo apenas com sua
formatacdo e estilo.

Do mesmo modo, o conceito de Paisagem contribuiu para a criacdo de tragcos da
personagem, enredo e ritmo narrativo. Neste ultimo aspecto, como oposicao a rapidez gerada
pela intertextualidade, contribuindo a Leveza — a primeira qualidade descrita nas Seis propostas
para o proximo milénio, de Italo Calvino (1990, pp. 13-42).

A professora-paisagista Maria Luiza Berwanger Silva, em muitos encontros do nosso
saudoso seminario de Literatura e Paisagem, acabava com suas folhas desenhadas com o grafico
dos eixos constitutivos da paisagem: o horizontal, zona de convergéncia onde se agregam a
visualidade diversos fatores de significagdo, como simbolos, a histéria, o tempo...; e o vertical,
eixo da subjetividade daquele que forma e é formado pela a paisagem, onde convergem a
experiéncia, a biografia, a memoria, o afeto. Assim, a Paisagem € a intersec¢do plena de si com

o espago, um jogo de reflexos mutuos formado pela “subjetivacdo perceptiva”, portanto
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“inobjetificavel”, devido a “transformacao silenciosa” da percepcdo sensoria para a afectiva
(JULLIEN, 2009).
A primeira contribuicdo deste estudo foi usa-lo como traco constitutivo da personagem,
e a Micaela aconteceria de virar paisagem, sem explicar se esta € uma experiéncia reflexa de
sua sindrome ou ndo:
Micaela encontra-se agora dissolvida — é a primeira vez que Ihe acontece na
igreja e, nos Ultimos tempos, mesmo em casa, nos momentos de pura apatia,
ou na rua, em identificacdo absoluta com o ambiente, essa dissolucdo
acontecia cada vez mais raro. Ela vira a paisagem e 0 seu corpo uma pequena
parte de si, sem ataques ou instintos; é e sente a luz, a aspereza do reboco, a

frieza geométrica das pedras, o cheiro de tudo e os sons que ondulam baixos
e altos.

Esta descricdo desacelera o ritmo narrativo, que vinha veloz pela fragmentacédo
intertextual entre purgas da coprolalia, e ergue o eixo vertical da composicao da paisagem, a
subjetividade de Micaela, através da Leveza — e forma, coincidentemente, a cruz, simbolo
maximo das religibes cristds. Este aspecto, segundo Calvino, pode ser atingido através de trés
tratamentos: pelo despojamento da linguagem (ndo é o caso), pela narracdo de processos
psicolégicos ou descri¢cdes com certo grau de abstracdo e pelo uso de figuras emblematicas que
carregam este valor. Neste conto, desenvolvi as duas Ultimas acep¢des juntas: a descri¢do da
experiéncia de dissolucdo de Micaela sugere certa suspensao gravitacional pela transformacao
etérea da personagem em luz, em ondas sonoras, em cheiro e temperatura, como aparece no
trecho recém citado.

Usar o conceito de paisagem na criacdo do conto trouxe ainda outra contribuicdo ao
efeito contrastante que busquei (entre o louvor a paz e a violéncia fisica paralelas): tornou a
frivolidade mais pesada. Calvino percebe que “ndo podemos admirar a leveza da linguagem se
ndo soubermos admirar igualmente a linguagem dotada de peso” (1990, p. 27). Penso que esta
sublimacdo da personagem em paisagem, quando interrompida bruscamente, pode trazer de
volta Micaela a um presente que recebe debalde toda a gravidade suspensa, 0 que seria 0
suficiente para que se desencadeassem reacgdes violentas. O narrador conta logo apds o episodio
que “Ela e a igreja sdo agora vulcGes. A brusca volta a si e as surpresas provocam expurgos
intensos, ela bem sabe, e deve sair dali antes das erupgdes.” Por isso o tempo verbal da narragao
é presentificado ap0s esta suspensdo em paisagem, para jogar-lhe o peso no agora.
O desfecho do conto se da praticando os conceitos de intertextualidade e paisagem

juntos. A cena final apresenta o pastor proferindo o exorcismo e o obreiro erguendo o corpo de
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Micaela e lancando-o no chdo, enquanto o publico segue a cantar o Ultimo refrdo do coro.
Primeiro o choque, que em A hora da estrela fez voar Macabéa, ali fez Micaela despencar do
Voo, e a ultima frase enunciada pelo narrador diz que Micaela “serd para sempre a igreja”, quer
dizer, sera para sempre a paisagem — vivera até o fim naquele plano de suspenséo, muito ao alto

e além do chédo onde repousa seu corpo imével.

4.2 O Hotel — iconotexto e descric¢des picturais

O segundo conto narra outra ascencao e queda. Um homem pouco identificavel além da
sua condicdo em rua entra e, sorrateiramente, sobe e explora os nove andares de um edificio
residencial, perdendo pudores conforme se aproxima dos ultimos; quando chega ao terraco,
emociona-se com a lua e o letreiro luminoso do hotel, que costumava ver piscar toda a noite do
lugar onde dormia, e se joga ao suicidio. Em verdade, este desfecho estd mais para uma sugestdo
do que uma peripécia do enredo, visto que a queda ndo esta descrita verbalmente, mas sugerida
através do uso espacial do texto, isto €, pela verticalidade repetida e isolada do texto HOTEL
MANTA em nove linhas.

Figura 6

Sequéncia Hotel Manta e Lua Cheia. Fotografias de Eduardo Silveira de Menezes, Pelotas, 2020.

Este conto é o que mais fez uso da materialidade dos simbolos gréaficos dotando-os de
funcdo narrativa, ndo so pelo significado, mas por seu significante, de modo que a formatacéo
do texto Ihe atribuisse sentidos. S&o duas buscas de sentido pela forma neste conto. A primeira
estd na sua estrutura externa, na arquitetura do conto, que projeta o texto como um prédio

residencial por meio de seus paragrafos centralizados, onde em cada qual é narrada a
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experiéncia da personagem naquele andar. A abordagem ou projeto iconotextual de Liliane
Louvel (2006; 2012) é interessante para pensar tal pratica e seus efeitos neste conto, pois busca
reconhecer ou revelar o que ha de visivel em um texto e de legivel em uma imagem através do
gue a autora chama de “descricao pictural” da obra literaria, transferindo e adaptando para o
exercicio critico literario as ferramentas de interpretacfes visuais, 0 que abre a percepc¢do da
literatura (sobretudo da poesia, mas ndo s6) também como arte “do espago”, como objeto de
percepcao visual — e a tradi¢ao por muito tempo a alocou na categoria de arte “do tempo”,
devido a sucessdo e linearidade inerentes a composicédo literaria e da ordem discursiva do
enredo -; Louvel, ao considerar a visdo, 0 movimento do olhar durante a leitura capaz de
enxergar e decodificar ndo apenas signos, mas icones globais e simultdneos em um tempo de
contemplacdo, observa que a palavra escrita é também espacial e simultanea, capaz de produzir
sentidos no intersticio da palavra e da imagem, produzindo o iconotexto, “esta zona onde o
texto se pde a sonhar com a imagem” (LOUVEL, 2006, p. 217). Para afirmar sua tese, a autora
ird identificar uma série de procedimentos literarios que expdem o visivel do texto através de
modalidades, efeitos e tipologias. Dentre esta taxonomia, considero pertinente a descricdo
pictural deste conto os conceitos de “efeito-quadro” e “efeito decorativo” (LOUVEL, 2012) e
alguns marcadores ou indices de picturalidade classificados pela pesquisadora para atingi-los.

Sobre os efeitos, o primeiro diz respeito a possibilidade de o texto se fazer imagem aos
olhos do leitor que busca identificar-lhe a estrutura pictural. Segundo a autora, o choque é a
primeira reacdo desta pratica, dada a inesperada translacdo semidtica operada para a
significacdo do visivel sobre o legivel, que acaba por sobrepor-se a leitura puramente grafémica
do texto. Este efeito ird produzir outro, o “decorativo”, que consiste na organizagao
arquiteténica da imagem através da disposicao de seus elementos picturais - neste conto, dada
pela diagramacéo dos paragrafos-andares, um dos principais marcadores elencados pela autora:
“o recurso dos efeitos de enquadramento”. De acordo com BERTGES; PEREIRA, 2018, p. 6)
“Feito mais arquitetura do que literatura, o poema [0 texto] tem sua legibilidade reduzida pelo
decorativo, de modo que suas letras se tornam ornato de tinta, em detrimento de sua condicdo
signica”. E é nesta sobreposigdo que o desfecho de “O Hotel” pode ser lido/visto como sugerido,
o suicidio, tomando a queda do letreiro como imagem, e em movimento (no tempo e no espago)

— sobretudo com o apoio da aluséao intertextual a Dante que apresento a seguir.
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A segunda referéncia do sentido pela forma se encontra na representacdo gréfica do
luminoso (HOTEL MANTA), que, além do efeito decorativo, pode ser analisada & luz de suas
funcBes, as quais cumpre trés neste conto: marcacdo de tempo/ritmo (ndo é um letreiro que
poderia fixar-se em um tempo, ele pisca, por isso flui e faz fluir o tempo a uma velocidade
estabelecida, e com ele o proprio texto); motivacdo da personagem (uma pessoa em situacéo de
rua vé o letreiro piscar colorido toda a noite no lugar onde dorme e decide vé-lo em sua altura);
e como desfecho (como texto que representa de maneira sugestiva o fim daquele enredo — o
homem se joga do prédio e vé o letreiro piscando até a queda).

Escolhi nomear o conto como “O Hotel” justamente porque percebi que exerceria
melhor a funcdo contrastante do espago em relacdo ao personagem, que também dormia em
lugares transitérios, posto que se 0 nomeasse de acordo com o espaco onde decorre a a¢do, isto
¢, o condominio residencial, o contraste se daria pelo titulo de propriedade habitacional, sem
que houvesse uma similaridade anterior (a residéncia provisoria) que potencializasse a
diferenca. Esta € uma das fungdes do espaco literario citadas por Borges Filho em sua
“Introducdo a topoanalise” apresentada na ABRALIC (2007): estabelecer contraste com as
personagens, em oposicao a funcdo representativa de seus sentimentos, pois “ndo ha nenhuma
relagdo entre sentimento da personagem e espago. O espago mostra-se indiferente, estabelece
uma relacdo de contraste. [...] h4, portanto, uma relacéo de heterologia. Trata-se de um espaco
heter6logo” (2007, p. 2).

Esta inspiracdo, que também pode ser chamada concretista, foi potencializada pelo
adiamento do projeto grafico de Conformépolis, o que me fez adaptar a funcédo arquiliteraria da
poética aos contos, sobretudo para marcar ou sugerir a presenca do autor-modelo-arquiteto, que
se preocuparia com a representacao da forma no texto — uma das regras que deveria seguir para
a logica interna da obra. Corroborando com a percepgao de Louvel de que, “além do texto, o
fato de o personagem de um pintor [neste caso, um arquiteto] figurar em um texto narrativo
alertara o leitor sobre a qualidade pictural da descri¢do” (2006, p. 208).

A ideia formal do conto veio de um poema que escrevi nos primeiros semestres da

graduacdo, cuja estrutura das estrofes espelhava os andares do prédio do campus Anglo, da

14 Decidi por manter a referéncia do luminoso original, o Hotel Manta no Centro de Pelotas/RS, pela sonoridade e
universalidade do nome, e sobretudo porque meu imaginario ndo raro fermentava ideias quando dormia nas visitas
a amigos que moravam em prédios do seu entorno ou quando voltava para casa no Corujdo Esquerda,
acompanhando o letreiro por muitos quildmetros — Pelotas é uma cidade muito plana, é possivel nota-lo em
dire¢des e distancias diversas. Ndo sei ainda dos imbréglios de direitos autorais que esta apropriacao pode vir a
sofrer, mas pretendo entrar em contato com a administracdo, caso consiga uma editora para publicar o livro.
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UFPel (palimpsesto do antigo frigorifico — Figura 7) e a qualidade arquiliteraria se apresenta
pelo reflexo do espago poético na estrutura externa do texto, materialidade que no ambito da
leitura gera significado e a orienta: eu-lirico-estudante sai da aula no primeiro andar (quarta

estrofe) e vai até o ultimo andar (primeira estrofe) observar os carros no estacionamento:

Figura 7
Anglo

mato aula olhando pros carros
dos professores que podem me matar

cadeiras fumantes de pernas cruzadas
alheias as novelas de escadaria

&lbuns de figurinhas nas paredes
muitas repetidas

0 mundo é um bicho muito teorico
e isso aqui era um frigorifico

Frigorifico Anglo, em 2000. Fotografia: Paulo Momento

Estando a estrutura deste espaco definida, precisava de uma personagem que 0
explorasse de maneira ndo automatizada para que as descri¢fes viessem a partir de seus olhos
com informac6es suficientes para formar um paragrafo-andar — isto ndo viria de um morador
do prédio, por exemplo, que ndo atentasse para o0s tapetes e as luzes com sensores de movimento
-, por isSo uma pessoa em rua, uma pessoa cujo habitar difere-se em muito do residir, porque
muito Ihe pareceria estranho. O que também ja satisfazia a regra interna das histérias serem
possiveis de conhecimento da “narradora de rua”.

Pensando nas referéncias literarias com personagens que fizessem este movimento
vertical em sua jornada instantaneamente encontrei Dante, descendo os nove circulos do Inferno
e depois subindo do Purgatério ao Paraiso, testando e transformando suas qualidades mundanas
no percurso. Eis que decidi inverter a transformacéo subjetiva de Dante: quanto mais proximo
ao topo do prédio, a ascencdo, mais mundano ficaria (como a prépria linguagem do narrador se
degrada, refletindo esta transformac&o no Iéxico), e sua redencéo se daria voltando ao nivel do
chéo, nove andares abaixo — “E cai como corpo morto cai”.

Sobre os cruzamentos dos contos entre si, neste produzi duas remissdes. Na Praca a
narradora de rua “desiste de contar também a [historia] do Cavalo, por pena do pobre e pudor
com 0s mortos”, e, neste conto, 0 inominado personagem relincha quando surpreso, o que talvez

Ihe conferisse a alcunha; ja em “A Ocupacdo”, o personagem Tiago e 0 personagem-narrador

91



transam no apartamento que fica no oitavo andar de um prédio residencial, altura onde Cavalo
ouve sexo, “e parecia de homem” e se masturba. De modo explicito, em “A Ocupa¢do” ha o

luminoso do hotel no outro lado da rua que ilumina a sala do apartamento de azul e vermelho.

4.3 O Mercado — duplicidade narrativa e transfiguragao

Este conto € relacionado a cidade em uma outra dimensdo espacial, no espaco
transcendente do mito, e encontra-se cifrada na historia aparente. A narrativa em primeira
pessoa é deferida num fluxo de pensamento do personagem durante uma overdose por ingestdo
forcada de cocaina e busca simular uma relacdo temporal sincrona ao tempo de leitura através
de uma “consciéncia narrativa concomitante”. Da tipologia criada pela profa. Gilda N. S.
Bittencourt (1999), a qual catalisa os conceitos de “autor implicito” de Booth, de “espirito da

narragdo” de Kayser e de “consciéncia mediadora” de Zaraffa, diz-se que tal

E a consciéncia em que prevalece uma intencdo primeira de diminuir ao
maximo a separagdo entre o narrador e o narrado, fazendo quase coincidir 0s
dois niveis e ensejando ao leitor maior aproximagdo com o mundo ficcional.
Simula-se, dessa forma, uma concomitancia entre o ato narrativo e a agéo
narrada, presentificando-os através da fala do narrador, como se ele relatasse
os fatos a medida que eles fossem sucedendo [...] para representar essa
simultaneidade (BITTENCOURT, 1999, p. 202).

Na cena em texto, as acBes sincronas derrubam os pensamentos da personagem como
dominds, sem virgulas (apenas quando héa leves desvios ou paralelismos no mesmo assunto,
como o zapear da televisao), parando nos pontos finais por interrupcdes forcadas (taquicardia,
negacdo e frustracdo de pensamento, concentracdo no ato fisico etc.), e seguindo a outro
pensamento frenesi até o desfecho. Estes blocos de pensamentos sdo misturados a oragdes ao
Exu Bara e, em meio aos apelos e explicacdes ao Orixa, sdo expelidos dados biograficos do
personagem e explicada a ocasido da overdose: no dia de comemoragdo ao assentamento do
Exu Bara no Mercado Publico, no entorno do qual trabalha o personagem cuidador de carros,
este foi flagrado, vendendo cocaina, por um policial que o fez engolir a droga para que nao
fosse preso. O personagem vai entdo para casa, onde a a¢do do conto é narrada e presentificada,
e “tenta ndo morrer”, enquanto pede desculpas ao Orixa em oragao, desencadeando o fluxo de

pensamentos e as ag(”)es.
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Este é o mote superficial da narrativa, mas como percebe Ricardo Piglia (2004) em sua
teoria da duplicidade do conto moderno, este sempre narra duas historias, uma aparente e outra
em segredo, fragmentada e construida “com o ndo dito, com o subentendido e a alusdo (2004,

p. 91), encontrando-se ambas no desfecho. De acordo com o escritor:

Cada uma das duas histérias € contada de modo distinto. Trabalhar com duas
histdrias quer dizer trabalhar com dois sistemas diferentes de causalidade. Os
mesmos acontecimentos entram simultaneamente em duas logicas narrativas
antagbnicas. Os elementos essenciais de um conto tém dupla funcdo e séo
empregados de maneira diferente em cada uma das duas historias. Os pontos
de intersecédo séo o fundamento da construcéo (PIGLIA, 2004, p. 89).

E na segunda historia, portanto, que a dimenséo espacial de conex&o mitolégica com
Conformépolis ocorre. Nesta € narrada a transfiguracao do personagem no proprio Exu, Orixa
relacionado (pelo Candomblé) a comunicacdo, a troca, a linguagem, a travessia entre 0 mundo
dos vivos e do divino. Na concepcdo Nagd, Exu Baréd tambeém é a forca que anima o corpo
sagrado de todo ser vivo, e isto deve ao seu mito original, contado belamente por DRAVET

(2015) da seguinte forma:

Exu, ao nascer, ja tem fome. Exige de sua mée que Ihe dé comida. Ele come
assim todos 0s peixes, todos os preas, todos 0s passaros e todos 0s animais da
terra. Depois que termina de comer todos os seres vivos da terra, do mar e do
ar, diz para sua mae que tera de comé-la, porque ainda estad com fome. E sua
mde, sempre solicita em dar alimento ao filho, lhe responde que
coma. Exu devora entdo a propria méde. Quando ele diz a seu pai que também
tera de comé-lo porque ainda estd com fome, 0 pai 0 persegue e com sua
espada o divide em duzentos pedacos, espalhando-os sobre a terra. Mas, do
ultimo pedago que restou, Exu ergue-se novamente, inteiro, e volta a correr;
novamente o pai 0 persegue e o divide em duzentos pedacos e assim, nove
vezes sucessivas, até que todos os recantos do mundo estejam povoados por
pedacos de Exu, que se tornam novos Exus. Ndo sabendo mais o que fazer,
seu pai vai procurar Orumila (o detentor do oréaculo de If4) e este Ihe ensina
que volte a terra, chame pelo filho dividido e lhe peca o que quiser. Exu,
explica Orumila, havera de ser a forga que realizara sobre a terra todas as
necessidades de seu pai. E assim, quando o pai pede que Ihe devolva sua mae
e 0s seres que comera, Exu obedece e vomita tudo: peixes, preés, passaros,
animais e a propria mée. Assim fazendo, ele devolve a vida, mas também
entrega aos seres seu proprio sopro. E 0s seres passam a ser animados com a
forga de Exu, uma forca dindmica e viva: o principio animador da existéncia,
oriundo da unido das forcas fecundas do ar (Oxald, o pai) e geradoras da agua
(Odudud, a mae). Por isso, se diz que em tudo o que hé de vivo, ha Exu. E que
cada ser vivo possui 0 seu Exu Bara, ou seja, a forca de Exu individualizada
no corpo (DRAVET, 2015, p. 18).
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Meu contato com o mito ndo se deu pela préatica da religido, pois ndo sou adepto a
nenhuma, apenas um admirador com respeito e pedindo licenga da mitologia das de matriz
africana, interessado pela pesquisa neste rico e complexo material, fonte de inspiracdo narrativa
e referéncias. Eis que, ao pesquisar o Orixa protetor das cidades, descobri que, para a Nacao
Cabinda, é o Exu Bara, a entidade que abre os caminhos, guardido das casas e das cidades e
que representa o trabalho e a fartura, e por isso seu assentamento em Mercados.

Figura 8

Mosaico em referéncia ao Bara no centro do Mercado Publico de Porto Alegre. Fotografia: Andrea Graiz

Assim estabeleci imediatamente que o0 espago da narrativa seria 0 Mercado Publico, ndo
teria outro. Entdo pensei no personagem, alguém comunicativo e agil (caracteristicas do Orixa),
que fizesse algum tipo de mediagdo em relacdo ao espaco e, seguindo a regra interna da obra,
que fosse possivel de ser conhecido pela narradora de rua da Pragca. Depois de passar por
vendedores de peixe, clientes, segurancas, pensei no exterior do lugar e logo encontrei o
guardador de carros, que possuia todas essas caracteristicas e de certo modo mediava a entrada
no Mercado.

No ensaio recém citado, Dravet percebe no mito as diversas referéncias a boca de Exu
Bard, tanto no ato de ingerir e regurgitar, quanto por conter a voz mensageira, sendo
referenciada também em outro mito como formada de partes de quatrocentas bocas de deuses,
oferecidas para que Exu falasse por eles a Olodumare, o Deus criador. E a partir desta
constatacdo criei o enredo de “O Mercado”, no qual o personagem engole a droga e vomita o
desfecho, onde coincidem as duas histérias, como defende Piglia.

No entanto, a alusdo ao mito de Bara é fundamental para a significacdo da segunda

historia e exige do leitor um conhecimento prévio ou pesquisa, ainda que seja possivel, sem
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eles, significar a primeira historia, visto que “os elementos essenciais” do conto foram
empregados com dupla funcdo nas reflexfes biogréficas do personagem em relagcdo ao
desfecho. Sabe-se que é orfdo e foi criado pela tia, que também morreu quando ele ainda era
garoto; ao final do conto, durante um ataque cardiaco, ele vé a mae e a tia depois de vomitar.
Se lida a historia sem os referentes ao mito, é possivel que se pense que o ataque fora fulminante
e 0 personagem morreu, reencontrando as matriarcas em um plano espiritual. Considerando a
referéncia, tem-se a transfiguracdo do mito no proprio personagem, que devolve ao mundo
terreno as mulheres neste vomito, sendo lido o conto através de uma abordagem fantastica. De
tal forma que “os elementos essenciais sdo empregados de maneira diferente em cada uma das
duas histérias”, citando a primeira tese de Piglia (2004, p. 89), e estdo dispostos em fungéo da
segunda, pois “a estratégia do relato é posta a servigo dessa narragdo cifrada”, e eis a segunda
tese do escritor: “a historia secreta é a chave da forma do conto e de suas variantes”. Indo talvez
um pouco longe demais na semiotica, a chave é o proprio simbolo de Exu Bara, protetor das
cidades, como aparece na figura anterior de seu assentamento no Mercado.

E de fato, se o conto fosse narrado por uma voz descritiva distante no tempo, por um
narrador em terceira pessoa ou pelo proprio personagem em outro plano, penso que 0S
desfechos seriam dados por verbos mais resolutivos (ele vomita mée e tia ou ele morre e
encontra as duas). A duplicidade acontece no fluxo de pensamento do personagem, dada por
meio de uma consciéncia narrativa concomitante, que experimenta no momento sincrono da
narracao o desconhecido, sem tempo ou entendimento para explicac6es, apenas reflexos — eis

0 motivo de sua forma.

4.4 A Casa - realismo geofantastico

Assim como “O Mercado”, este conto também tem uma chave de interpretacdo
fantastica oriunda do espaco. N&o mitoldgico, mas agora extremamente realista, tanto que
contrasta com a unidade ficticia da geografia de Conformdpolis, propositadamente néo
demarcada e mdaltipla, como discutido no primeiro capitulo, libertando-se assim das regras que
esta unidade dita para sua verossimilhanca.

O conto fantastico, especialmente o latino-americano, creio ter-me sido o mais
arrebatador no sentido de suspensdo estética. Vestir a linguagem de divida e verdade
simultaneamente ao ponto de ndo sabermos dela 0 compromisso com 0 nosso real, ignorando-

o para falar dele (a casa tomada pelo desconhecido e/ou pela politica migratdria peronista, no
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exemplo mais classico em Cortazar), isso me interessou de pronto e sempre quis experimentar,
mas em Conformopolis parecia impossivel porque os enredos e personagens eram puxados
sempre ao realismo que as regras do projeto atraem e prop&e. Mas acredito ter encontrado uma
brecha antidogma na geografia literaria para criar um negativo do espaco, paralelo e coerente
ao realismo projetado nos demais contos.

Algo como fez Lars von Trier com a linguagem audiovisual no musical Dangando no
escuro (2000), obra influenciada pelo movimento Dogma 95, proposto pelo diretor e seu
conterraneo dinamarqués Thomas Vinterberg, cujo manifesto em defesa de um cinema mais
realista estipulou regras técnicas e éticas para o retorno do cinema como arte da linguagem sem
apelos. As duas primeiras regras do Dogma dizem que “1) O som nédo deve jamais ser produzido
separadamente da imagem ou vice-versa. (A musica ndo podera ser utilizada a menos que ressoe
no local onde se filma a cena); e 2) A cdmera deve ser usada na méo. Sdo consentidos todos 0s
movimentos devidos aos movimentos do corpo”. A brecha que o diretor encontrou para realizar
0 dogma mesmo ferindo suas primeiras regras foi no género musical, essencialmente anti-
Dogma 95. Eis que o enredo realista da protagonista Selma segue estas e as demais regras do
manifesto, ja nos momentos de suspensdo, na narrativa musical de sonhos da personagem,
suprarreal e interna, a linguagem audiovisual executa o avesso do Dogma — Selma (Bjork) canta
uma trilha sonora gravada, registrada por cameras fixas, e quando a personagem volta da
suspensdo, a cAmera esta de volta a maos realistas.

Conformopolis, como vim dizendo, € uma cidade genérica, ndo possui localizacédo
geografica precisa. Ha contos que remetem a Pelotas e a Porto Alegre, porque afinal sairam da
minha realidade em algum nivel, mas o Hotel Manta e o bairro Cidade Baixa podem estar em
qualquer territério ou mapa. Ha o problema geral do pronome tu, das construcdes frasais e
expressdes do dialeto gatcho nos dialogos, mas ha também o vocé, pois que Conformdpolis €
também Porto Alegre, e Sdo Paulo, cidade a qual Di Melo dedicou a antonomasia, e Recife, e
Curitiba... “Nenhuma e todas as cidades ao mesmo tempo”, uma utopia babélica, no plano ideal
de criacdo. Neste espacgo, tambem se suspende parcialmente o tempo histérico: ha énibus,
luminosos, carros e igrejas evangélicas neopentecostais, mas ndo eventos histéricos que
demarcassem o tempo e o lugar precisamente. E esta foi a oportunidade para exercitar o
fantéstico pelo contraste a geografia e historia genérica da obra: a narrativa de “A Casa” se
desenvolve durante as eleigcdes presidenciais do Brasil, em 2018, com uma antagonista pro-
Bolsonaro, que utiliza o WhatsApp para compartilhar 6dios e preconceitos entre camplices;

portanto, fora dessa unidade genérica, anacrbnica e distdpica de Conformdpolis, pois
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paradoxalmente localizada. Algo equivalente a imobilizacdo da camera em Dancando no
escuro, que suspende a légica, estrutura e linguagem do Dogma nos desvios de realidade da
personagem. Assim eu tinha um espaco paralelo, que ndo seguia as regras internas da obra e,
por isso, o efeito fantastico poderia acontecer, ja que no realismo de Conformopolis qualquer
evento magico seria visto como metéfora pelo leitor ou como anormal pelas personagens,
perdendo o carater fantastico dado por essas caracteristicas essenciais ao género, mas no tempo
e espaco extradiegéticos denominado Eleicdes presidenciais do Brasil de 2018, uma mulher
bolsonarista acordar homem néo seria inaceitavel, ela/ele daria até explicacGes para isso sem
questionar a biologia (milagre divino, certamente).

Nesta transi¢do de sexo ha outra referéncia a Virginia Woolf, através da obra Orlando
—uma biografia (originalmente publicada em 1928), buscando reforcar o estilo do autor-modelo
tanto pela repeticdo de referéncias literarias, atualizadas ao universo marginal e contemporaneo
dos contos (além da cena pastiche do suicidio em “O Canal”, comentado no capitulo 1, em “A
boca” hé alusdes ainda mais diretas & Mr. Dalloway), quanto pela apropriacéo narrativa, comum
a sua pratica de criacao.

A antagonista de “A Casa”, antes do desfecho do conto, entrou em sono profundo, € o
narrador (j& que ndo havia testemunhas) conta que ela “Nao acordou no outro dia, respirava e
0 sangue lhe corria nas veias, mas ndo acordava”, como acontece ao personagem de Virginia:
“Orlando continuava a dormir. VVelaram-no dia e noite; mas, a ndo ser por sua respiragéo regular
e pelo habitual colorido de suas faces, ndo dava sinal de vida” (WOOLF, 1972, p. 276). As duas
narrativas coincidem também no plano onirico e espiritual. No conto, a personagem “Sonhou
com musas irmas e anjos advogados por seis dias e noites”, enquanto em Orlando ha um embate
irdnico e genial entre as trés musas da Mentira (Castidade, Modéstia e Pureza) e as deusas da
Verdade, que amparam a tinta dos biografos e acabam vencendo a disputa, despertando Orlando
com suas trombetas. No sétimo dia de letargo, ambos sdo despertados pelas trombetas da
Verdade, sopradas por deusas ou anjos advogados, mas enquanto Orlando, “ndo podemos
deixar de confessar: era mulher” (WOOLF, 1972, p. 279), minha personagem acordou e, “tdo
logo, sentiu 0 pau duro de mijo: acordou completamente homem”. Ambos aceitam o insélito,

este com maior surpresa, tato e falo, a outra com a postura digna e serena que sempre teve. Esta,

em tudo o mais, continuava precisamente o que tinha sido. A mudanca de
sexo, embora alterando o seu futuro, nada alterava sua identidade [...] Sua
memoria podia remontar através de todos os acontecimentos da vida passada,
sem encontrar nenhum obstaculo. Alguma nebulosidade pode ter havido,
como se umas poucas gotas de sombra tivessem caido no claro pogo da
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memoria; algumas coisas tinham ficado um pouco apagadas: e era tudo
(WOOLF, 1972, p. 280).

Enquanto o homem “riu-se, satisfeito com o que s6 poderia ser milagre divino, mas
segurou 0 pau em luxudria, se masturbou, gozou e mijou na cama toda e em si. Tomou banho
com medo de que a &gua o fizesse acordar, mas nao, era real e erahomem”. E a memoria seguiu
acessivel também para ele, com algumas distor¢des subjetivas, sobretudo em relagdo ao outro
homem, o pai do protagonista, a quem passou a refletir certa cumplicidade: “Foi entdo que
lembrou da briga, do ex e do enteado viado, mas ndo sentia mais raiva do homem, s6 pena do
coitado, corno-acabado”; a homofobia, no entanto, manteve-se e foi potencializada no sexo
masculino com uma confusa animalia: “mas o enteado, aquele viadinho, aquele ia pagar, pensou

com outra erecéo”.

4.5 A Boca — topofilia e topofobia

Neste conto a dual funcdo de um mesmo espaco reflete na personagem que o habita uma
identidade igualmente duplicada: D. Miriam é avé quando vive a casa e mée do traficante
quando ali se vende droga. Apesar de ndo serem explicadas exatamente suas implicacdes, esta
ultima identificacdo é a mais recorrente no contexto da personagem, com poucas excecoes,
sendo a festa de aniversario da neta, episodio narrado no conto, uma delas. O segundo paragrafo
deveré cumprir essa localizag&o:

Ela ndo se esforgava mais para que as vizinhas a vissem como avo, em vez de
mée do traficante, porque as entendia e provavelmente agiria da mesma forma,
mas nas festas da pequena este valor era suspenso e as outras avos levavam
seus netos para brincar, se domingo algumas maes também apareciam e
naquela tarde se tratavam por dona, conversavam e tomavam cha com bolo e

salgadinhos — tratamento que ecoava em cumprimentos de cerca por alguns
dias depois da festa.

Optei por ndo descrever 0 que seria a rotina fora deste dia de suspensdo, mantendo
apenas um sumario que conta um breve trabalho que teve no negaécio do filho, a fabricacdo dos
desinfetantes para disfarce. Mais do que a rotina, evitei descrever todos 0s processos que
refletissem a relagdo da personagem com a boca, como quando a situagéo se estabeleceu e o
julgamento dela sobre o trafico e 0 movimento ilegal no lugar, pois buscava o recorte sincrénico
da identidade de avo, que supostamente raro era visto e que vivia ja em conformidade com a

situagdo, subscrevendo certa naturalidade nesta falta de descricbes contextuais. Mesmo as
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relagdes pregressas com o filho, a nora e a neta sdo pouco apresentadas, se ndo dentro do dia
narrado. “Escreva como se teu relato ndo interessasse a mais ninguém senao ao pequeno mundo
de teus personagens”, repetindo a regra de Quiroga. Eis que somente interessa a personagem a
percepcdo do meio externo sobre ela neste recorte e que neste dia 0 espaco seja casa, e esteja
limpa.

A personagem que vive um dia em contraste com todos os outros iré inferir nos espacos
coexistentes fortes e antagonicos “sentimentos de espago”, tomando o termo dos estudos da
geocultura, e buscara apagar um em detrimento de outro. Segundo WARF (2006, p. 234), na
mudanga de reflexos afetivos na subjetivacdo perceptiva do espago “tomam importancia os
sentimentos sobre o lugar (sense of place), as relagdes entre a cultura e 0 ambiente natural, e 0
que o lugar pode simbolizar”. Dai decorre a tese de que os lugares ndo possuem significado
universal ou estavel, mas individual (ou de uma unidade coletiva) e cambiante; como afirma a
geografa e professora Solange Terezinha de Lima Guimardes (2000, p. 9) “as paisagens
refletem um conjunto de significados diferentes e especificos para cada ser humano, conforme
0 carater de nossas intencdes e a natureza apresentada pelos ambientes encontrados”.

Este forte sentimento sobre o espaco ira gerar o que o gedgrafo Yi-Fu Tuan chamou de
topofilia, na obra homénima ao conceito e marco da geografia humanista da década de 70
(TUAN, 1980). O neologismo cuida da escala da experiéncia ambiental considerando todas as
imbricacdes de cogni¢do, percepcdo e comportamento humano no espaco vivido, variaveis em
profundidade de respostas devido a fatores culturais e sociais como raca, género, classe,
contexto historico e capacidade sensorial.

A literatura oferece um espaco privilegiado de observacdo destes fenémenos,
especialmente na arte narrativa, onde se dao os jogos de pontos vista, essenciais também para
a construcdo da paisagem. Michel Collot (2012, p.18) pontua que “¢ o olhar que transforma o
local em paisagem e que torna possivel sua ‘artializagao’”’; Claudio Gillén (1998) configura
mesmo seus estudos nas relagdes da literatura com o espago, um “espaco de sentido e de
linguagem”; e a professora Maria Luiza Berwanger da Silva percebe que

Nela [na literatura], o significado da subjetividade diversa e infinita
dissemina-se sobre a paisagem; como se a presenca do eu devesse marcar 0

conjunto de nuangas e matizes liricos produzidos pela voz dentro e fora das
fronteiras e limites textuais (DA SILVA, 2009, p. 198).

O leitor, ao deparar-se com certo espacgo dado pelo narrador, e reconhecendo por meio
dele processos subjetivos das personagens, € capaz de experenciar a constituicdo daquela
paisagem, em si e no outro, e de perceber a qualidade dos simbolos que estdo em acéo no texto,
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sua forca de influéncia tanto na projecao de aspectos da personagem no espago, Como no sentido
contrario; tem em si “o dom e a troca”, como titula a obra supracitada. Ao adotarmos o posto
de observacao sugerido pelo narrador, seja ele em primeira ou terceira pessoa, experimentamos
0S espacos atraves desta lente, pois é na subjetividade intima do personagem onde nos
colocamos deste o inicio da leitura. Assim, o que Jean Pouillon percebe na relagdo entre as
vozes do romance (na citagdo a seguir, especificamente entre um narrador testemunha e outras
personagens) poderia ser aplicada entre estas vozes e a paisagem literaria; diz o tedrico que
Depois de uma descrigao aprofundada do exterior do personagem, assim como
na vida real depois de um convivio bastante prolongado com um individuo,

nos podemos ter a sensacdo de conhecer diretamente o seu carater
(POUILLON, 1974, p. 24).

Portanto, do mesmo modo, ao recebermos informacBes do contexto fisico de uma
personagem, adotamos a sua percepgédo afetiva daquele espagco e configuramos a paisagem
através dela. E assim, a partir dos recortes selecionados para narrar uma historia, sdo dadas a
ver outras funcGes do espaco literario, ativo em suas forcas simbolicas na narrativa de diversas
formas: pertencimento/desterro, motivacdo simbolica, reflexo de interioridades, agente de

memoria, entre outros.

Em A Boca, o narrador nos da a ver uma topofilia oscilante de acordo com o humor da
personagem, ao qual nos da acesso através de sua onisciéncia intrusa, especialmente quando o
espaco é tomado como casa. Por exemplo, quando D. Miriam é excluida da lembrancinha de
aniversario da neta e se vé como fantasma na familia, ela reflete esta amargura no espaco logo
depois: “Colocou bastante amoniaco na mistura porque achou que a casa estava imunda e
dobrou a medida de esséncia de coco”. Esta proje¢do de afetos negativos sobre 0 espaco é o que
chamamos de topofobia, e € um espelho — depois de fazer a faxina na casa, ela mesma se vé
suja: “Na rua deu conta de que deveria ter se arrumado antes de sair, de que estava imunda e
desgrenhada”, mas seu reflexo nunca ¢ fixo, pois cambiante como 0 sdo 0s humores e
sentimentos de quem se pde frente ao espelho. No desfecho, a topofobia passa para topofilia
(projecoes afetivas positivas entre espaco e sujeito) quando a personagem fica sozinha com a
neta apos a prisdo do filho e nora, e assim |é-se a primeira percep¢ao boa do espaco: “Pensou
em tirar a decoracao da festa, mas sentiu-se satisfeita com a sala limpa e enfeitada”. A mudanga
topofilica surte efeito na identidade da personagem a ponto de o préprio narrador percebé-la
enfim como avoé: “A avo agradeceu com os olhos fixos na xicara”, ele descreve e, por fim,

“Quando a vizinha foi embora, jogou as lembrancinhas no lixo e foi brincar com a neta”.

100



Quanto ao enredo, neste conto também utilizei uma intertextualidade-pastiche para
exercer os fendmenos espaciais descritos. O incipit abre o conto com a terceira referéncia a
Woolf, talvez a mais famosa: a primeira frase do romance Mr. Dalloway (1925), outra vez
traduzida em pastiche ao Brasil contemporanco. Enquanto “MR. DALLOWAY disse que ela
propria compraria as flores”, “D. MIRIAM disse que ela mesma faria o desinfetante”. A
analogia se d& também no plano da acéao e enredo, pois que as duas protagonistas preparam uma
festa ao longo do dia e da narrativa, inesperadamente interrompida por mortes que reduzem a
festa ao assunto e ao desconforto; nos desfechos, as duas mulheres percebem o fatidico como
uma tentativa de resgate da pureza e da felicidade, Mr. Dalloway sobre o0 amigo suicida e D.
Miriam sobre a prisdo do filho.

4.6 Conformopolis — polifonia e moldura

O ultimo conto foi, sem duavida, 0 que mais exigiu o exercicio de aproximagdo e
afastamento do universo diegético, alinhado ao pensamento critico do préprio género literario,
para criar uma parte essencial a coesdo do todo e ainda assim funcionar de maneira autbnoma
em relacdo a esta unidade, um paradoxo: a0 mesmo tempo em que contém elementos
reveladores de sua estrutura/unidade oculta, isto é, do jogo de autorias e encontro da voz
enunciativa pelo leitor, deve ter sua autarquia garantida, de modo que, sem contato com o0s
contos anteriores, ainda se consiga extrair uma experiéncia narrativa. A intencdo era me
aproximar o maximo possivel do efeito da multiplicidade atingido por Calvino em “As cidades
invisiveis” através de “uma estrutura facetada em que cada texto curto estd proximo dos outros
numa sucessao que ndo implica uma consequencialidade ou uma hierarquia, mas uma rede
dentro da qual se podem tracar maultiplos percursos e extrair conclusdes multiplices e
ramificadas” (CALVINO, 1990, p. 86).

Neste texto culminam as vozes principais de Conformopolis: do autor-modelo, do
narrador, interpelado pelo proprio autor-modelo como personagem, do personagem escritor e
da narradora de rua, e 0 modo de organiza-las teve de ser bastante pragmatico, de tal forma que,
coincidentemente ou ndo, este esforco técnico parece ter sido o responsavel pela emancipacéao
do conto. O texto é narrado em terceira pessoa e conta 0 momento em que um escritor termina
a ultima revisédo do seu livro e sai para aliviar o espirito cansado do projeto. Quando ainda esta

no apartamento, autor-modelo e personagem sdo a mesma entidade, mas este revisa o trabalho
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do primeiro, afastando-se dele para fazer apontamentos criticos sobre o préprio texto onde
figura (em interpelagdes marcadas a maneira de Saramago, com virgula e maituscula), e “é como
se soasse ao lado da palavra do autor”, diz Bakhtin (1981, p. 27), mas aqui ndo ha uma relacao
de igualdade como percebe o tedrico da polifonia, pois o personagem além de nao se subordinar
a consciéncia do autor-modelo ou do narrador, pelo contrério, critica negativamente sua escrita:
“Chuva e soliddo - ndo tens talento para isso”, diz o personagem a esta entidade, que sabe da
prépria existéncia textual/virtual: quando o escritor consegue pensar no projeto sem estafa, é
um pensamento que "o trouxe de volta ao projeto”. Mas quando deixa o apartamento, deixa
também o texto e perde essa habilidade, mas imprime nele um caminho autoconsciente,
sentindo-se “inseguro, preocupado, fraco, vulneravel e sujo”, ndo mais potente com uma obra
pronta, como descrito no inicio do conto.

Bahktin defende que ha certa liberdade das personagens em relacdo ao autor no texto
polifénico — e ele argumenta sobre o romance de Dostoiévski, entdo as devidas propor¢des
devem ser mesuradas para minha ordinaria escrita curta -, pois enquanto no texto monologico
0s tragos constitutivos das personagens sdo fixos e formam uma imagem acabada, no texto
polifénico ha uma atribulacdo constante da autoconsciéncia da personagem que nao a permite
ser cristalizada e que evidencia tal inversao de valores, onde

O prdprio heroi se autodefine e deixa de ser um simples veiculo da voz do
autor; ele é o dono de seu discurso. O valor dos tracos da realidade que ele

levanta, segundo Bakhtin, interessa na medida do valor que representam para
a prépria personagem (DE FREITAS, 1994, p. 87).

E é do personagem escritor que acompanhamos os reflexos do mundo externo que
participam na formacao de sua autoconsciéncia, a partir dos tracos que ele elege para tal: sua
topofobia, suas paranoias, seus desvios de personalidade, a conclusdo de sua obra. De modo
que “o poder de voz, de concluséo, que era privativo do autor, é transferido & personagem” (DE
FREITAS, 1994, p. 87). Ha outras vozes ainda que falam nos demais contos e aqui ecoam
disfarcadas (andarilho do Canal, mulher no bar com espasmos como os da personagem de A
Igreja, o guardador de carros de O Mercado) e ha também a voz conhecida da narradora da
Praca, que acompanha o escritor de volta a sua casa no desfecho do conto, quando este salva a
versdo final do livro, sugestivamente deste livro, de Conformopolis, coincidindo fins do conto,
do livro, do projeto — e estendendo os fins neste paratexto, da dissertagéo -. Estas vozes, juntas
a do narrador, constituem a polifonia do conto. Diz Bakhtin que
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Ao lado da consciéncia da personagem, que personifica todo o mundo
material, s6 pode coexistir no mesmo plano outra consciéncia; ao lado do seu
campo de visdo, um outro campo de visdo; ao lado de sua concepcao de
mundo, outra concepgdo de mundo (BAKHTIN, 1981, p. 42).

A dificuldade estava em fazer soar estas vozes reconheciveis, mas sem identifica-las,
antes sugeri-las através de tracos constitutivos das personagens ou cenas anteriormente
apresentados de maneira menos latente, o0 que me fez eliminar demasiadas localiza¢Oes
pregressas e aproveitar o espaco nebuloso do conto, e o leitor, qual uma pessoa em deriva pela
cidade, podera fazer essas ligacdes, ou ndo, pois quantas vezes passamos pelas mesmas pessoas
e lugares sem jamais nos darmos conta? Como percebe a professora e gedgrafa Eugénia Maria
Dantes (2000, p. 3) “o limite das conexfes esta na capacidade que os individuos tém de
estabelecer trocas com 0 mundo que os cerca, estejam eles conectados as redes virtuais do
mundo contemporaneo ou sentados num banco da praca a contemplar as estrelas”. Ao abrir
esta possibilidade as impressdes do leitor, 0 conto parece ter-se desprendido do pito autoral e
quicé flutue sozinho, como a bolha de sab&o prevista por Cortéazar, fechada em si, contando a
historia da noite em que um escritor termina um livro, a0 mesmo tempo contendo e refletindo
a cidade que ele acabou de construir, e seja possivel observar seus arredores pelo reflexo desta
bolha. Impossivel ndo aludir a obra Os lados do circulo, de Amilcar Bettega Barbosa (2004),
cuja estrutura abarca uma série de narrativas urbanas curtas com elementos que se repetem na
esfericidade do livro, onde lemos no altimo conto, O Puzzle — suit et fin, um retorno ao primeiro,
produzindo uma leitura ciclica e fragmentada. Assim gostaria de proceder, numa escrita
esférica, “caracol da linguagem”, repetindo Cortazar, e para tal, o recurso que utilizei foi uma
espécie de narrativa moldura, essa técnica milenar na construgdo épica que organiza
intranarrativas de modo vertical, inserindo-as na situacao narrativa inicial.

Esta forma comecga em “A Praga”, reincide na “Praga I1” e na “Ocupagéo” e culmina
neste conto que leva o nome da cidade que emoldura: a situacdo narrativa inicial revela o
processo criativo do autor-modelo, na segunda o desaparecimento da mediadora das historias,
e, ao final, o reencontro das duas personagens, no momento de fechamento da obra. O recurso
serviu simultaneamente como enquadramento ambiental subordinado & cria¢do da prépria obra
e elemento de convergéncia das narrativas, o que devera produzir o efeito de livro-cidade que

o0 autor-modelo intenta: com fronteiras, polifonico, multiplice, simultaneo e veloz.
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5 Pos-escritos [VOCE ESTA DEIXANDO CONFORMOPOLIS]

Lembro que o futuro era uma cidade
nebulosa da qual eu esperava

tudo e que, sendo uma cidade, nada
esperava de ninguém. Ah, cidade
sonhada de avenidas macadamicas,
turbas febris e prédios de granito:

0 que era que eu perdera e que, perdido
e em cacos, buscava nas tuas aridas
calgadas e esquinas? Hoje constato
gue a névoa do futuro do passado
adensa-se dia a dia. De longe

teus contornos sdo mais arredondados.
Tu, cidade irreal, aos poucos somes:
ja anseio te rever e ja te escondes

(Antonio Cicero, “Cidade”; in: As cidades e os livros, 2002)

A gentil colega e mais gentil poeta Ana Santos, para descrever 0s processos criativos de
seu Fabulario em dissertacdo, inaugura o texto dizendo o que é agora em mim o mais latente:
“A criagdo de uma obra literaria implica, muito além de certo dominio técnico, o envolvimento
emocional do autor” (SANTQOS, 2017, p. 10). Sobre certo dominio técnico ou a tentativa de
atingi-lo escrevi este trabalho, mas o encerro versando sobre as atribulacbes emocionais desta
escrita, que se da em um contexto tao intenso e desestabilizante que é o Brasil, anos 2018-2021,
pandemia, Universidade Federal, longe de casa, que potencializaram processos ja oscilantes e
creio incontorndveis na criagdo, a0 menos nesta minha experiéncia - o da insegurangca comum
ao inédito (criei meu primeiro livro(![?]), o do risco de ndo dar conta do préprio projeto, da
empolgacdo imatura nos bons dias de trabalho, do medo da exposicdo e do fantasma do
impostor, o0 da vontade de retribuir de maneira satisfatoria a oportunidade, entre tantos outros
assombros -, pois a eles somaram a clausura, a contencdo do corpo, as insegurancas, as
distancias, os medos, as politicas sujas, a morte. Por um periodo tentei usar Conformépolis
como fuga deste contexto e me obrigava a ndo refleti-lo aqui, mas as formas com que atingiu o
desenvolvimento do projeto e o potencial documental da dissertagéo... Acordei que era também

incontornavel.
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Se a escrita autoral ja me punha em inseguranca e esgotava as forcas no exercicio
autocritico conflituoso, por vezes produtivo e outras anulante — e é isso mesmo a escrita -, 0
mundo & fora em colapsos politico e de satde publica multiplicava essa inseguranca e a refletia
em absoluto na producdo, pesando uma gravidade quase estagnante no projeto. Em meio ao
medo e dificuldades de existéncia do meu contexto social eu o desenvolvi, quase apesar destes
conflitos, no minimo além, pois ndo foi s6 uma parte substancial do projeto (as cartografias)
que tive que abandonar, foi mesmo a vida social de onde absorvia as historias que queria
ficcionar, o método de pesquisa. Em dias ocasionais eu saia com os sentidos atentos para sentir
da cidade o que parecesse discurso ou acdo diretos dela e que talvez ressoasse bem em
Conformdpolis. Levava na mochila bergamotas que oferecia a pessoas em rua e por vezes
desfrutava das suas companhias, ndo com o intuito do meu autor ficticio de tomar narrativas,
mas para conversar, trocar uma ideia, ouvir histdrias, certamente, tanto quanto contar, e
observar gestos, tracos, falas, opinides, reconhecer a pessoa além de sua condic¢do genérica; em
derivas numa cidade nova, sem registros além da memoria, por dias ficava em estado de praca,
observando transito, multiplicidade e afetos; e por domingos de Passe Livre visitei bairros (e é
um dia de visita dos bairros ao Centro). E nos primeiros meses de escrita dos contos quase todos
0s que ai estdo. Criava historia deslocando cenérios a outros contextos, falas a outras bocas e
corpos a outras biografias: encontrei o cartaz pornografico na parede de uma escadaria ao arroio
DilGvio, na Av. Ipiranga, observei o plano sequéncia de fumantes em frente ao PS, comi
bergamotas com uma senhora que me perguntava constantemente as horas, joguei damas na
Praca da Alfandega com um senhor que conhecia por nome todos 0s cachorros soltos que
passavam etc. As lacunas narrativas que apareciam durante a escrita eram menores e para
preenché-las eu tinha como procurar matéria — talvez o tivesse ainda, reduzidas, mas perdi, se

tornou impraticavel, e tive que abandonar o método.

Num instante tudo foi suspenso pela pandemia, ndo deviamos/devemos (0s que podem)
sair de casa para ndo fazer circular um virus potencialmente mortal, atitude absolutamente
racional e 6bvia, mas tdo distorcida e mal interpretada, usada em jogos politicos tdo vis, que o
isolamento foi visto como antipatriotico (patriotismo é um topofilia perigosa, depende muito
do que a patria reflete) a partir de articulacdes politicas publicas de enfrentamento a pandemia
geridas por uma base negacionista. As pessoas em rua ou em outras vulnerabilidades sociais
sofreram e seguem sofrendo as mais severas consequéncias; muita da minha gente, motivo da
minha escrita, e o Outro, tantos - neste momento, chegamos a lamentavel marca de 500 mil

mortos por coronavirus no Brasil. Como manter alheia esta afligdo na escrita académica ou
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literaria? Mais, como o projeto carrega uma critica aos modos de visibilizacdo destas pessoas
por meio da arte romantizada, com foco em suas narrativas tragicas, como e por que simular na
literatura uma realidade tao tragica desses que estdo sofrendo ainda mais neste contexto? N&o
houve modo. Me perdi da critica ideoldgica que intentava, parecia um escapismo da realidade,
como se a ignorasse, e logo a consciéncia gerou barreiras que imobilizaram por um bom tempo
0 desenvolvimento deste projeto e pensei mesmo em desistir, ndo fosse o contexto académico

onde desenvolvo o trabalho, talvez o tivesse.

Neste periodo ainda ha uma tentativa avassaladora de desmonte da universidade publica,
especialmente na area das humanidades, mas da ciéncia em geral, com retrocessos que nao
visam outra coisa sendo a manutencao de uma desigualdade social marcada pela falta de acesso
das classes mais baixas a caminhos possiveis de ascencdo, mantendo o sistema de privilégios
capitalistas ativo e mais forte, assim como o obscurantismo e a ignorancia critica, combatidos
nesse tipo de instituicdo, para uma manipulagdo social mais eficaz. Mas justamente estas
intencdes me fizeram querer o oposto, e a vontade de retribuir de maneira no minimo satisfatoria
a oportunidade me convenceu de seguir. Eu haveria de ser mestre escrevendo uma obra literéria,
mesmo e ainda mais por ser pobre, cria da vila e filho de agricultores, para ndo aceitar aquelas
intengdes. Por sorte, privilégio e trabalho, o amparo institucional que recebi ajudou muito na
conclusdo deste trabalho: contei com duas gentis orientadoras que acalmaram certo panico pela
confianca e liberdade oferecidas e necessarias para que minha escrita tivesse a voz que trago;
antes, a existéncia dessa brecha dos Estudos literarios aplicados do Programa de Pds-Graduacgao
em Letras, da UFRGS, j& que sem ela ndo estaria aqui; e o didlogo da Secretaria do PPGL, que

ofereceu o0s recursos possiveis para desenvolver o trabalho em atencdo a pandemia.

Passei entdo a escrever uma cidade refletida da minha paisagem interna, meu quarto
feito babel, e talvez tenha perdido uma pulséo que trazia da cidade real, mas procurei em minhas
referéncias topofilicas, na minha vivéncia de vila, menos artificial que a cosmopolitana, algo
gue trouxesse de volta essa aparéncia de lugar experenciado a escrita, mas dai ndo podia tirar
mais que dois contos, pois a esséncia da narrativa era o caos do urbano, de metropole. Nessa
projecdo ouve a suspensdo de um contraste que ha anos percebo e que chamo de “choque
sociocultural entre a sanga e a valeta”, que vinha contornando, como disse, pela apropriagéo de
elementos da cidade em derivas; esse contraste tem com meus referentes de campo, de estar no
mundo em ligagdo mais direta com a terra, e tive a oportunidade de suspendé-lo, de certo modo,
falando no lugar do outro, dentro de outro, dentro de outro (de um guardador de carros, dentro

de uma pessoa em situacdo de rua, dentro de um professor de arquitetura), uma quase
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esquizofrenia necesséria para distrair o choque ou fazé-lo menos evidente. Agora mesmo,
finalizo esta dissertacdo no quartinho de costuras e conservas do sitio dos meus pais e da minha
avo (nada mais simbdlico que isso, metafora da escrita, a costura e a conserva), onde este
contraste lateja.

Inclusive, comegaram os roncos hipnotizantes da VVonilza e da mé&e em consonéancia com
0s sons sempre estranhos do mato a noite, e acredito que seja a hora de finalizar a dissertacdo,
com o alivio dito por Cortazar “de quem tira de cima de si um bicho” e saudade antecipada do
devir escritor-arquiteto, de Conformdpolis. Como traz a epigrafe deste texto: Tu, cidade irreal,

a0s poucos somes: j& anseio te rever e ja te escondes.

Vocé esta deixando Conformdpolis. Obrigado pela visital
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