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RESUMO

Esta dissertacdo tem como cerne a escritura neobarroca de Wilson Bueno. Dividida
entre os capitulos: Wilson Bueno, Projeto Literario, O neobarroco e Marafonas sob o
signo neobarroco, a pesquisa procura esgotar a fortuna critica e ler a obra
wilsonbueniana sob a perspectiva neobarroca. Para entender de que maneira esse
conceito pode ser imputado a obra, excursamos pelo projeto literario, desde os
bestiarios — Manual de zoofilia, Jardim zooldgico e Cachorros do céu -, aos fabularios
— O gato peludo e o rato de sobretudo -, aos emulativos — Amar-te a ti nem sei se com
caricias e A copista de Kafka — ao sertanejo roseano — Meu tio Roseno a cavalo — até
as marafénicas — Mar paraguayo e Novelas marafas, no intuito de demonstrar a
poética mistura de linguas — portunhol, guarani e arabe —, 0 jogo de palavras, a sintaxe
em distorcdo, a ressignificagcdo semantica, a escansdo sonora dos vocabulos em
encadeamento e a relacdo imagética expressa nas sentencas enquanto
conformadores de uma estética neobarroca. Para tanto, empreendemos importante
teorizacdo - na tentativa de contemplar as mais distintas perspectivas - que percorre
desde Wollflin, D’Ors, Rubem Dario, Damaso Alonso, Alejo Carpentier, Lezama Lima
e Severo Sarduy, até Irlemar Chiampi, Omar Calabrese, Néstor Perlongher, Roberto
Echavarren, Carlos Fuente e Haroldo de Campos. Perpassamos, ainda, antologias e
sele¢cbdes — Transplatinos, Caribe Transplatino. poesia neobarroca cubana e rio-
platense, Medusario/Muestra de poesia latino-americana, Jardim de camalebes, a
poesia neobarroca na América Latina e The Oxford Book of Latin American Poetry —
que assimilam escritores da América Latina que tém o trato com a linguagem como
mote. Em todas essas antologias figura Wilson Bueno, sobretudo as narrativas
marafas, foco de nosso ultimo capitulo, que busca aborda-las sob o viés da praxis
neobarroca.

Palavra-chave: Wilson Bueno, neobarroco, praxis, linguagem.



ABSTRACT

This thesis is at the heart of Wilson Bueno's neo-Baroque writing. Divided between the
chapters: Wilson Bueno, Literary Project, The Neo-Baroque and Marafonas under the
Baroque sign, the research seeks to exhaust the critical fortune and read the Wilsonian
work from the Neo-Baroque perspective. To understand how this concept can be
imputed to the work, we toured the literary project, from the bestiaries - Manual de
zoofilia, Jardim zoolégico e Cachorros do céu -, to the fabulous — O gafo peludo e o
rato de sobretudo -, to the emulatives — Amar-te a ti e nem sei se com caricias and A
copista de Kafka - to the Rosean backwoodsman — Meu tio Roseno a cavalo - to the
marafonas - Mar Paraguayo and Novelas Marafas, in order to demonstrate the poetic
mixture of languages - portunhol, guarani and arabic -, the play on words, the syntax
in distortion, the semantic resignification, the sound scan of the words in chain and the
imagery relation expressed in the sentences as conformers of a neo-baroque
aesthetic. To do so, we undertook an important theorization - in an attempt to
contemplate the most different perspectives - that runs from Wollflin, D'Ors, Rubem
Dario, Damaso Alonso, Alejo Carpentier, Lezama Lima and Severo Sarduy, to Irlemar
Chiampi, Omar Calabrese, Néstor Perlongher, Roberto Echavarren, Carlos Fuente
and Haroldo de Campos. We also went through anthologies and selections -
Transplatinos, Caribe Transplatino: poesia neobarroca cubana e rio-platense,
Medusario/Muestra de poesia latino-americana, Jardim de camalebes, a poesia
neobarroca na América Latina and The Oxford Book of Latin American Poetry - which
assimilate writers from Latin America who deal with language as a motto. All these
anthologies include Wilson Bueno, especially the narrative narratives, the focus of our
last chapter that seeks to approach them from the perspective of neo-Baroque praxis.
Keywords: Wilson Bueno, neo-baroque, praxis, language.
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1. INTRODUGAO

Wilson Bueno (1949-2010) projetou ao longo de sua vida uma obra literaria que
contemplasse 0s mais desiguais modos de lidar com a tessitura da prosa-poética.
Desde seus bestiarios — Manual de zoofilia, Jardim Zoolégico e Cachorros do céu —
que rememoram os classicos Esopo, Homero, La Fontaine, que passeiam pela
recuperacéo do devir animal no contemporéneo tal Jorge Luis Borges, Augusto
Monterroso, Graciliano Ramos, Guimarédes Rosa, e, ainda, que brincam n&o sé a
estanque forma do fabular, mas, sobretudo, com a dimenséao entre o devir humano na
animalidade. Também, desde a brincadeira de emular Machado de Assis — Amar-te a
ti nem sei se com caricias — ao reescrever e parodiar a escrita machadiana do século
XIX como uma transposi¢cdo poética aos nossos dias, ou ainda, reproduzir um Franz
Kafka brasileiro — A copista de Kafka — numa autoparddia, que, faz surgir a partir da
reescritas, uma nova maneira de narrar o ja narrado. Desde as suas marafas — a de
1992, em Mar Paraguayo, e a pdstuma, 2018, em Novelas Marafas — que fazem
emergir, a partir da narracdo, uma mistura de linguas, linguagens e culturas, de modo
a criar um portunhol poético intimamente ligado a cultura indigena com o guarani, e,
as vezes, ao arabe. Ou, ainda, desde narrativas como Meu tio Roseno, a cavalo ou
Cristal, em que o sincretismo, a crenga popular, a carnavalizagado permeiam todo o
ato narrado, mas que, sobretudo, a linguagem sobrepde-se ao objeto. Desde sempre,
como um projeto literario, Wilson Bueno almejou a subversdo da narrativa tradicional
por meio da saturacao de signos, do tumulto intencional, labirintos verbais, rebelido
de vocabulos, de uma arquitetura verbal como delirio de linguagem'.

Ainda que, como uma sopa? literaria, os elementos se misturem e sua prosa
transite entre o fazer portunhol poético, o cultural da lingua guarani, a narrativa de
cunho oral, o realismo magico latino-americano, a proliferacdo de metaforas
barrocoludicas, a reconstru¢cédo dos géneros, a fronteira, o hibridismo e a mesticagem,
0 que mais interessa nas narrativas wilsonbuenianas n&o € o assunto do qual se trata,
nem o objeto que se remonta ou os artefatos de que se utiliza, o interessante da obra

estd no modo como se faz, como se reescreve € como se suspende, a partir da

! Termos, definicSes e expressdes lugares-comuns no estudo da prdxis Neobarroca.
2 Referéncia a Sopa Paraguaya, texto de Néstor Perlongher para Mar paraguayo (1992).
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linguagem que se dobra e se desdobra, a criagdo de um novo narrar sobre 0 mesmo.
O que interessa € todo esse jogo com a linguagem que sobrepde a coisa narrada.

Essa arquitetura-verbal de que se apossa, confluindo maneiras distintas de se
narrar, faz com que Wilson Bueno possa ser inserido como um representante da praxis
neobarroca latino-americana. O neobarroco, fenbmeno que aponta para a
multiplicidade de linguagem, ainda que n&o se configure como escola literaria,
transparece uma heterogeneidade congruente na disparidade. Nota-se, desse modo,
que a escrita wilsonbueniana participa em consonadncia com praticas poéticas
realizadas por paises hispanicos, os quais, além de trabalharem com a conjuncéo de
linguagens varias, abordam as fronteiras como lugares de negociacdo entre as
diferengas, proliferando uma lingua poética rica de signos plurais.

Por mais que se aluda ao hibridismo de linguas, linguagens, cultura,
reapropriacdo de estilos formais, polifonia, contextos e formas presentes na
concepgao e recepgao de Mar paraguayo, a critica continua a avaliar seu opus
magnum como fato ou isolado dentro de sua producdo — uma espécie de
experimentalismo da linguagem, determinado somente a essa novela —, ou minorando
sua producdo subsequente, em detrimento ao que poderiamos chamar de poética
neobarroca extensiva, ou seja, uma escrita estudada e exercitada ao longo de toda
sua producéo literaria. Esta pesquisa, por sua vez, busca reavaliar o projeto literario
de Wilson Bueno € mapear os procedimentos estéticos verificados em sua produ¢éo,
demonstrando como eles perfazem sua poética e como podem ser valorados a partir
da constatac&o da multiplicidade, condicdo inerente de seus escritos. Essa leitura do
conjunto se da porque ha, na grande parte de sua prosa poética, artificios explorados
no intimo das narrativas cerne deste estudo, as narrativas das marafonas de Mar
paraguayo e Novelas marafas, de modo a configurar o que se chamaria de escritura
neobarroca

Elaboramos, para tanto, quatro capitulos: Wilson Bueno: a vida pelo fazer
literario, Projeto Literario®: breve mapeamento da estética wilsonbueniana, O

neobarroco, Marafonas sob o signo neobarroco.

% Entende-se por projeto literario o conjunto de narrativas, prosa-poética, de Wilson Bueno e a conformacdo de
uma estética. Difere-se, aqui, do sentido de descri¢do escrita e detalhada de um empreendimento a ser realizado,
plano, delineamento ou esquema, isso porque, sobretudo, nos alicercamos na ideia de que a obra de Wilson
Bueno é rizomatica, nos moldes deleuzianos, e elencar projeto e rizoma numa mesma analise tornar-se-ia
paradoxal. Ainda assim, na falta de um substantivo melhor que designasse a obra em seu conjunto, projeto foi
utilizado.
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N&o havia — até a publicacdo de Pulsdo pela escrita, de Luiz Manfredini, em
2018 - informacdes biograficas e bibliograficas precisas sobre Wilson Bueno. O
capitulo primeiro, na intengcéo de contextualiza-lo em conformidade com a construcéo
de sua obra literaria, traz um pequeno panorama da vida do escritor, desde sua origem
e suas preocupacdes pessoais, até seus interesses literarios, as influéncias, as
relagdes com outros escritores, a carreira como jornalista, e, sobretudo, a busca
incessante pela possibilidade de viver, financeiramente e profissionalmente, apenas
da escrita literaria. Neste capitulo, Wilson Bueno é apresentado a partir de sua busca
estética em consonancia com sua carreira no jornalismo, com especificidades depois
atreladas a sua literatura, como a questao do guarani, a mesticagem, o hibridismo, o
barroco e todo o amplo paideuma cultural da América Latina.

Em confronto com estudos que abordam Mar Paraguayo em detrimento do
restante de sua obra, no terceiro capitulo, empreende-se um excurso pela obra
wilsonbueniana — dos bestiarios modernos, as emula¢des de séculos passados, aos
hibridismos, portunhol, mesticagens, mistura cultural, mescla de linguas, crengas —no
intuito de demonstrar, em conjunto e separadamente, cada qual, a légica de
construcdo dentro do que chamamos Projeto Literario de Wilson Bueno. Desconta-se,
nesta analise, Bolero’s Bar e Diario Vagau por serem compilados de crénicas
jornalisticas de seu tempo atuante na profisséo, e, ainda, Mano, a noite esta velha,
escrita ao longo de 2009 e publicada postumamente, por se tratar de um texto quase
confessional em que elaborou perdas essenciais, mae e irmao, e que, sobretudo,
defrontou menos com a linguagem do que com a emogao. Teceremos consideragdes,
portanto, sobre Manual de zoofilia (1991), Ojos de agua (1992), Mar Paraguayo
(1992), Cristal (1995), Pequeno tratado de brinquedos (1996), Jardim zoolégico
(1999), Os chuvosos (1999), Meu tio Roseno, a cavalo (2000), Amar-te a ti nem sei se
com caricias (2004), Cachorros do céu (2005), Pincel de Kyoto (2007), A copista de
Kafka (2007), O gatfo peludo e o rato de sobrefudo (2009), Didrio da fronteira e 0s
pdstumos llhas (2017) e Novelas Marafas (2018). Agrupa-se, para tanto, os livros em
detrimento da ldgica escritural de cada um, para que, posteriormente, sejam
estudados e reapresentados sob 0 signo do neobarroco no estudo das narrativas das
marafonas ja supracitadas.

Este excurso, entretanto, ndo representa apenas uma apresentacdo da
multifacetada obra de Wilson Bueno, ha nele também o mapeamento dos mais

distintos estudos que se fizeram sobre a obra. Como 0s estudos sobre a animalidade
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e 0s bestiarios, com Maria Esther Maciel, Julieta Yelin; os estudos sobre a poética do
portunhol com Fernanda Abrantes, Douglas Digues, Sabryna Souza, Diego Portillo;
sobre hibridismo e semiosfera como com Valteir Vaz; sobre as emulagdes
machadianas ou kafkianas com Manoel Ricardo Lima, Irinéo Netto, Eliza Peron, Luis
Solda, Boris Schnaiderman e, claro, sobre o neobarroco em Wilson Bueno com
Claudio Daniel, José Kozer e Néstor Perlongher. Tem-se, a partir do levantamento
dos escritos e dos escritos sobre seus escritos, 0 aporte necessario para introduzir-se
o0 capitulo-analise: Marafonas sob o0 signo neobarroco. Transcorrer, ainda que
brevemente, por esse Projeto Literario significa, portanto, compreender 0s processos
de criacao, as leituras e as pesquisas realizadas por Wilson Bueno ao longo de sua
trajetoria literaria para a construgcdo de, sobretudo, Novelas Marafas, — sua ultima
narrativa —, como escritura neobarroca.

O capitulo seguinte traz a problematica ja denominada no titulo: Neobarroco.
Perpassa-se, desse modo, brevemente a origem do barroco transportado da Europa
ao Novo Mundo, transmutado e fundido, numa espécie de antropofagia oswaldiana,
aos elementos culturais da América de modo a tornar-se outro e, sobretudo, as
releituras, no século XX, que se fizeram dessa arte seiscentista, seja para enxergar-
no como adaptacdo da maneira de ser e de produzir cultura dos povos colonizados,
seja para repensar o impacto que essas praticas deixaram aos colonizados ou, ainda,
como permanéncia desse estilo em composi¢des identitaria e busca por responder os
anseios contemporaneos a partir do que nos foi legado. Para tanto, apds as primeiras
consideragdes sobre essa arte — por Wollflin e D’Ors —, introduz-se, no século XX, o
interesse pelo barroco, com Rubén Dario, Damaso Alonso, Alfonso Reyes, entre
outros, ao revisitarem os poetas do seicentos, como Gdéngora € Quevedo, no intuito
também de uma renovacdo estética. Atém-se um pouco mais nos cubanos Alejo
Carpentier, Lezama Lima e Severo Sarduy, criador do termo neobarroco, por sua
extensiva pesquisa sobre o barroco, mas também busca-se apresentar essa
problematica no contexto brasileiro, sobretudo com Haroldo de Campos. Sob o
conceito de reciclagem do barroco, termo de Irlemar Chiampi, apresenta-se, ainda,
perspectivas como as de Omar Calabrese, Néstor Perlongher, Claudio Daniel,
Roberto Echavarren, Carlos Fuentes, Eduardo Espina, entre outros que, a partir dos
cubanos, teceram consideracdes proprias sobre esse neobarroco.

Como o novo barroco, neobarroco, ndo se configura apenas como um simples

voltar-se ao seiscentos, pois que, além de teorizarem sobre, muitos pesquisadores
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também se apropriaram do barroco repensado e relido, incorporando seus aspectos
expressivos a suas técnicas literarias, pensou-se na necessidade do subcapitulo
Antologias da literatura neobarroca latino-americana. Como exemplificagdo de que
esse conceito, dubio, mas nao limitativo, € imputado a literatura desses escritores, 0
subcapitulo apresenta antologias — Transplatinos, organizada por Roberto
Echavarren, Caribe Transplatino: poesia neobarroca cubana e rio-platense,
organizada por Néstor Perlongher, Medusario/Muestra de poesia latino-americana,
compilacdo editada por Echavarren, José Kozer e Jacobo Sefami, a antologia
organizada por Claudio Daniel, Jardim de camalebes, a poesia neobarroca na América
Latina e a antologia bilingue The Oxford Book of Latin American Poetry a cargo de
Ernesto Livon-Grosman e Cecilia Vicufia — que se fizeram a partir da filiagdo de
escritores da América Latina que tém em sua praxis o espectro neobarroco. Essas
antologias apesar de trazerem a terminologia de “poesia” no titulo, o trazem num
sentido amplo e hibrido, pois abarcam a prosa em sua composi¢ao, tanto € que nelas
figura a prosa de Wilson Bueno como exemplificagcdo de escrita neobarroca, o que
vém a somar a nossa analise.

Wilson Bueno, apesar de figurar, com sua prosa, em antologias da literatura
neobarroca latino-americana, continua pouco conhecido fora do espago académico e
pouco estudado nele, seu projeto literario ainda aguarda o reconhecimento —uma vez
que a terminologia “fortuna critica” €, de fato, muito escassa — de que € merecedor
para uma insercao mais sélida ao panorama da literatura brasileira contemporanea.
Essa problematica, junto a investigacdo das historiografias literarias brasileiras e
hispano-americanas, sera tratada no capitulo quinto.

Ainda que tenhamos empreendido caminho por parte da obra de Wilson Bueno
como um conjunto fechado e tenhamos demarcado procedimentos estéticos do uso
da linguagem em cada uma delas, pois que nossa pesquisa tem por objetivo se
debrucar naquilo que ha de neobarroco em sua escritura, o cerne da analise esta
centrado nas narrativas das marafonas, ou seja, em Mar paraguayo e Novelas
marafas como representantes de uma escritura sob o signo neobarroco de fato. O
quinto capitulo pretende recuperar todos os aspectos levantados nos capitulos
anteriores de modo a reapresenta-los como configuradores da proposta de escritura
sob o signo Neobarroco. Para tanto, volta-se aos aspectos vivenciais, ao projeto
literario, a0 neobarroco € as antologias da literatura neobarroca na América Latina no

intuito de demarcar como essas especificidades compdem uma literatura dita
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neobarroca e o que seria essa literatura neobarroca. Pretende-se, desse modo, recuar
aos estudos criticos anteriormente levantados, abordar com mais énfase aqueles que
buscam tratar, mesmo os que o fazem de maneira sutil, a obra de Wilson Bueno como
representante da praxis do neobarroco e olhar criticamente, a partir do que foi
anteriormente proposto, para as praticas literarias que confluem em Wilson Bueno —
portunhol, mesticagem, guarani, hibridismo, fronteira — e perceber como elas

funcionam em uma perspectiva apresentada por teéricos do neobarroco.
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2. WILSON BUENO: A VIDA PELO FAZER LITERARIO

Estudar a literatura de Wilson Bueno é um desafio. Pouco conhecido fora do
espaco académico e pouco estudado nele, sua producdo ainda aguarda o
reconhecimento e a valorizagdo de que € merecedora para uma inser¢cdo mais sélida
ao panorama da literatura brasileira contemporanea. Apesar de figurar em antologias
da literatura latino-americana, os estudos sobre sua obra s3o, de fato, escassos e a
referida fortuna critica compde-se de tentativas expressivas - mas pouco
comunicaveis entre si, pois tentam dar conta dessa heterogeneidade narrativa - de
avaliar sua vasta e rizomatica producéo.

Destacam-se, nesse sentido, o empenho de criticos e intelectuais como o
uruguaio Roberto Echavarren, o argentino Néstor Perlongher, o cubano José Kozer e
dos brasileiros Caudio Daniel e Douglas Diegues, poeta e idealizador da estética do
Portunhol Selvagem, de pesquisadores como Maria Esther Maciel, professora da
Universidade Federal de Minas Gerais, Antonio Rodrigues Belon, professor da
Universidade do Mato Grosso do Sul, professores e criticos, Boris Schnaiderman
(USP) e Aurora Bernardini (USP), as professoras da Universidade Federal de Santa
Catarina, Dirce Waltrick do Amarante e Susana Scramim, os jornalistas Suénio
Campos de Lucena e Ubiratan Brasil, poeta e tradutora canadense, Erin Moure - que
verteu parte de Mar paraguayo?* para o “francinglish”, mistura de francés e inglés,
enquanto o guarani foi vertido para uma lingua falada por esquimoés - tem se
empenhado na divulgagdo do legado de Wilson Bueno no Canada, entre outros
pesquisadores de que nos apoiaremos no excurso de sua obra. No que se refere as
teses e dissertagcbes, sdo nomes importantes os de Nadia Nelziza (UFMS), Valteir
Benedito Vaz (USP), Sabryna Lana De Souza (UFJF) e Diego Emanuel Damasceno
Portillo, também na UFPR, que estuda a poética desterritorializada em Mar
Paraguayo.

Perpassar por esses estudos consiste na constatacdo da multiplicidade de
estratégias literarias que podem ser observadas na obra de Wilson Bueno. Suénio
Campos Lucena, no texto O multiplo inquieto, escreveu que “trata-se de uma literatura

que se transmuda o tempo todo, onde cada livro € uma coisa, marcado por uma diccéo

4 Além da publicacdo no Canadd, em 2001 o livro saiu no Chile, pela Intempérie e, em 2005, o selo argentino Tsé-
Tsé publicou outra edicao e, no ano seguinte, a obra foi editada no México por iniciativa da Bonobos.
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nunca esquematica” (2014 s/p.), essa heterogeneidade dos tracos, ao invés de fechar-
se na subjetividade, é o que estabelece a poética de Wilson Bueno. Aquilo que,
anteriormente, chamamos de rizomatico parece ser justamente o que define sua obra.

Em Mil platbs, capitalismo e esquizofrenia, Gilles Deleuze e Félix Guattari
desenvolvem, pautados na construgdo botanica do rizoma, a teoria das
multiplicidades. O rizoma seria um substrato em que o texto — ndo estatico — se
expande e se contrai, buscando ora a dinamica inexata das conexdes, ora a multipla
estabilidade extensiva dos platés. Ao empregarem a palavra rizoma, os fildésofos
propdem uma oposicdo ao pensamento “arborescente”, ou seja, com estrutura de
arvore — de raiz fixa, tronco e galhos estanques. O rizomatico, ao contrario do arboreo,
transborda e se esparrama pela pluralidade, para os estudiosos, “num livro, como em
qualquer coisa, ha linhas de articulacdo e segmentaridade, estratos, territorialidades,
mas também linhas de fuga, movimento de desterritorializacdo e desestratificacio”
(DELEUZE, GUATTARI, 2007, p. 11). Assim, um rizoma é feito de linhas, linhas que
se cruzam, se atravessam, conectam, numa enxertia textual de busca conectiva em
crescente somatorio, e ndo cessam. Textos e produtos semidticos apresentam-se
rizomaticos, pelas linhas de fuga, escapam de regulac¢des tradicionais € se abrem para
0 heterogéneo e fluido num sistema anti-genealdgico, por isso o rizoma funciona
através de encontros e agenciamentos de uma verdadeira cartografia das
multiplicidades.

O conjunto da obra de Wilson Bueno, bem como suas narrativas
separadamente, funciona numa perspectiva rizomatica. Cada uma das narrativas-
poéticas se abre em diferentes formas e conteudos e aponta para motivos distintos,
mas também, e igualmente, cada uma das partes da obra, as prosopoéticas se
interligam intimamente por esses motivos, pelos esquemas poéticos, conteudos e
formas. Se lida sob perspectiva isolada, cada narrativa representa um rizoma que
opera em si e sobre si mesmo a partir dos aspectos a ele inerentes, se lida, por outro
lado, em conjunto, 0s rizomas se agenciam, operam-se em si mesmos e sob 0s outros,
“‘qualquer ponto de um rizoma pode ser conectado a qualquer outro e deve sé-lo”
(DELEUZE, GUATTARI, 2007, p.13). Fazer rizoma nao é forgar leituras comparativas
ou agrupamentos conteudisticos, pois n&do diz respeito a relacdo entre diferentes
textos, no rizoma, o objeto € atravessado por fluxos de toda ordem, seja social,
politica, biolégica, maquinica, de modo a ndo se perguntar nunca “o que um livro quer

dizer, significado ou significante, n&do se buscara nada compreender num livro,
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perguntar-se-a com o que ele funciona, em conexao com o que ele faz ou ndo passar
intensidades, em que multiplicidades ele se introduz e metamorfoseia a sua’
(DELEUZE, GUATTARI, 2007, p. 12). Os rizomas atravessam a literatura de Wilson
Bueno através de agenciamentos, que sao “precisamente este crescimento das
dimensdes numa multiplicidade que muda necessariamente de natureza a medida que
ela aumenta suas conexdes, em que sobressaem as linguas — portugués, espanhol,
guarani, arabe -, a figura do imigrante, do indigena, do fronteirico, do inculto, o
sincretismo ou a descrenga, 0 moderno e o antiquado, a fabula, o conto, a poesia, e
toda essa matéria rizomatica, ao funcionar como um devir, coexiste e faz experimentos
de um texto para outro em um mesmo rizoma inicial, ou final, que é a obra como um
todo.

Poderiamos separar os rizomas da obra wilsonbueniana e |é-los cada qual em
si mesmo — seja a partir do afastamento do que é prosa e do que € poética, como em
Ojos de agua, seja através da conceituagdo de conto popular, como em Meu tio
Roseno, a cavalo, seja na perspectiva de recriacdo de fabulas, como em O gafo
peludo e o rato de sobretudo, de zoologias, como Manual de zoofilia, Cachorros do
ceu e Jardim zooldgico, da experimentacdo com a linguagem ou emulagdo de
narrares, como em Amar-te a ti nem sei se com caricias, do jogo com o signo religioso,
como em Cristal, da visualiza¢do da fronteira como espaco de troca e conexao, como
em Mar Paraguayo, da figura do indigena e sua cultura, do imigrante e sua cultura ou
a partir das linguas que sobressaem a coisa narrada, como em Novelas Marafas, —
entretanto, ao operar maquinalmente em conjunto, toda prosa poética de Wilson
Bueno se aproveita desses atravessamentos rizomaticos nela surgido e faz emergir,
impulsionado arquitetamente pelas palavras, 0 que chamaremos mais a frente de
neobarroco: a exploséo de formas e conteudos sob a mesma perspectiva literaria,
mesmo projeto.

Antes deste excurso pelo projeto literario de Wilson Bueno, pelos rizomas que
perfazem o rizoma maior, na pratica, faz-se interessante adentrar brevemente na
histéria do autor, de maneira a pontuar aspectos vivenciais que se fizeram, de alguma
maneira, quantitativos e proficuos para a construgao de sua escrita literaria.

Conhecido por seu trabalho jornalistico, sobretudo, na diregéo da Nicolau, por
Seus versos proso-poeticos e, ainda, relembrado, muitas vezes, apenas por sua
tragica morte, Wilson Bueno se esforgou o quanto pbdde para viver, e n&o sobreviver

financeiramente, da escrita literaria — uns vinte livros publicados — numa espécie de
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necessidade de literatura. A essa necessidade, descrita na edicéo de janeiro de 2007,
do Paiol Literario, afirmou que nao viveria jamais sem o ato da escrita, “ndo me
concebo sem escrever. Nao concebo o mundo sem a expressao literaria (...). A
literatura, para mim, € isso: uma pulsao vital, absoluta, sem a qual o mundo seria muito
mais pobre” (BUENO, 2007f).

A estreia literaria, entretanto, ainda que ensaiada, demorou a acontecer de fato.
Deu-se em 1986 a publicagdo de seu primeiro livro Bolero’s Bar, posteriormente,
boxado junto a Diario vagau, uma reunido de cronicas publicadas ao longo de quase
20 anos de atividade jornalistica — desde a "Tribuna da Imprensa", no Rio, a “O
Estado”, revista “Panorama", "Curitiba Shopping" e “Correio de Noticias" —, acopladas
num s0 livro prefaciado por Paulo Leminski, “amigo de Wilson desde os tempos duros
em que apenas havia sonhos literarios e raros vinténs para dividir as caipirinhas das
ilusdes” (MILLARCH, 1986). Esse prefacio funcionou como que escrito para atestar
consisténcia, uma vez que Leminski ja tinha bastante reconhecimento literario, ao livro
de Bueno. Manual de zoofilia, publicado em 1991, inaugura, por sua vez, os bestiarios
Jardim zoolégico, 1999, e Cachorros do céu, 2005, dialogando, entre outros, com 0s
bichos do portugués Miguel Torga ou do uruguaio Horacio Quiroga e, claro, com O
livro dos seres imaginarios, de Jorge Luiz Borges. Com Pequeno tratado de
brinquedos e O pincel de kyoto, explora os tankas e haicais, tal como explora a
reescrita romanesca, num exercicio poético, em Amar te a ti nem sei se com caricias
e A copista de Kafka. Essas narrativas, hibrido de prosa e poesia, demarcam uma
busca incessante e experimental, de Wilson Bueno por alcangar um estilo — ou um
nao estilo, uma vez que o pressupomos rizomatico — literario proprio, mas é com Mar
Paraguayo, de 1992, que se configura o trago essencial no conjunto de sua obra: o
culto a linguagem, percebido, por exemplo e sobretudo, em Cristal, de 1995, Meu tio
Roseno, a cavalo, de 2000, e Novelas Marafas (pdstumo), publicado em 2018. Todas
as suas prosa-poéticas — misto de fabula, novela, literatura oral, poesia, diario — além
de demarcarem a retirada de etiquetas, criadas para engessar o invento em géneros
literario, ainda refletem um escritor que abominava a visdo de literatura como algo
para comunicar, no sentido pratico, pois comunicar “comunicam os memorandos, as
cartas, as entrevistas, os e-mails. Literatura € invencéo, € magia; literatura ndo é
funambulismo aventuresco, literatura € ‘desenredo’, literatura ndo se conta por
telefone” (MANFREDINI, 2018, p. 175).
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Wilson Bueno viveu através da literatura, afirmando, inclusive, que ela “se
confunde com a minha prépria percep¢ao de vida e do mundo. Acho que minhas
primeiras palavras, minhas primeiras expressdes frente a decifragcdo do mundo foram
literarias” (BUENO, 2006), entretanto, esse encontro “mitolégico” consigo mesmo e de
si mesmo por meio da escrita desponta impossibilidades vivenciais bem mais
realistas, define uma trajetdria biografica complexa e, sobretudo, demonstra a
construcdo de uma escrita literaria baseada na pretensdo em largar os maus vicios,
mas jamais a literatura. Essa Pulsdo pela escrita wilsonbueniana fez-se narrativa
biografica. Em 2018, Luiz Manfredini, jornalista e amigo de Wilson Bueno, compilou
histérias familiares, desde as origens jaguapitanenses, descobertas literarias na
infancia, conflitos pessoais, busca de si mesmo no Rio de Janeiro, incompreensao da
sexualidade, exacerbacao do androginismo como figura de espanto, luta contra o
alcoolismo, ajuda psiquiatrica, trabalhos como jornalista, editoracdes, premiacgdes,
retorno a Curitiba, possibilidade de desenvolver a escrita literaria e, sobretudo, o
processo de escrita como obsessdo pelo cultivo da palavra. Toda essa descoberta
existencial e literaria, entretanto, € regida sob o signo da tragicidade, Manfredini
articula um quebra-cabeca em que se mesclam capitulos de ascensao literaria e
morte, grandiloquéncia de vida e morte, sucesso como diretor de jornal e morte. Isso,
a nos, parece demonstrar e manifestar a insatisfacio e o sentimento de injustica pela
impunidade que se teve no assassinato de Wilson Bueno.

Curitibano por assimilagdo, Wilson Bueno nasceu em Jaguapitd, interior do
Parana, em 13 de marco de 1949. Essa cidade enformou grande parte da construcéo
cultural de suas narrativas, na cronica Aldeia da memoaria, publicada no jornal Correio

de Noticias, Bueno recorda a Jaguapité sertaneja que nele persiste:

de tudo, a lembranca mais garrida, sdo a de tuas quermesses no adro da
igrejinha de Sdo José, e a figura gorda, suarenta, desbocada e passional do
padre do padre Guido, animando o bingo, o gamao, e expulsando da missa
das oito as mogas de brago a descoberto. Tudo se mistura: catecismo
decorados sob safanbes e orelhar ardentes, missa, praca, quermesse, juiz,
delegado, prefeito e até o bispo, na pompa de uma visita (MANFREDINI,
2018, p. 24).

Afora as descri¢des interioranas, da infancia nos quintais a brincar, a cidade
ainda era passagem para muitos circos, com artistas circenses, ciganos, prostitutas,
mascates arabes e orientais e fazendeiros a negdcios, no minimo curiosos aos olhos
de uma crianga € memoraveis ao escritor ja maduro. De maneira romanceada,

Manfredini narra o fascinio do menino pelo universo mitico que representavam
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aquelas cores, mesticagens e crengas em ervas medicinais e lendas, o medo da méae
de que o filho fosse atraido pelos ciganos, pela herética pregacéo dos crentes ou pela
encenacdo enfeiticante das prostitutas. Dessas curiosidades, ele confessaria,
décadas mais tarde, ao psiquiatra Percy Schiavon que “no momento em que se
deparou com 0s ciganos € nos breves instantes em que testemunhou sua festa e suas
cores naquela remota tarde da infancia, sentiu no aperto do peito uma secreta vontade
de segui-los” (MANFREDINI, 2018, p. 22).

Com essas gentes distintas e peculiares Wilson Bueno teve contato direto, pois os
pais eram donos da pensao Nossa Senhora Aparecida, um casarédo de madeira que
servia hospedagem e refeicdo, patriménio herdado do avé que ali se estabeleceu
quando ainda era vila e testemunhou a colonizacdo do norte do Parana, marcada
pelas multiddes que enxergavam na expansao cafeeira uma Eldorado paranaense.
Valdomiro Bueno e Maria Aparecida Bueno tiveram, além de Wilson, nascido pelas
maos da avo materna, uma filha chamada Sandra, que morreu por infecgdo nao
identificada, e Nilson. Embora a familia abarcasse a parte comerciante de uma
pequena cidade com ndo mais de trés mil habitantes, estatisticas de 1949 contavam
dois mil e trezentos, “em uma noite de 1955, Valdomiro e Cida reuniram as criangas e
anunciaram ‘amanhd vamos embora para Curitiba” (MANFREDINI, 2018, p. 64).
Wilson contava, entdo, com seis anos, mas o trajeto da mudanca e a visdo da chegada
foi assinalada décadas mais tarde no poema Migrantes, em que descreve o “primeiro
pasmo do exilio” (BUENO, 2002, p. 22) e, ainda, em crdnica, narra a casa em que
passaram a viver na capital, numa vila proletaria, e o estranhamento cultural tido com
a mudancga.

Em Curitiba, o pai se tornou motorista de énibus e a mae costureira. Embora
fosse analfabeta, a mée, Cida, era uma eximia contadora de histérias que no fim do
dia costumava reunir as criangas e Ihes narrar causos fabulosos que:

jurava verdadeiros, alguns assustadores, como a da mulher sem cabeca, ou
aquela que o marido matou por ciime, a machadadas, ali pertinho, na rua de
baixo, ou a que deixou o timulo para conversar com o homem no canto do

cemitério. Espantosas histérias de indios e feras que assombravam as matas
(MANFREDINI, 2018, p. 163).

Esses causos e lendas ressoaram na meméria de Wilson Bueno de modo a
virem povoar, de maneira sutil e ecoada, suas préprias narrativas da maturidade. Além

desse gosto por historietas de cunho oral herdado da méae, Wilson Bueno teve um
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precoce contato literario, na formalidade da biblioteca, aos nove anos, em 1958,
“‘declamava poesia em programas de auditério na tradicional emissora de radio PRB-
2 e, aos onze, na recém-criada TV paranaense, canal 12, em Curitiba” (MANFREDINI,
2018, p. 27), ainda aos onze, escreveria sua crénica inaugural, um elogio a Capital do
Café, Londrina. Em entrevista a Wilmar Cesar Klein, da Quem, Wilson Bueno conta
que aos quatorze anos, tendo ja lido Dostoiévski, Proust, Graciliano, arriscou um
romance “‘uma histdéria muito louca, mistura de Jorge Amado, Dostoiévski, tinha
pitadas de Dalton Trevisan. A ac&o era ambientada em Curitiba, talvez houvesse algo
de paranismo” (MANFREDINI, 2018, p. 27), esse romance, de acordo com o préprio
escritor, foi queimado, mas € a partir dessas tentativas literarias, exercicios de escrita
da adolescéncia, que se tem inicio uma vida definida pela escrita como sustento e,
sobretudo, existéncia. Assim, dois anos mais tarde, aos dezesseis, 0 jovem Wilson foi
a portaria do diario curitibano Gazeta do Povo, com um calhamago manuscrito, e
solicitou falar com o diretor Cunha Pereira Filho, na intengéo de conseguir uma vaga
como escritor. Apdés uma encomenda requerida como teste, Wilson Bueno foi
contratado para escrever crénicas dominicais, oficio em que receberia 0 dobro do que
lhe pagava o emprego como office-boy, e, desde entdo, até sua morte, mais de
quarenta anos depois, Wilson so viveria da escrita, dividido entre a literatura e o
jornalismo.

Introduzindo-se com atrevida precocidade em ambientes de conversas e trocas
artisticas, Wilson Bueno comegou a fazer parte da turma do Café Avenida, em
Curitiba, onde se reunia a intelectualidade em efervescéncia. Ali travou certas
amizades e conheceu, alguns apenas de vista, poetas, escultores, fotografos, criticos
cinematograficos, cineastas, como Jamil Snege, Walmor Marcelino, Moacyr Pereira,
Nelson Matulevicius, Lélio Sotto Maior Junior, Sylvio Back, Carlos Mazza, Fernando
Horilka, Dalton Trevisan e, ainda, Paulo Leminski. Leminski, grande amigo de Wilson
Bueno até a morte, por cirrose, ja sabemos, foi decisivo para o langamento do primeiro
Bolero’s bar ao dedicar a ele um elogioso prefacio. Assim também Jamil Snege, que
inclusive homenageou Wilson Bueno com o poema Osso para Wilson, foi grande
incentivador de sua carreira literaria e um dos responsaveis para que se publicasse a
versdo Bolero’s bar revista e acrescida de Diario Vagau. Na crénica Curitiba, Ai,
incluida em Bolero’s bar, Wilson Bueno celebra a turma do Café, relembrando as

particularidades de cada um dos colegas como se estivessem todos, naquele
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momento, em 1966 e perpassando as aspira¢des tanto artisticas quanto profissionais

em contraponto com os desfechos:
E 1966. Tenho 17 anos e uma inomeével perplexidade. (...) Jamil Snege, que
trabalha a palavra com a concentrada técnica de um cirurgido, ndo havia
publicado nenhum livro. (...) Moacir Pereira era triste e soturno, mas se
imaginava um futuro grandioso. (...) Armando Molilka tenta contos que
emperram em cinco linhas e estd sempre comecando novo conto de cinco
linhas (...) o arredio e esquivo Nelson Padrella; a inteligéncia-fonte de Walmor
Marcelino (...). Numa boemia alimentada em exclusivo a café e cigarros,
varavamos a madrugada (...) Moacir Pereira passou no concurso para juiz,

chegou a assumir o cargo e despediu-se da magistratura e do sonho literario,
dois ou trés meses depois, com um tiro no coracdo (BUENO, 2007¢, p. 91).

Apresentado ao jornalista Aroldo Mura por Jamil Snege como “o protdtipo do
génio em gestacdo” (MANFREDINI, 2018, p. 29), Wilson Bueno ingressou, ainda aos
dezessete anos, como noticiarista na Radio Colombo, atuando também como redator
no departamento de jornalismo para o Grande Jornal Falado Colombo e colaborando
com Fernando Horilka, no programa dominical “Encontro Literario Ponto Nove”. Conta-
se, pelo jornalista Luiz Augusto Juk, que como noticiaristas ambos alteravam os
noticiarios que ndo os agradavam, por exemplo, em uma fala favoravel aos
estadunidenses na guerra do Vietnd dava-se vantagem aos viefcongs. Essa
capacidade criadora e maliciosa foi notada também nas horas de noticias literarias,
entrevistas, leituras de textos, resenhas cinematograficas e literarias, desse modo, a
malandragem de Wilson quebrou as formulas radiofénicas tradicionais ao fazer de
conta que estava em casa, rir, conversar e tecer comentarios com naturalidade afora
pautas preestabelecidas.

Entretanto, as fecundas relacbes com os intelectuais do Café Avenida, as
possibilidades de escrita nas cronicas dominicais da Gazeta do Povo ou a abertura
criativa nos programas de radio ndo impediram Wilson Bueno de querer deixar
Curitiba, “cidade que, ja naquela altura, considerava fria, cartorial, preconceituosa, a
‘macholandia’ que abafava a sexualidade entdo maldita” (MANFREDINI, 2018, p. 15).
Assim, desembarcou no Rio de Janeiro, em 1968, aos dezenove anos. Wilson Bueno
imaginava que apenas a partir desse contato com o Rio de Janeiro € que poderia se
tornar verdadeiramente um escritor, o Rio era um sonho, ndo apenas a ele, “falava-se
de toda aquela tradigéo literaria do Rio de Janeiro” (MANFREDINI, 2018, p. 16) e das
promissoras idas de Drummond, Jodo Cabral de Mello Neto. Nisso, também os amigos

de Wilson Bueno viam certa verdade, Jamil Snege, em Tempo Sujo, ja refletia “todos
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querem ir para o Rio” (SNEGE, 1956, p. 16) e Fernando Horilka apregoava “o mal € a
gente ficar nessa cidade” (MANFREDINI, 2018, p. 16). Nao havia espaco naquela
provincia que o encarcerava.

No Rio de Janeiro, Wilson Bueno viveu por trés anos, com intervalo, no
pensionato, em Botafogo, apelidado de Solar da Fossa, penséo recordada na histéria
social carioca por abrigar muitos artistas, entre cantores, atores e escritores. Ali
aguardou o prometido emprego na Rede Globo, que Ihe permitiu trabalhar por quatro
horas e dedicar-se, no restante do tempo, ao fazer literario. No segundo semestre de
1968, tendo sido notado pelo precoce talento, Bueno comecgou a frequentar ambientes
jornalisticos com jornalistas mais velhos e experientes que ele, permitindo adquirir
conhecimento e chegar mais proximo desse ambito social e profissional. Como
jornalista, no periodo em que trabalhava na Rio Grafica, Bueno levou t&o a sério a
escrita e a pesquisa de informagdes que “para escrever a reportagem Elza 50
cruzeiros, sobre a prostituicdo, chegou a conviver, durante quinze dias, com uma
prostituta ‘que levei para dentro da minha casa e com a qual praticamente me casei’”
(MANFREDINI, 2018, p. 37). Assim como fazia na radio em Curitiba, quando
trabalhava, engravatado, em O Globo, junto a Nelson Rodrigues, continuava a
inventar matérias que apresentava como verdadeiras, um dos fatos que culminou em
sua demisséo do jornal da familia Marinho, em menos de quatro meses. Estagiou por
trés meses na Radio Globo e, desse curto periodo, carregou a meméria de conhecer
Manuel Bandeira, “homem simplesinho, simplesinho, com aquela risada dentuca”
(MANFREDINI, 2018, p. 48), e depois noticiar, pesaroso pelo apreco, sua morte.
Depois dali, passou a trabalhar na Tribuna da Imprensa, onde p&de largar a sisudez
do paleté e comecgou a escandalizar com suas vestes extravagantes perante o coronel
censor da ditadura. Recebeu, ainda, acolhida quase maternal de Lelena, Maria Helena
Cardoso — irméa do poeta e dramaturgo Lucio Cardoso e do udenista Adauto Lucio
Cardoso — como conta na cronica A outra UDN, de 1984, ao, através dela, nos tempos
sombrios de ditadura, conseguir emprego no Mobral, sem a necessidade de um
atestado de antecedentes com que a ditadura marcava os opositores. Trabalhou de
1973 a 1979 na diregcdo do Programa Nacional de Literatura para o Neoleitor, foi
demitido, a0 que se sabe, por subversdao e por ter inventado “loucuras”. No
apartamento de Lelena, em Ipanema, é que conheceu Carlos Drummond de Andrade,
“eu ficava assim meio nervoso toda vez que topava com ele. Gostava de mim, de certo

via algum encanto naquela figura folclérica, meio molamba.” (MANFREDINI, 2018, p.
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47), mas ainda que Drummond fosse amoroso e simpatico, 0 que mais marcou Bueno
foi a impress&o de Drummond escritor, ele era “de uma corre¢cdo impecavel, exercia
essa que deve ser a pulsao primeira de todo escritor que se preze, a felicidade do
oficio, a alegria de criar, a vivéncia de que escrever € um privilégio pessoal e
intransferivel” (MANFREDINI, 2018, p. 48).

Wilson Bueno foi jovem ao Rio, com dezenove anos, e retornou a Curitiba um
homem de 28 anos. Os anos em que ficou no Rio de Janeiro s&o marcados por
trabalho jornalistico e encontros literarios, mas também, e, sobretudo, por muita
bebida e libertagdo da sexualidade, “nas noites — pouco frequentes — em que nao se
entregava a festas, bebedeiras, infindaveis conversas em botecos e aventuras sexuais
na Lapa, Bueno escrevia compulsivamente” (MANFREDINI, 2018, p. 38), entretanto,
“mais tarde, sequer escrevia, salvo as cronicas para a Tribuna da Imprensa. Ja era a
época da perdicao” (MANFREDINI, 2018, p. 38). Conforme frequentava os ambientes
undergrounds carioca, Bueno foi deixando a formalidade provinciana, as vestimentas
sisudas, tornando-se quase uma figura folclérica, como o proprio se descreve ao

recordar a época:

Eu era um cara muito louco. Muito doido naquele desbum carioca. Usava
cabelo comprido, encaracolados, a la Sissi, a imperatriz, roupas gritantes,
brinco (aquele tempo!...), gargantilha e o meu indefectivel batom vermelho
que o saudoso Lannie Dale chamava de o batom de androide (MANFREDINI,
2018, p. 41).

Segundo Luiz Manfredini, o coronel censor que ficava na redagao da Tribuna
da Imprensa pressentia chegar, pelo som, as tamancas holandesas vermelhas,
miniblusa com barriga de fora, pantalonas floridas e todo tipo de acessoérios, e
resmungava a chegada da “doida”, como se referia a Wilson Bueno. Bueno, por sua
vez, afirmaria, anos mais tarde, que gostava de provocar o coronel, ndo apenas com
a extravagancia, mas também, com os momentos em que deixava a redacéo e se
dirigia ao bar que ficava embaixo da Tribuna da Imprensa, retornando ao trabalho
embriagado. Admitindo, ainda, a extensdo do escandalo, sob o ponto de vista de que
“‘a idade, em vez de encorgjar, acovarda, e ja ndo temos a maravilhosa
inconsequéncia para a vida que a porraloquice nos proporciona” (MANFREDINI, 2018,
p. 41).

Nesta época, Wilson Bueno, que sempre frequentava botecos e bebia
incessantemente, gostava de “fazer a puta’, andando pelos bares com um batom

vermelho vivo, “a blusa dobrada transformada em mini e nacos de guardanapo de
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papel, umedecidos e aplicados sobre os mamilos, simulavam minusculos seios. ‘Os
meus peitinhos’, tartamudeava, tropecando” (MANFREDINI, 2018, p. 51). Convivia,
em bares e botecos, com intelectuais, prostitutas, pivetes, traficantes, travestis e todo
personagem do mundo marginal da cidade. Numa dessas noitadas, foi apresentado
pelo jornalista Anténio Crisdstomo a personalidade Madame Saté, figura emblematica
e contraditoria por sua longa ficha criminal que incluia assassinato e insubmissao ao
poder policial, Bueno “nutria grande afei¢céo por aquele pernambucano pobre, negro e
homossexual que nascera Jodo Francisco dos Santos, em Gléria dos Goita, proximo
ao Recife” (MANFREDINI, 2018, p. 51). Apesar da pouca convivéncia, Satd morreu
em 1976, Wilson Bueno algumas vezes abrigou Madame Satd em seu apartamento e
juntos peregrinaram pelos morros da Lapa nas madrugadas. Essa convivéncia com o
mundo marginalizado € descrita por Perci Schiavon, psiquiatra de Wilson Bueno por
mais de vinte anos, como uma necessidade de transitar sob o risco, nisso estaria
também a precisdo pelas noitadas e seus personagens excluidos do socialmente
aceito, pelo alcool, companheiro da vida toda, e pelas drogas, maconha e
antidepressivo misturado a vinho, e, ainda, a magoa propria por sua condi¢do
incompreendida de homossexualidade, fazendo-o adotar uma conduta sexual ligada
ao perigo:

Isso advinha, primeiro, de uma afinidade existencial. As condi¢bes de vida do
Bueno, desde a infancia, o foram colocando meio & margem do habitual e
essa condicdo de ver o mundo de modo diferenciado vai tendo parentesco
com aquilo que é marginal. Se a pessoa sai da regra, vira excecéo, esta sob
ameaca. Dentro da regra, do aceito, esta protegida. Ai nasce o risco como
inerente a experiéncia da diferenca, da exce¢do (MANFREDINI, 2018, p. 54).

O alcoolismo e as drogas deterioraram Wilson Bueno ao longo dos quase dez
anos em que viveu no Rio. Devido a bebida, quando voltou a Curitiba, em 1977, faltava
muito aos empregos que conseguia. “Havia muitas sedugdes no cotidiano do Rio de
Janeiro dos anos setenta. Mulheres lindissimas, homens lindissimos, praia, sol,
loucura, todas as drogas, sexo, rock. Eu vivia aquilo intensamente” (MANFREDINI,
2018, p. 111), escreveu Wilson Bueno ao se questionar que, nas poucas tréguas que
o alcool e as drogas lhe davam, percebia que nada escrevia. O psiquiatra Perci

Schiavon, em relato a Luiz Manfredini, conta que sob o efeito de alcool, Bueno

tornava-se essencialmente performatico. Os trejeitos e vestimentas
extravagantes — o batom, o bustié, as botas até o joelho — como se
apresentava nas madrugadas, ndo eram (...) apenas concessfes a uma
feminilidade latente, mas também - talvez sobretudo - instrumento do
escandalo a ser provocado. (...) o feminino estava muito envolvido com a
expressdo artistica provocadora. Rimbaud revivido nas noites curitibanas
(MANFREDINI, 2018, p. 124).
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O escritor, quando bébado, costumava, ainda, desde arrumar brigas no bar,
ameacgar com uma caneta apontada na jugular alguém que o tinha negado algo
(MANFREDINI, 2018, p. 126), realizar de madrugada incursées na casa de amigos e
telefonemas inconvenientes com o intuito de chamar-lhe as suas mediocres verdades,
até, como certa vez, em delirio alcodlico, foi a delegacia afirmando ter assassinado
um amigo, “o alcool, e também a maconha aspirada antes de ir ao bar e quem sabe
que outras drogas, faziam surgir, um lado de versdes buenianas de Jean Genet e
Rimbaud, um Bueno bélico, imperativo, intolerante” (MANFREDINI, 2018, p. 126). Em
Sonata de Perdida: anotagbes de uma velha dama digna, Lelena Cardoso relata um
desses episddios em que Bueno, jovem inconsequente e embriagado, perde o
equilibrio e a lucidez. Ninguém o reprimia pelas invasivas atitudes porque no fundo as
arruacas e bebedeiras mascaravam, em verdade, um extenso e sombrio pano de
fundo que era a soliddo e o desejo de suicidio, 0s amigos temiam que ele cumprisse
0 que vinha anunciando. Na crénica alcool e alcodlatras, publicada em O Estado do
Parana, ja em 2007, Wilson Bueno descreve como encarava o alcoolismo nessa
época:

Bebi pesado durante mais de vinte anos e, por isso, sem moralismos, posso
afirmar de céatedra: além dos estragos gerais que o uso obsessivo da
poderosa droga causa as suas vitimas, ainda tem que o alcool, senhores,
rouba-nos a alma. Na raiz do alcoolismo, de qualquer alcoolismo, mora,
insano, um incontido desejo de matar-se aos poucos (BUENO, 2007b, p.
130).

Quando os bares se fechavam, abria-se para Wilson Bueno a alternativa de
amansar sua voracidade sexual, alargada pelo alcool, e, entdo, empreendia caminho
em direcdo a espeluncas atras da prostituicdo feminina e masculina mais barata.
Numa dessas, o escritor conheceu Lico, um polaco prostituido que enxergou na
acolhida relacdo com Bueno a possibilidade de que nao se estropiasse mais pela vida
angustiante das noites incertas e perigosas, como escreveu 0 amigo Roberto
Echevarren, em La invencion del portunhol, ao relatar suas visitas a Curitiba e se
deparar com a figura meio “Jesus Christ Superstar” (ECHAVARREN, 2018, p. 16).
Numa dessas também, o escritor encontrou Jhonny Santana, sujeito de grande
importancia para Wilson Bueno, pois, mesmo apds terminarem o caso amoroso,
passaram a viver uma sélida amizade que durou até a morte do escritor. Jhonny, Jo&o
Batista Costa Santana, foi um menino criado na rua, em meio a prostituicdo e drogas,

que na adolescéncia passou a vender o corpo para sobreviver. Bueno se apaixonou
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pelo rapaz dezessete anos mais jovem € teve nele, além de um amante, um assistente
fiel, “Leminski o apelidou de ‘fuzileiro naval’, pois, servindo o exército, comparecia
fardado as baladas e assim procurava driblar as costumeiras — e pouco gentis —
abordagens das policias civil e militar” (MANFREDINI, 2018, p. 122). Joao foi
espectador das metamorfoses de Bueno nos bares, mas também assistiu, na época
sem entender, a sua evolugdo como escritor, iam juntos a todos os encontros e
compromissos de Wilson Bueno, fosse feira literaria, fosse viagem a Buenos Aires
para o langamento de Mar paraguayo. Como bracgo direito, Jodo Santana comparecia
diariamente ao sobrado de Wilson Bueno para saber de suas tarefas como secretario
do escritor.

Nos primeiros anos de sua volta a Curitiba, 0 Rio de Janeiro ainda o fascinava,
mas a lembranca do modo de vida que la tinha, apenas bebendo e pouco escrevendo,
em nada Ihe dava saudades. Vinte e sete anos apos deixar o Rio de Janeiro, chamaria,
em entrevista a Mai Nascimento, de “atordoantes e atordoados” esses tempos de
libertinagem e perdi¢do. Deplorava o estilo de vida provinciano de Curitiba, mas
quando ia ao Rio para passear, logo retornava a aldeia. Em carta a Jodo Antdnio®, em

1984, escreveu

sabe la 0 que é viver na provincia metida, pequena, arrogante e danadamente
reacionaria? Sabe 14 o que é sofrer isso tudo aqui, a frio, sem alcool e sem
mais nada. Sabe o que é ser subjornalista, num vago projeto de ser escritor,
obrigando-se a tarefas mesquinhas e mecéanicas a troco de mixaria?
(BUENO)®.

Embora admitisse estar lendo e escrevendo muito pouco, a amiga Stella,
anunciou um livreto de poemas As invengdes do corpo, ao amigo Benjamin contou
estar escrevendo uma historia infantil, entretanto, ndo ha noticias a respeito. De fato,
nao fosse Leminski e Snege insistirem, nem mesmo Bolero’s Bar teria sido publicado,
trés meses antes de Wilson Bueno completar trinta e oito anos. Havia em Wilson
Bueno a crenca de que se deveria ter uma boa dose de vida vivida para tomar a
iniciativa de publicar um livro, foi isso que o fez evitar a estreia literaria, inclusive
quando, ainda no Rio de Janeiro, editoras o procuraram, fato que contou muito

posteriormente em entrevista ao jornal Industria & Comércio. Além disso, a ele o

5 As cartas a Jodo Antonio ainda ndo foram publicadas em livro, permanecem, portanto, com Luiz Carlos Pinto
Bueno. Luiz Manfredini teve acesso a elas e colocou, partes apenas, em sua biografia romanceada. A carta citada,
aqui, foi uma amostra publicada no jornal Candido.

5 http://www.bpp.pr.gov.br/Candido/Pagina/Cartas-Wilson-Bueno-Joao-Antonio. Acesso em 07/07/2020.
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fracasso em seu projeto literario era um fato, imobilizava-se diante da “feiura literaria,
a burocracia da maquina fria e do papel em branco, paralisando-me os dedos e
botando-me desanimo no coracdo” (MANFREDINI, 2018, p. 88), sentia, ainda, medo
da possibilidade de criagdo dos personagens, “passa-los ao papel me aterra, mesmo
que eu saiba que dali saira a composicéo razoavel. D6I” (MANFREDINI, 2018, p. 88).
Consolava-se apenas com a informagéo de que escritores como Roberto Bolafios
tiveram sua estreia literaria tardiamente € com as criticas que recebia a respeito de
suas cronicas no jornal. A literatura, que 0 acompanhara desde a infancia e que
moldara sua vida, tornou-se uma muralha de inseguranga na vida do escritor, regado
de incerteza literaria e impasse existencial com pequenos lampejos esperan¢osos. A
Jo&o Anténio escreveu que Paulo Leminski, amigo intimo, deveria o julgar “um titica
cronista de final de semana, e quem sabe excessivamente lirico” (MANFREDINI,
2018, p. 90). O jornalista Marcio Renato dos Santos, em texto para a trigésima quarta

edi¢ao do jornal Candido, escreveu que:

Wilson Bueno tinha davidas a respeito da qualidade dos textos que escrevi
para o jornal Correio de Noticias de Curitiba, na década de 1980. Um dia
perguntou ao amigo Paulo Leminski: ‘sera que 0os meus textos tém valor?’
Leminski teria dito que sim, mas Bueno ndo se convenceu: ‘e por que as
pessoas s6 comentam sobre o que vocé escreve?’. Leminski, entdo, de
acordo com o que Bueno comentava com os amigos, fez uma proposta:
‘vamos trocar os textos? Eu assino o0 que vocé escrever € vocé publica os
meus’.

O resultado?

Os textos de Bueno, com a assinatura de Paulo Leminski, encontraram
recep¢io entre os leitores do jornal. E os de Leminski, assinados por um
quase desconhecido Wilson Bueno, passaram em branco. ‘Esta vendo? As
vezes as pessoas sé leem o texto de quem ja tem nome. Vocé precisa
continuar publicando. Para exercitar. E se tornar conhecido’. Essas palavras,
talvez anunciadas de outra maneira, mas com o mesmo sentido, foram ditas
por Leminski, apds aquela breve experiéncia de troca de textos, com a
finalidade de incentivar Bueno, o jornalista que — naquele contexto — ainda
sonhava ser escritor (SANTOS, 2014).

A carreira literaria de Wilson Bueno teve seu inicio mesmo a partir da intencéo
de Roberto Gomes, da editora Criar Edi¢des, de reunir crénicas publicadas em jornais
e langa-las em um livro, o, ja citado aqui, Bolero’s Bar. Leminski redigiu o prefacio
Bueno’s Blues Band & Seus Boleros Ambiguos, asseverou que Bueno “néo estreou
com um livro. Ele veio com os dois pés na porta” (LEMINSKI, 2007, p. 11). Em
entrevista a Wilmar Cesar Klein, da revista Quem, Wilson Bueno mencionou Bolero’s
Bar como “prosa, poesia, uma sintese de todos esses anos de preparagao literaria e,
ao mesmo tempo, uma abertura para futuros trabalhos. E, sob certos aspectos, um
desvirginamento” (MANFREDINI, 2018, p. 93). Embora tenha sido langado fora do
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eixo Rio-S&o Paulo, o préprio Wilson Bueno se encarregou de enviar alguns

exemplares, entre os que receberam o livro, Drummond. Sobre ele, escreveu:

Li com muito interesse Bolero’s Bar e considero que valeu a pena publica-lo.
Bueno estd maduro e seguro de sua expressdo, escrevendo com um vigor
sustentado que da a cada texto do volume identidade propria. Nada de
estreante. Nada. Pelo contrario, uma forma livre e exata, enxuta, pessoal. E
ha humor ali, humor requintado, particular (MANFREDINI, 2018, p. 75).

Em meio a “hipocondrias, medos, obsessdes antigas, paranoias e insegurancga
feroz” (MANFREDINI, 2018, p. 100), Wilson Bueno decidiu, nesse periodo, tragar um
roteiro mais estavel em suas atividades profissionais, que contavam com esparsos e
periddicos textos em jornais e revistas de Curitiba. Essa decis&o culminaria, em 1987,
na possibilidade de ser comissionado, pela Secretaria de Estado da Cultura, para
dirigir o jornal Nicolau. Antes disso, porém, foi editor do Curitiba Shopping, de 1979 a
1980, foi redator da Grapifar (Grafica Editora Ltda.), escreveu para a coluna social
Dino Almeida, veiculada na Gazeta do Povo, e publicou crénicas nos jornais Correio
de Noticias e Estado do Parana. Ainda que se sentisse orgulhoso de seu trabalho
jornalistico, Bueno enxergava-os com insatisfacdo porque representavam um
distanciamento de seu trabalho literario, o jornalismo seria, para ele, um subemprego
que se lhe impunha pela sobrevivéncia, “sinto-me como que alugando minha cabeca
‘literaria’ integralmente ao jornalismo” (MANFREDINI, 2018, p. 101). Assim,
descartando propostas enriquecedoras como desabafou ao amigo Jo&o Antdnio
dizendo que seria uma vida “alugada a salarios tdo atraentes quanto perigosos, mas
com certeza pessoalmente infeliz’ (MANFREDINI, 2018, p. 102), Wilson Bueno
almejava o sossego da vida simples para que pudesse, em contraponto, por em
pratica seu projeto agitado de langar-se, disciplinado profissionalmente, ao
empreendimento literario.

O langcamento de Bolero’s Bar, em dezembro de 1986, e a dire¢do do jornal
Nicolau, logo em 1987, conferiram ao escritor singular projecdo tanto jornalistica
quanto literaria. O jornal dirigido por Wilson Bueno colecionou elogios e premiagdes
desde seu lancamento até ir-se, aos poucos, afogando “‘num oceano de
incompreensdes, mediocridade e intrigas e ser extinto, oito anos depois”
(MANFREDINI, 2018, p. 100). Apesar da recepc¢éo calorosa de seu primeiro livro
Bolero’s bar, em 1986, a relutancia em publicar seus escritos e a dificuldade em largar
vicios que, de certa maneira, o impediam de escrever, fizeram por procrastinar seu

momento escritor até que a participagéo da criagdo e ascenséo do jornal Nicolau o
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trouxeram novamente essa possibilidade. Em O jornal também faz parte do legado do
escritor, edicéo trinta e quatro do Céndido, o jornalista Marcio Renato dos Santos
escreve que, mais do que qualquer livro ou impresso diario anterior ao acontecimento
literario, “a plataforma que Bueno mais exercitou sua linguagem literaria e conseguiu
divulgar o seu nome, para o Brasil e exterior, foi na Nicolau” (SANTOS, 2014), de fato
a participagdo como diretor do jornal literario parece ter permitido ao escritor
empreender caminhos literarios ndo dantes percorridos.

O jornal Nicolau ficou nas maos de Wilson Bueno, de acordo com ele proprio,
desde sua criagdo em 1987 até o numero 55° em 1994. Durante o periodo em que
esteve nele, publicou Manual de zoofilia, em 1991, Ojos de agua, 1991, e Mar
Paraguayo, em 1992. Além disso, realizou um grande feito para sua vida pessoal, em
1990, Wilson Bueno largou o vicio que 0 perseguiu desde a adolescéncia, o alcool.
Com a morte de Paulo Leminski, em 1989, de cirrose alcodlica, e, por conseguinte, a
morte, também por conta do abuso do alcool, de outros amigos do grupo que bebia
no Café Avenida ha trinta anos, decidiu-se por abandonar o vicio. Assim, em maio
daquele ano, Bueno comecgou a frequentar, em definitivo, posto que outras vezes ja
havia tentado, as reuniées do grupo dos Alcodlicos Andénimos, até o fim da vida o
escritor fez parte do AA. A vida boémia e desgarrada de sobriedade ficou apenas na
lembranca, uma memoria que, para ele, que via na literatura um modo de decifrar o
mundo, apenas poderia através da escrita rememorar a passagem do tempo e o
distanciamento daqueles dias como acrescentamento. Assim, escreveu ao editor
Rogério Eduardo Alves, da editora Planeta, sobre um projeto de livro’ sobre os anos
70, no Rio de Janeiro, a ditadura, os hippies e 0s subversivos, “rememorias
ensandecidas de um tempo ainda mais ensandecido” (MANFREDINI, 2018, p. 18), a
ideia, entretanto, ndo foi cumprida, exceto por esparsas crénicas que versam a
respeito desta época. Em entrevista a jornalista Mai Nascimento, em 2005, afirma que
adquiriu desde entdo uma vida saudavel, na qual n&o bebe, ndo fuma, pratica
exercicios, trabalha muito e, sobretudo, “escrevo, escrevo, escrevo...n&o viveria sem
a literatura, decidida e absolutamente n&o viveria sem ela" (MANFREDINI, 2018, p.

130). Duas décadas de sobriedade, duas décadas de producéo literaria. A jornada de

7 De acordo com Luiz Manfredini, em A pulsdo pela escrita, Caio Fernando de Abreu, até sua morte em 1996,
teria cobrado de Wilson Bueno, com insisténcia, para que o projeto do livro fosse concretizado.
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trabalho se iniciava no Palacete Tico-tico — como batizou seu sobrado a poucos metros
da casa dos pais, na Rua Edmundo Mercer — as dez e seguia até 0 amanhecer.

Wilson Bueno parece ter adquirido uma vida saudavel de fato, pois logo apds o
periodo do Jornal Nicolau, em 1995, apareceu com a novela Cristal. No ano seguinte,
publicou seu livro de poesia, pratica de tankas, Pequeno tratado de brinquedos. Em
1999, langou Jardim Zoolégico, seu segundo bestiario, €, no mesmo ano, publicou Os
chuvosos. Ja em 2000, Wilson Bueno publicou a narrativa Meu Tio Roseno, a cavalo.
O inicio do novo milénio, entretanto, veio marcado também por tristezas, o irméao
cacula, Nilson, morreu, em 2003, por um cancer subito e fatal. Em 2004, publicou
Amar-te a ti nem sei se com caricias. Em 2005, langou seu terceiro bestiario,
Cachorros do céu. Em 2007, publicou Diario Vagau, livro de crénicas complementares
a sua estreia com Bolero’s Bar e, no mesmo ano, ainda publicou Pincel de Kyofo,
Canoa Canoa e A copista de Kafka. Em 2007, a mé&e, que ja vinha definhando apos a
morte de Nilson, veio a falecer, a senhorinha que: “ja septuagenaria, deu-nos a todos
uma licdo: concluiu o segundo grau no curso supletivo do Colégio Tiradentes. Lia de
tudo — de Dostoievski a Paulo Coelho” (MANFREDINI, 2018, p. 163). Cida foi vitimada
por uma deméncia progressiva e, posteriormente, teve um derrame cerebral. Mesmo
colapsado pela morte dos familiares e vivendo recluso no sobrado, Wilson Bueno néao
deixou de frequentar os Alcoodlicos Anénimos e nem de escrever. Em 2009, langou
seu livro “infantil’, intitulado Gato peludo e o rato de sobretudo, o ultimo publicado em
vida.

Quatro meses antes de morrer, Wilson Bueno teve uma crise de choro € enviou
ao seu psiquiatra, Perci Schiavon, uma mensagem de socorro, dizendo que durante a
reuniao do AA, ao ver todos falando de felicidade de poder superior, sentiu que n&o
‘conseguia imaginar que a felicidade existe” (MANFREDINI, 2018, p. 162). Estava,
nesse tempo, devastado pela perda do irmao e da mae. Enxergava a vida como “um
palco de judiagao e tormentos e infelicidade” (MANFREDINI, 2018, p. 162). Finalizava,
em 2010, seu livro Mano, a noite esta velha, ensaiado ja nas cronicas de Bolero’s Bar,
sob o mesmo titulo, altamente autobiografico e sugestivamente um acerto de contas
com a vida e a familia, no qual elabora perdas essenciais e insuportaveis. Perdas
assomadas, em fevereiro de 2010, com a morte do pai. Valdomiro, pai de Bueno,
adoeceu pela idade e pela perda da esposa, agarrou-se ainda mais, no fim da vida,
ao alcool. O escritor e 0 pai tinham uma amizade discreta, uma indiferenga reciproca,

marcada, sobretudo, pela inconformidade do pai com a homossexualidade do filho.
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Na crénica Rude é a ternura dos solitarios, Wilson Bueno, embora n&o diga
claramente, descreve o pai e a relagéo.

A dor das perdas familiares e da solid&ao, entretanto, eram confrontadas com as
boas esperancas em seu oficio literario. Pretendia lancar as rememorias
ensandecidas do tempo em que viveu no Rio de Janeiro e teria como narrador um
personagem chamado Wilson Bueno, mas o livro, sonhado, se restringiu a mencdes
breves em crénicas esparsas, a uma série de cronicas intituladas Memarias do Caos,
a entrevistas e a um sfory board sob o titulo Memadria dos anos 70 no Rio de Janeiro,
sequer retirado de seu acervo pessoal. Anunciava ainda, a Rogério Eduardo Alves, o
texto Diario da Fronteira, no qual objetivava pensar a fronteira como um lugar mitico,
mais do que geografia, um ambiente de existéncias. Esse texto foi publicado
tardiamente por Douglas Diegues, amigo e detentor de algumas narrativas, em 2017,
numa edic&o artesanal, o texto pode ser encontrado também online em sites. Wilson
Bueno pretendia ainda realizar um livro misto de memorias € de reflexdo sobre o
proprio processo criativo, “uma espécie de laboratério do escritor’” (MANFREDINI,
2018, p. 19), esse nem sequer saiu do mundo das ideias. Os projetos foram cessados
pela tragédia de sua morte.

Ao tratar da morte de Wilson Bueno, seu romanceiro-bidégrafo realiza, como ja
dissemos anteriormente, uma facanha muito interessante, Luiz Manfredini, em Puls&o
pela escrita, mescla, como se fossem pecas de um quebra cabeca, os fatos da vida
do escritor e sua morte precoce e desonesta. Em um capitulo lemos sobre suas
origens e infancia, em outro somos confrontados com o noticiamento da morte do
escritor nos jornais, em um capitulo temos a descri¢do feliz de sua estreia literaria, no
capitulo seguinte, temos 0 relato da empregada encontrando o corpo. Essa
alternancia ocorre no livro todo, a morte de Wilson Bueno é narrada de todos os
angulos — inclusive, a empregada usando o instrumento mortal, sem saber, para
realizar a refeicdo —, tudo para que tenhamos a sensagcdo sombria de uma morte
precoce e, sobretudo, de um crime hediondo que acabou por ficar impune.

Havia em seu psiquiatra Perci Schiavon, que o analisou desde 1988, o medo
de que os modos de vida de Wilson Bueno o levassem a ser vitima de um crime, o
proprio escritor “compartihava essa permanente e assustadora apreensdo’
(MANFREDINI, 2018, p. 186). O medo de um crime passional advinha das incdgnitas
visitas as saunas e dos temerarios programas em casa, habitos sexuais arriscados e

que sempre integraram seu cotidiano. Desse modo, tal como na descricdo do livro
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Mano, a noite esta velha, o personagem-narrador, alter ego do autor, caminha pela
praca escura, “ponto de encontro de boys, proxenetas, travestis, bebuns e drogados,
putas e equilibristas” (BUENO, 2011, p. 112) e € abordado por um miché que Ihe pede
um cigarro e fosforo e o encanta, mas que o faz sentir “o terror quase orgastico do
punhal gelado na jugular’ (BUENO, 2011, p. 113). Wilson Bueno foi encontrado caido,
em &bito, na manhéa de primeiro de junho com duas perfuragbes a faca no pescogo:
“‘uma a direita, que atingiu a jugular, e outra a esquerda, provavelmente a fatal, que
alcancou a carétida” (MANFREDINI, 2018, p. 141).

Encerrou, assim, a vida impulsionada pela escrita que teve, e resistiu para ter,
Wilson Bueno. Isso porque, apesar de ter publicado bastante, sua carreira literaria e
seu estilo de escrita pareciam estar tomando corpo justamente quando tudo Ihe foi
tirado abruptamente. O coroamento de suas narrativas poéticas — construidas,
ensaiadas e experimentadas desde Bolero's Bar, Manual de Zoofilia, Ojos de agua,
Mar Paraguayo, Cristal, Pequeno Tratado de Brinquedos, Jardim Zoolégico, Os
Chuvosos, Meu Tio Roseno, a Cavalo, Amar-te a ti nem Sei se com Caricias,
Cachorros do céu, Diario Vagau, Pincel de Kyoto, Canoa Canoa, A Copista de Kafka,
até os postumos Mano, a Noite Esta Velha e Ilhas — deu-se justamente no livro que

deixou preparado para a publicagdo pouco antes de morrer, as Novelas marafas.
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3. PROJETO LITERARIO, BREVE MAPEAMENTO DA ESTETICA
WILSONBUENIANA

Wilson Bueno parece ao longo de sua trajetoria literaria buscar uma escrita que
empreenda no ato de escrever o trabalho com a palavra nela mesma, a reescrita
inventiva como procedimento literario, a literatura como lingua e linguagem e como
uma arquitextura® da escrita. O excurso que faremos pela obra de Wilson Bueno tem
como intuito decompor seus escritos como forma de configurar os aspectos
caracteristicos do projeto literario — obra no conjunto — que o escritor parece ter
almejado durante sua vida literaria, isso, para que depois possamos rever criticamente
esses conteudos como pertencentes ou enformadores de um estilo literario proposto
e estudado sob o viés do neobarroco. Pretendemos trabalhar, para tanto, com a prosa
inventiva que conversa entre si, com 0s livros que exploram ao maximo as
possibilidades da linguagem, a brincadeira com a lingua e a correspondéncia com o
mundo hispanico.

Faz-se importante relembrar que nosso recorte — neobarroco — da-se a partir
da constatacdo da obra de Wilson Bueno como rizomatica. Através de sua obra
conseguiu atingir a diversidade do multiplo, do fora (nos termos de Deleuze), por
varios vieses, e, por isso, ha nela também multiplas entradas. Sua produc¢éo ocorre
por meio de fraturas, de cortes no fluxo, que possibilitam novos engates a maquina
textual e que dardo continuidade ao rizoma tecido pela “conjuncao e...e...e..”
(DELEUZE, 2007, p. 37). A obra wilsonbueniana funciona maquinalmente através de
rizomas porque o rizoma, tal a obra, conecta um “ponto qualquer com outro ponto
qualquer e cada um de seus tracos nao remete necessariamente a tracos de mesma
natureza; ele pde em jogo regimes de signos muito diferentes, inclusive estados de
nao-signos” (DELEUZE, 2007, p. 32). Neste capitulo, excursaremos pelos rizomas da
obra de Wilson Bueno, denominada por ndés como projeto literario, pelos pontos entre
as narrativas que se conectam, pelos tracos narrativos que se cruzam e pelas linhas
que se conjugam de maneira a mapear, em cada uma das narrativas, um

procedimento depois explorado na escrita de, objeto principal de nosso estudo, suas

8 Referéncia indireta ao artigo de Haroldo de Campos em que o autor postula concep¢Ses em torno do barroco,
a partir da analise de textos de autores selecionados “sincronicamente”, trazendo o processo metalinguistico,
espelhamento de formas, cultismo sintatico, competéncia logopaica, metaforas fixas, parabolas imprevistas e o
labirinto presentes na escritura neobarroca.
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Novelas Marafas. Livro este que, ao lado de Mar paraguayo, representa sua praxis
neobarroca, a ser estudada no capitulo ultimo, de fato.

Desconta-se aqui, Bolero’s Bar e Diario Vagau por serem compilados de
cronicas jornalisticas de seu tempo atuante na profissado, e, ainda, Mano, a noite esta
velha, escrita ao longo de 2009 e publicada postumamente, por se tratar de um texto
quase confessional, em que elaborou perdas essenciais, mae e irméo, e que,
sobretudo, defrontou menos com a linguagem do que com o conteudo.

Seu primeiro livro, para nosso vi€s, foi Manual de zoofilia, pela Editora Noa Noa,
em 1991. O epilogo de William Shakespeare, que abre o livro, diz: “a planta chamada
mandragora é a fim com o reino animal porque grita quando € arrancada e esse grito
pode enlouquecer quem o escuta’” (BUENO, 1997, p. 5), o que denota que a
animalidade esta por fundir 0 devir animal e florestal ao humano. Tendo sido
explicitamente chamado de zodfilo (LUCENA, 2001, p. 36) e, levado isso na
brincadeira, ao confirmar que, sim, “transo com cabras, morcegos e rouxinois”, Wilson
Bueno apresenta um conjunto de poemas em prosa, de acordo com Claudio Daniel,
“‘notaveis pela riqueza metaforica, construcdo melddica e ruptura sintatica” (DANIEL,
2018, p. 218), uma teratologia em que os animais, ou a “grafia’” animal, tornam-se
figuras de um discurso sobre a paixao erética humana. S&o descritos eroticamente
(do grego erotikds ou do latim eroticu relativo ao amor) corruiras, dragdes, gatos,
dinossauros, urubus, lobos, camaledes, antilopes, aguias, lobisomens, moscas, anjos,
polvos, entre tantos outros seres, com uma espécie de idolatria e necessidade de
contemplar todo e qualquer detalhe do animal descrito, da pele as visceras, do mugir
afala, de maneira a fundir todo o animal ao homem.

Wilson Bueno deu inicio, com Manual de Zoofilia, a seu bestiario particular,
precedido por Jardim zooldgico, publicado em 1999, pela lluminuras, e Cachorros do
ceu, de 2005, pela editora Planeta. Jardim Zooldgico congrega as narrativas de
criaturas imaginarias ao ato de fabular, sdo, para citar alguns, ivitus, giromas, nuncas,
agbalumem, ypsilones, recém-nados, catoblepas, tards, rememorantes e “dos
cadernos do sertanista, retiro um monstro indigena, além dos ja detalhados neste
bestiario — é o jaguapita, ‘cachorro vermelho’ em tupi guarani.” (BUENQO, 1999, p. 69),
engenhando com o nome da cidade de sua origem, sob o0 contexto fabulario. Na
epigrafe do livro, diz 0 guatemalteco Augusto Monterroso que as novas geragdes de
escritores deverdo retomar “a inventiva tarefa que comegou com Esopo, ou mesmo

antes dele, de reunir os animais que pela Terra andam e hao de andar perenemente”
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(BUENO, 1999, p. 9). Em entrevista a Claudio Daniel, Wilson Bueno procurou explicar
a retomada da fabula nos dias de hoje ao dizer, enquanto cita Shakespeare e italo
Calvino, que ha um espectro de inocéncia na fabula que esconde que “fabular é ir
além da historia, da histéria com H, demarcada e demarcante, ciosa de datas (...) na
fabula que a epifania literaria se consome e se completa’ (DANIEL, 2018, p. 218).
Cachorros do céu, por sua vez, € descrito por lvo Barroso como um fabulario, mas
que “longe de os textos se revelarem morais, sdo escarnios desmoralizantes em si
mesmos e desmoralizantes das intengdes construtivas das fabulas convencionais”
(BARROSO, 2005), isso porque ainda que o animais sejam os mesmos das fabulas
de Esopo, 0 ganso, 0s sapos, a lebre, o lobo, a coruja ou os cachorros do céu, agem
de maneira bizarra e fabulam ao avesso da moral e do ético possivel para ser no
minimo pedagdgico. As fabulas emanam surrealismo, “em cada pagina grita, chilreia,
grasna ou urra uma ironia; o livro € uma exibicdo permanente de humor, de um humor
que se satisfaz com a exploracdo maxima do caricato” (BARROSO, 2005).

Esses trés livros animalescos, de Wilson Bueno — Manual de zoofilia, Jardim
zooldgico e Cachorros do céu — podem ser postos ao lado de uma tradigéo poética de
bestiarios fantasticos, surgidos, no contexto latino-americano, na segunda metade do
século XX. Esses bestiarios contemporaneos, ao mesmo tempo em que advém da
literatura de séculos passados, subvertem a l6gica do moralizante bestiario medieval,
que buscava passar uma mensagem ética, reciclam fabularios como os de Esopo e
La Fontaine e, ainda, demarcam aqueles relatos marcados pelas reminiscéncias dos
textos fantasticos medievais e pela insuficiéncia epistemoldgica dos cronistas
europeus sobre a fauna do recém descoberto Novo Mundo, como os inventariados
por Afonso d’Escragnolle Taunay, em Zoologia fantastica do Brasil.

A descrigdo que se tem do olhar humano para os animais € algo que remonta

séculos passados

de Esopo (620-560 a.C.), Aristételes (384- 322 a.C.) e Plinio o Velho (23-79
d.C)), passando por Isidoro de Sevilha (560-636 d.C.) e os bestiarios
medievais, até os relatos de viajantes do século XVI e 0s inidmeros bestiarios
modernos e contemporadneos, de distintas nacionalidades e tradi¢des, os
animais nunca deixaram de se inscrever de maneira incisiva no imaginario
poético e ficcional do Ocidente (MACIEL, 2007a, p. 198).

Esopo, na antiguidade classica, evocou andorinhas, cées, lebres e raposas sob
o carater metaférico com a tarefa de, através do provérbio zooliterario, transmitir a
pedagogia da moral ao humano. Aristoteles e sua Histéria dos animais taxonémica e

cientifica, mas enxertada de imaginac&o ja que por vezes vale-se de descrigcdes
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poéticas para supor uma inimizade entre aguia e serpente, por exemplo, traz o viés
enciclopédico de que depois se aproveitardo Plinio, em sua Histdria Natural, Santo
Isidoro, em suas Etimologias, e Lineu, em seus estudos sobre a fauna. Dessas
contribuicdes classicas de Aristoteles, Herddoto, Plinio e outros naturalistas sobre o
mundo natural é que se resultou 0 manuscrito grego antigo, possivelmente escrito no
séc. ll, Fisidlogo, profundamente estudado por Richard Gottheil, em The Greek
Physiologus and Its Oriental Translations, que traz as primeiras descrigcbes de seres
vivos e criaturas fantasticas, ainda que sob o viés metaférico do cristianismo, e que
foi por muito tempo tomado como real caricatura do mundo animal, tornando-se
modelo para bestiarios medievais, por compilar naturalismo do mundo antigo e
alegoria cristd. No texto Monstros e monstrengos do Brasil, Taunay explica que uma
“exegese dos monstros desenvolve-se a partir do século Xl na forma de bestiarios ou
tratados de moral. (...) Os monstros serviam, tanto nos textos como nos capitéis das
igrejas medievais, para um verdadeiro exercicio de pedagogia moral” (TAUNAY, 1998.
p. 175-176).

O bestiario como literatura, entretanto, faz-se nos séculos Xl e XIll,
“desdobrando-se em modalidades diversas, que vao do texto moralizante ao erotico,
do religioso ao satirico” (MACIEL, 2007b, p. 199). O bestiario, nas palavras de Virginia
Naughton:

constituye uno de los tépicos alegéricos fundamentales de la Edad Media, y
a partir de su lectura es posible reconstruir las relaciones que el hombre
medieval mantenia con la naturaleza, y al mismo tiempo nos permite localizar
su posicion en el esquema general de las cosas creadas. Junto a esta
zoologia simbdlica, debe situarse también aquella medicina imaginaria, y al
igual que los bestiarios, la base de su credibilidad y amplia aceptacion surgia
de combinar algunas observaciones empiricas con propésitos morales y
religiosos, y todo ello, en el marco de una profusa y abundante imagineria
(NAUGHTON, 2005. p. 18).°

No contexto americano, a tradicdo de bestiarios teve inicio ja com E/ diario de
Cristobal Colon y sus Cartas de navegacion, que mostra o fascinio de Cristévéo
Colombo diante da exuberancia da natureza, no continente desconhecido, ao narrar

e descrever fauna e flora numa mistura de inten¢des pseudocientificas e fantasia.

° O “bestiario” constitui um dos tépicos alegéricos fundamentais da Idade Média, e a partir de sua leitura é
possivel reconstruir as relaces que o homem medieval mantinha com a natureza, e ao mesmo tempo nos
permite localizar sua posicao no esquema geral das coisas criadas. Junto a esta zoologia simbdlica, deve se situar
também aquele remédio imaginario, e igualmente aos bestiarios, a base de sua credibilidade e ampla aceitacao
surgiam de combinar algumas observacdes empiricas com propdsitos morais e religiosos e tudo isso, no marco
de uma profusa e abundante “imageria”. (Tradugdo nossa)
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Maria Esther Maciel (MACIEL, 2004, p. 49), no livro A memdria das coisas, explica
que como ainda n&o havia, no século XVI, um sistema taxondmico, pautado em
subsidios cientificos, para que os animais fossem categorizados racionalmente, fora
o fascinio pelo maravilhoso, as primeiras tentativas de se catalogar o reino animal,
feitas por naturalistas da Renascenca, acabaram por ser descricbes fantasiosas,
classificagdes arbitrarias, fabulas, relatos mitolégicos e a tentativa de um enquadro do
animal a serviddo medicinal ou a magia, além de buscar ensinamentos nos bestiarios
medievais de precursores antigos da zoologia, como Aristoteles em Histéria dos

animais e Plinio em Histéria Natural. Assim,

munidos desse referencial e ja movidos por um interesse taxonémico proprio
da episteme europeia da época foi que cronistas como Pero Vaz de Caminha,
Gandavo, Gabriel Soares, os jesuitas, os viajantes alemaes como Ulrico
Schmidel e Hans Staden, o espanhol Cabeza de Vaca, e o francés André
Thevet, dentre muitos outros dedicaram-se a descricbes de papagaios,
cobras, tatus, gambas, tucanos, iguanas, macacos etc., complementando-as
com detalhes absurdos e nelas incluindo variantes fantasticas de tais animais
(MACIEL, 2004, p. 51).

Essa necessidade de inventariar ligada ao desejo de registrar o extraordinario
€ 0 que conecta bestiarios medievais, renascentistas e contemporaneos, cada qual
em sua motivacéo histérica, pedagdgica, cientifica ou artistica. A contemporaneidade,
o argentino Jorge Luis Borges (em colaboracdo com Margarita Guerrero) foi o
responsavel por reintroduzir e revisitar a antiga tradicdo de bestiarios, em seu Manual
de zoologia fantastica, de 1957, expandido em 1967 e 1969, até finalizar no Livro dos
Seres Imaginarios. Diferentemente da reproducgéo do catalogo fixo e erudito de seres
imaginarios, aos moldes das cole¢des medievais, Borges, ao reunir 116
criaturas vindas tanto da literatura quanto de lendas, mitos e religibes — como o
cabisbaixo bufalo negro com cabec¢a de porco catéblepa, os bahamut, a da serpente
de duas cabecas anfibesna, como as valquirias ou as fadas (do latim fatum, destino),
a Fénix ou o kafkiano Odradek — “resgata do esquecimento monstros ilustres,
reescreve-0s a partir de nosso presente, dotando-os de uma nova e fragil vida, a do
tempo de nossa leitura” (MOLLOY, 1999, p. 239). O escritor argentino apresenta
criaturas fantasticas através de C. S. Lewis, Franz Kafka, Edgar Allan Poe, resgata
escritos de Shakespeare, Homero, Virgilio, conta-nos histérias de Confucio e Plinio,
ou seja, realiza a confluéncia de grandes autores € histérias unidos por essas criaturas

animalescas.


https://pt.wikipedia.org/wiki/1967
https://pt.wikipedia.org/wiki/1969
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Os verbetes zoolégicos de Borges relembram aquelas tentativas de
catalogacdo do mundo animal feitas nos séculos passados, mas também abrem
espaco para uma nova tradicdo de bestiarios fantasticos, surgida no contexto latino-
americano da segunda metade do século XX, pautada n&o na listagem, mas na
descricdo poética de uma fauna criada a partir do imaginario do homem deste

continente. Virginia Naughton explica essa relagéo:

En nuestra época, el interés por los bestiarios se ha renovado gracias a las
expresiones estéticas y literarias que lo han tomado por objeto. Entre ellas, la
admirable Zoologia Fantastica de Borges, nuestro mayor escritor, y otras
contribuciones procedentes de la muisica, la pintura y la escultura. Y si bien
en el hombre medieval la dimensién de “lo maravilloso” formaba parte de lo
cotidiano, en nuestro tiempo lo interrumpe, lo subvierte, para abrir asi un
espacio misterioso y recondito, y tal vez en ello resida el interés renovado por
aquellas descripciones fantasticas'® (NAUGHTON, 2005, p. 22).

O interesse pelos bestidrios na contemporaneidade, sobretudo na América
Latina, cresceu por influéncia das publicacbes de Borges de Manual de Zoologia
Fantastica e sua ampliacdo em O livio dos seres imaginarios, mas 0s escritores
contemporaneos souberam apresentar, obviamente, propostas ainda mais distintas,
seja por mesclarem a “zoologia dos sonhos” com a da realidade (até mesmo ditatorial),
seja por explorarem as metamorfoses ou por incorporarem explicitamente referéncias
culturais latino-americanas em seus verbetes, estes feitos da mistura de poema,
narrativa e descricdo. Surgiram nessa perspectiva latino-americana, entéo,
o Bestiario, de Julio Cortazar — com os coelhinhos, as mancuspias, 0 tigre, axolotes —
bestiarios, de Juan José Arreola — com 0 rinoceronte, 0 sapo, a girafa, os cervos —,
Augusto de Monterroso — com sua ovelha negra, o seu dinossauro, a barata que
sonhava que era um escritor — entre tantos outros, como o préprio Wilson Bueno.
Esses autores revisitam textos catalograficos de tentativas enciclopédicas de séculos
passados — seja pelo naturalismo de Aldrovandi ou pelas classificagdes cientificas de
Lineu — e crénicas de viagem do mundo renascentista, reescrevem e brincam com a
teratologia animal ao recriarem o repertério imagético € os saberes zoologicos do

passado ocidental, passeiam por e parodiam fabulas de Esopo, La Fontaine, e, ainda,

19 Em nosso tempo, o interesse pelos bestiarios foi renovado gracas as expressSes estéticas e literarias que o
tomaram como objeto. Entre eles, a admiravel Zoologia Fantastica de Borges, nosso maior escritor, e outras
contribuicGes da musica, pintura e escultura. E, embora no homem medieval a dimensdao do “maravilhoso”
fizesse parte do cotidiano, em nosso tempo o interrompe, o subverte, abrindo assim um espag¢o misterioso e
oculto, e talvez nele esteja o renovado interesse nessas descri¢ées fantasticas. (Tradug¢do nossa)
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dialogam com textos zoologicos do século XX, por exemplo os de Franz Kafka, quem
introduziu um novo modo de pensar literariamente a relacdo entre o humano e o
restante dos seres. Assim, longe da repeticdo ou parodizagdo erudita do género, os
bestiarios latino-americanos contemporaneos refletem o momento cultural, politico e
artistico em que se fazem e em que se faziam os textos anteriores, compondo
bestiarios politizados e com indagacdes de éticas, ndo pedagogias morais, e,
sobretudo, repensam a propria criagdo imagética literaria ao reinventar ndo soé
conteudo como também forma do procedimento narrativo-poético.

Poderiamos nos referir a esses textos animalescos como zooliteratura ou
zoopoéetica, termo utilizado por Jacques Derrida, em O animal que logo sou, ao se
reportar em seus estudos aos animais da literatura de Franz Kafka, Baudelaire, Carrol,
Hoffmann, Rilke, e que pode abranger no contexto brasileiro, por exemplo, dos
animais sertanejos de Guimardes Rosa, os de Manoel de Barros, o ornitorrinco de
Machado de Assis, a Baleira de Graciliano Ramos, a galinha de Clarice Lispector, mas
o bestiario de que falamos corresponde a uma modalidade especifica integrante de
um conjunto maior e refere-se a esfera de catalogo. Ainda assim, o bestiario
contemporaneo consegue abarcar a zoopoética ao imputar, por exemplo, poeticidade
ao devir animal e ridicularizar a imagem do homem como um ser racional, tracada
como superior ao longo da historia. Como ocorre, por exemplo, no conto A Casa de
Astérion, de Jorge Luis Borges, que conta 0 mito do minotauro de Creta, sé que sob
o olhar de Astérion. O Minotauro de Borges sofre com a dor e a soliddo que € estar
naquele labirinto, seu maior desejo € que alguém o liberte daquela situagao, e sua
unica esperanca é ser morto por alguém. Ocorre um exercicio de outridade, conforme
escreve Maria Esther Maciel, nas Zoopoéticas contemporéneas, texto em que inicia
chamando atencgéo para o poema “Um boi vé os homens”, de Claro enigma, no qual
Drummond confere voz a um “eu-bovino”, que num exercicio de outridade rumina seu

saber sobre a espécie humana:

Numa dic¢do sem énfase, mas firme nas conjeturas, esse “eu” lamenta que
0s humanos, em seu “vazio interior que os torna t4o pobres e carecidos de
emitir sons absurdos e agénicos”, “sons que se despedacam e tombam no
campo como pedras aflitas”, ndo sejam capazes de ouvir “nem o canto do ar
nem o0s segredos do feno” (DRUMMOND, 1979, 266). Em outras palavras, 0
boi — movido por uma percepc¢io que supostamente ultrapassa as divisas da
raz&o legitimada pela sociedade dos homens — ndo apenas pde em xeque a
capacidade destes de entender outros mundos que ndo o amparado por essa
mesma razao, mas também revela uma visdo prépria das coisas que existem
e compdem o que chamamos de vida (MACIEL, 2007b, p.198).
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Essa brincadeira de outridade lembra-nos o paradoxo questionamento de
Montaigne sobre se 0 homem, nos limites de sua inteligéncia, “pode dar a si mesmo
o poder de conhecer o que se passa no interior dos animais, atribuindo ‘faculdades
fisicas e intelectuais que bem entende’ a eles” (MONTAIGNE, 1980, p. 30). No
bestiario moderno, encharcado de zoopoética, o animal pode perder sua
irracionalidade, assim, como no conto kafkiano o abutre se engolfa impiedosamente
nos abismos infinitos do sangue humano € o simio se torna gente. Nessa outridade é
que os bestiarios de Wilson Bueno falam muito mais de homens que de animais, falam
mais da impossibilidade de ser sempre humano racional do que da possibilidade
animal, chegam a ironizar a arrogancia € a limitagdo da razdo humana, os animais
s80 dotados de um saber poético sobre o existir humano, a fronteira entre o0 humano
e 0 inumano € extrapolada “num processo de identificacdo do sujeito poético com o
que Derrida chama ‘esse completamente outro’ (DERRIDA, 2002, p. 29) que é o

animal’, como percebe Maria Esther Maciel, sdo hibridos de animal-humano,

o lvitu, por exemplo, “um pequeno deus de quatro patas”, capaz de “mitigar,
dos indios, a dor da saudade”, passando pelos dubios “éulikes” e os obliquos
“‘nuncas”, até os “hesatis”, que, “em tudo semelhantes a um pequeno
elefante, ndo possuem, contudo, deste, a caracteristica da tromba, mas uma
pequena boca de labios quase humanos” (VIA ATLANTICA N° 11 JUN/2007,
p. 201).

Também, dos gatos, por exemplo, faz-se “notar deles como os dois olhos se
acendem no escuro e 0 jeito que ondulam invisiveis” e que esse animal ainda “pode
ser a continuacdo do banzo expectante com que um homem olha, olha, de sua janela
do décimo andar, e na rua, a praca, molhadas de chuva, a nada e nada lhe
respondem” (BUENO, 1997, p. 19); Dos escorpides que “também como ao nosso
medo, suicidam-se — com rancor, e de forma sucinta: o proprio veneno sendo a dose
fatal” (BUENO, 1997, p. 24); Do bicho crianga diz que “pequenos animais agarrados
ao vicio de existir pode que se transformem no acabado projeto de um ser humano,
até com a previsivel catastrofe que ha de ser sempre 0 selo de toda e qualquer utopia”
(BUENO, 1997, p. 40).

Os bichos buenianos compreendem n&o apenas sua animalidade, mas a
juncédo de elementos mitolégicos, de lendas indigenas, alusdes folcléricas brasileiras
e de referéncias culturais hispano-americanas. Enquanto Manual de zoofilia parece
evocar a mania de olhar os bichos de Guimardes Rosa, em zoo, o Bestiario do

mexicano Juan José Arreola e o do argentino Julio Cortazar, com retratos de uma
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animalidade perdida pela melancolia que a converteu em fetiche do olhar humano,
Jardim Zooldgico dialoga diretamente com o Manual de zoologia fantastica, de Jorge
Luis Borges e Margatira Gerrero, ainda que Wilson Bueno, ao invés de buscar fontes
enciclopédicas, opte por recuperar narrativas da oralidade e lendas indigenas latino-
americanas que se incorporam a sua escrita de modo a n&o se depreender texto
bueniano e suas referéncias. Ja em Cachorros do Céu, o viés fabular € ainda mais
evidente, as pequenas narrativas animalescas ganham um tom humoristico
aproximado aos passaros, ovelhas negras e vacas de Monterroso, mas também
brincam com o prefacio ovidiano “se os bichos falassem, nada diriam” (BUENO, 2005,
p. 4), Wilson Bueno escreve ao “limite de la agramaticalidad y de la impersonalidad,
cuestionando los modos de pensar el animal a partir de una problematizacién de los
propios mecanismos del lenguaje y de las operaciones con que éste clasifica y ordena
el mundo” (YELIN, 2011, p. 202).

Esse cunho ironicamente enciclopédico, visto nos bestiarios, se repete no
volume de contos intitulado //has, em que Wilson Bueno passeia por uma geografia
imaginaria, resgata geografias histéricas e literarias e cria, com prélogo de
Konstantinos Kavafis, terras alegoéricas como Florivia, Lidia, Sombrus, Tessussala,
Ourissas, Trezia Menor, Py e Néctar, apresentando suas localizagcbes e
caracteristicas ndo s6 como se fossem reais, mas, sobretudo, como se delas
insurgissem histérias e enigmas.

Ainda nos textos animalescos, o poeta Claudio Daniel, no texto Uma escrita
chuvosa, sugere a inclusao do infantil — sempre para “leitores de zero a cem anos”
(DANIEL, 2018, p. 219) — Os chuvosos no ciclo de bestiarios ao lado de Manual de
zoofilia, Jardim zoolégico e Cachorros do céu, o que “pode parecer arbitrario, mas o
autor permite essa aproximacgado, nas primeiras linhas do relato, onde diz. Estes
animais, eu vos convido, era uma vez’ (BUENO, 2006). Nesse poema narrativo, de
“‘escassérrimos 50 exemplares ‘fabricados’, um a um, a mao, como se fossem
gravuras” (DANIEL, 2018, p. 219), sobre os seres imaginarios que habitam as nuvens,
Wilson Bueno parodia os contos infantis de Perrault, Andersen e dos Irmé&os Grimm,
e da vida a elementos inanimados da natureza, numa prosopopeia moderna que flui,
heraclitianamente.

Em O feitico da palavra: uma conversa com Wilson Bueno, Dirce Warick
levantou a questdo de se esperar sempre uma moral edificante nos textos para

criangas, mas que Os chuvosos ao simplesmente descrever uma familia de pingos de
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chuva que vira a se tornar “multiplos gasosos” quebra essa expectativa e vai de
encontro com a ideia de Walter Benjamin de que “é bobagem achar que as criancas
gostam de fabulas unicamente por sua moral”’ (apud. WARICK, Diario Catarinense
16/05/2009). Wilson Bueno, em resposta, diz que essa literatura infantil moralizante
que tenta dizer o certo ou errado Ihe da engulhos, que também seu livro Cachorros do

ceu tenta dar uma resposta a essa “politica”, e completa, brincando,

Eu adoro La Fontaine, porque é um fabulista fabuloso, mas tiro um sarro
danado dele, chamando-o sempre de Dr. La Fontaine... Ndo perdoo, até hoje,
ele ter punido a cigarra daquela forma... Curioso, menino atrevido, criado no
sertdo profundo até os sete anos, a ter, como bichos de estimacéo, coatis e
macaquinhos, quando nao filhotes de jaguatirica, feito gatinhos, embora estes
ja nascam marcados por uma ferocidade absurda, logo que alfabetizado em
Curitiba me contaram na escola a fabula da Cigarra e da Formiga... Fiquei
furioso com esta Gltima ao se negar a dar abrigo a quem lhe embalara os dias
de trabalho sob a encantada maravilha dos sons mais lindos... Vocé sabia
que o Braguinha, o compositor popular, faz uma chacota aoDr. La
Fontaine que acho antolégica... Vocé a conhece? A formiga se dispde a uma
autocritica hilaria: “Eu acho que tem raz&o, / minha cigarra querida./ Vivo
juntando mil coisas / e desperdicando a vida” (Warik, ZUNAI).

Wilson Bueno elenca como sucessor de Os chuvosos o livreto O gato peludo e
0 rato-de-sobretudo, publicada em 2009, em editoras cartoneras da América Latina e
vertida ao inglés, uma antiestéria rimada. Assim, se Claudio Daniel propds estar ao
lado dos bestiarios Os chuvosos, devemos relembrar aqui também de O gafo peludo
e o rato-de-sobretudo, publicado em 2009. Livro de ilustracdo quase psicodélica, de
Guilherme Zamoner, em consonancia com a histéria contada, a de um gato que
sonhava — um sonho dentro de um sonho — em ser um rato rico ao lado de um pavao
milionario. Mais jogo com o fabular.

A agramaticalidade poética e o devir animal ou animalidade humana presente
nos bestiarios de Wilson Bueno parece ressurgir em outros de seus livros para
demarcar a exata dimensdo do instintivo e do racional nas atitudes de suas
personagens. O quarto' livro de Wilson Bueno, Mar Paraguayo, por vezes imputa a
existéncia humana caracteristicas animalescas ao se utilizar de expressdes populares
derivadas da falsa crenga na inferioridade animal como, por exemplo, vida de c&o,
cobra traigoeira, escorpido-suicida, traz ainda formigas, morcegos e aranhas para
descrever e exemplificar as situagdes descritas. Ainda, a narrativa se inicia com uma

“noticia”, o0 aviso de que 0 guarani é tdo essencial ao relato que se Ié:

11 Seu terceiro livro é Ojos de dgua e foi publicado na Argentina, em 1992, consta ser um livro de poemas, mas
nao conseguimos ter acesso, nem mesmo Douglas Diegues, discipulo e herdeiro de textos inéditos de Wilson
Bueno, conseguiu realizar a localizacdo de tal livro.
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quanto vuelo del parraro, lo cisco em la ventana, los arrulhos del portugués 6
los derramados nerudas em cascata num solo s6 suicidio de palavras anchas.
Una el error de la outra. Queriendo-me talvez acabe aspirando, en neste zoo
de signos, a la urdidura essencial del afecto que se va em la cola del
escorpién (BUENO, 1992, p. 13).

Nessa miscelanea de portugués, espanhol e guarani, em que “No hay idiomas
ai. Solo la vertigen de la linguagem” (BUENO, 1992, p. 13), a Marafona paraguaia de
Guaratuba narra a confissdo de como ndo matou seu amante, que ja estava “sofriendo
el viejo hecho asi um animal’. Diante do mar e igualmente as ondas que vao e vem
na orla da praia, com a espuma e todo detrito, cisco ou despejo que ela carregue do
oceano, a marafona, nascida “al fondo del fondo del fondo de mi pais — esta hacienda
guarani, guarania e soledad”, conta desde a visdo pela “esfera bdlide y cristal’ de um
tragico destino até sua vinda a beira desse “gran abismo de agua e espuma’, tudo
assim, desordenando e alternando logicamente a ordem dos fatos narrados. Marafona
do cabaré, cufia e cundmbarata, “putana, la sortista de mierda” (BUENO, 1992, p. 53),
na casa dos cinquenta anos, com “todo el rosto com el rouge y el batén” (BUENO,
1992, p. 40), o corpo gordo “por non salir de esta sala escura onde traco el destino”
(BUENO, 1992, p. 16) e “as tetas que ya se acercan del vientre” (BUENO, 1992, p.
65), mas com “el sexo ferviendo por los pecados del verano” (BUENO, 1992, p. 22), a
mulher “mas marafa, la mas bagulha de Guaratuba” (BUENO, 1992, p. 65), “mufieca
de trapo, trepadora” (BUENO, 1992, p. 66), cuja unica distracéo é se perder “frente al
televisor assistindo a la novela de Sénia Braga” (BUENO, 1992, p. 17), a sortista vinda
do Paraguai repetidas vezes vé a morte de seu velho amante, de 85 anos, acontecer,
“adelante de su olhar de muerto”, “el viejo muerto”, “mas muerto que la muerte”, “el
vigjo, toda tarde que se passa, se va a morir’ (BUENO, 1992, p. 46). A confidéncia
que se tem com o leitor, “lectores inventivos” (BUENO, 1992, p. 23), alterna entre a
possibilidade de ela ter matado o amante, “ombre que mis manos acabaram de
assessinar suavemente” (BUENO, 1992, p. 16), a possibilidade de que morreu, como
compreenderia o doctor Paiva, “con sus asmas y su taquicardia y, sobretodo, encojido
a los limites de su melancdlico corazén ya tocado por ochenta y cinco afios” (BUENO,
1992, p. 49), e, ainda, como se “ia mucho bien para um hombre de ochenta y cinco
afos y que somava mas unos quinze pelo que se estragara com mujeres, bebidas e
enlutadas canciones de cabaré, el humo, el humo, la anorexia” (BUENO, 1992, p. 23),
a possibilidade de que “alguién que fue el autor — 0 actor — da morte del viejo” (BUENO,
1992, p. 24).
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Mar Paraguayo, “mundo que raconto, morangu, fronteras de la muerte”, se
divide em “noticia”, “fie’e”, “anaretd” e um elucidario as palavras de origem guarani,
pois essa lingua indigena, como disse a marafona, € essencial ao relato, pois além de
permear toda a narrativa, o guarani significa ao texto.

Junto ao castelhano, o guarani "Estandar" ou "Avarie’é"'? (lingua do homem)
faz-se presente no Paraguai, lugar de origem da personagem. O guarani € o tupi, de
acordo com Rodrigues (1945, p. 333), possuem a mesma origem, iSso porque antes
da colonizac&o das Américas havia na América do Sul um tronco tribal e linguistico
que se localizava entre os rios Parana e Paraguai, onde hoje se localiza o Paraguai,
e cujos descendentes, a época do descobrimento, constituiam os tupis e os guaranis,
no entanto, com a fragmentacao desse tronco linguistico, no decorrer do tempo, o
fracionamento linguistico deu origem aos dialetos tupis e guaranis, dessa forma, o
guarani ficou sendo falado nas regides paraguaias, argentinas, bolivianas. Junto ao
tronco tupi-guarani, conhecido através de estudos impressos de Azpilcueta Navarro
(1550), José de Anchieta (1595), Antonio Araujo (1630) e Antonio Ruiz de Montoya
(1639), as linhagens linguisticas de maior alcance na América do Sul sdo o quéchua
e 0 aimara, objeto de estudos do padre Diego Torres Rubio (1603), do frei Domingo
de Santo Tomas (1560), do Diego Gonzales Holguin (1603) e do padre Ludovico
Bertonio (1612). Estudos, portanto, de padres jesuitas, isso porque, por exemplo, na
provincia jesuitica do Paraguai, estabelecida em 1609, nos dominios meridionais da
América de colonizacdo espanhola, os missionarios adotaram uma pratica distinta das
demais regidées hispano-americanas, aderiram a guarani a suas praticas

evangelizadoras e as estratégias de negociacdo. No Paraguai colonial,

o guarani foi assumido com lingua geral, da mesma maneira que o idioma
quéchua foi considerado a lingua geral de Cuzco, ou dos incas, diante do
reconhecimento do potencial desses idiomas como lingua franca. Essas
linguas gerais — gramaticalizadas e dicionarizadas — constituiam-se na
possibilidade de controlar a evangelizacdo, pois permitiam uma maior
circulacdo de documentos de conteudo doutrinario, como os catecismos e
sermonarios (NEUMANN, 2005, p. 32).

Para tanto, quando os missionarios jesuitas chegaram ao Paraguai para
evangelizar, ja haviam estabelecido critérios para sistematizacdo da lingua indigena

em escrita guarani, assim, essa chamada redu¢ao gramatical, iniciada no século XVI,

12 Falada pelos povos de etnia tupi-guarani, o guarani ndo se trata de apenas uma lingua, ja que nos grupos de
linguas tupi-guaranis da América do Sul, no subgrupo |, pode-se observar que quando falamos do "Guarani",
falamos de nove linguas guaranis inteligiveis uma a outra.
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equiparou o idioma as linguas vernaculas. Os jesuitas foram, desse modo, os
primeiros a tentar encaixar a lingua indigena dentro de uma politica linguistica de
norma e de variedade dialetal padrdo. Essa gramaticalizacdo servia a
missionariza¢do, mas os padres além de evangelizadores agiam, muitas vezes, como
gramaticos do idioma alheio. Era-se obrigatorio o pleno dominio do guarani também
para os demais jesuitas, o padre Aquaviva, em 1603, inclusive negava promog¢éo aos
que ndo dominassem o idioma. Assim, a primeira gramatica guarani, que se tem
conhecimento, intitula-se Breve introduccion para aprender la lengua guarani, escrita
pelo padre Aragona, antes de 1629, como um manual para aprender o guarani a partir
de categorias universais e estruturas gramaticais latinistas. Em 1639, Montoya,
grande defensor do ensino em lingua indigena e da escrita guarani no Paraguai,
elaborou a Arte y vocabulario de la lengua Guarani, que se tornou o principal texto
para missionarios iniciantes.

Essa operacdo tradutora organizou linguas indigenas na légica das métricas
ocidentais, ao codificar e buscar uma traducdo de expressdes da cristandade
ocidental para a cultura indigena, os signos linguisticos guarani passaram por uma
homogeneizacgao, fato que contribuiu para a exclusao de dialetos, além disso, fez com
que os préprios Guaranis se ajustassem, com termos para expressar a nova realidade
material e espiritual, dentro de um sistema linguistico e introduziu conceitos
evangelizadores, como o0 Deus catdlico e o pecado, na cultura dos nativos, sendo,

portanto, uma conquista letrada e n&o soé religiosa. No Paraguai, por exemplo,

em determinados momentos, os préprios Guarani ajustaram, dentro de seu
sistema lingiiistico, termos para expressar a nova realidade material e
espiritual. Um exemplo dessa criacio é a expressao Tupa rai Tupape, Cujo
significado para os Guarani, segundo o padre Geronimo Porcel, “quiere decir
(por amor de Dios)”. Contudo, para que os Guarani chegassem a formular
expressdes desse tipo, foi necessario, primeiro, que estes aceitassem o nome
Tupa (“trovao”), proposto pelos jesuitas para o Deus cristdo, “imposicio” que

resulta de um processo de ressemantizacdo (NEUMANN, 2005, p. 42).
Além disso, apesar de se buscar, por parte dos jesuitas, escrever documentos
oficiais, alfabetizar e catequizar em guarani, eram escritas guaranis, mas de literaturas
cristas e n&o de literaturas guaranis. Houve, portanto, ndo sé a criacio de uma lingua
das missbes, como também uma converséo, palavras foram substituidas, mitologias
esquecidas, conceitos da ‘“religido guarani” foram transformados. Contudo, a
sobrevivéncia do guarani no Paraguai deve-se também a preservacdo e a vasta
comunicag¢do na lingua por antecedentes na vida civil da provincia paraguaia e nao

somente nas atividades desenvolvidas durante a catequizacdo. Na histéria do
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Paraguai, como podemos ver em Provincia gigante das indias’3, considera-se, ao
menos, trés variantes da lingua guarani: “guarani tribal”’, “guarani jesuitico ou
missioneiro” e o “guarani paraguaio”, diferindo, portanto, guaranis impostos de
guaranis de tendéncia natural.

Apds as missdes jesuiticas, entretanto, o guarani perdeu seu local de prestigio
e sua fun¢do demarcatodria. No ano de 1770, o rei espanhol Carlos 3° que ja havia
expulsado missionarios jesuitas das colonias, redigiu um documento exigindo que 0s
vice-reis proibissem o uso de idiomas diferentes do espanhol, ou seja, guarani e
qualquer outra lingua indigena em territorios pertencentes a Coroa. Em 1812, contexto
de independéncia na América, na republica do Paraguai, governantes instruiram
professores sobre a necessidade de extinguir o guarani. O idioma seguiu sendo
proibido durante o governo de José Gaspar Rodriguez de Francia, ditador paraguaio
entre 1814 e 1840, e do seu sucessor, Carlos Antonio Lépez (1841-1862). Ja de 1864
a 1870, durante a Guerra do Paraguai, 0 pais permitiu aos soldados a comunicagao
oral em guarani, comegou a usar o idioma em documentos, jornais e, sobretudo, em
sua campanha nacionalista. Entretanto, no mesmo ano em que a guerra chegou ao
fim, foram instituidas novas politicas de “combate” ao guarani. Com a chegada do
século XX, em meio a movimentos artisticos que evocavam o nacionalismo nos anos
30, o uso em publico do guarani cresceu e pode ter seus momentos de respiro,
sobretudo na musica e literatura, levando até mesmo a adotar, em 1944, a moeda
nacional guarani, antes peso paraguaio, em voga até hoje, mas a repressao da lingua
em documentos oficiais prosseguiu ainda mais com a ditadura militar. O general
Alfredo Stroessner, que ficou por 35 anos no poder, nunca fez um pronunciamento
publico em guarani. Em 1967, uma Nova Constituicdo garantiu ao guarani o status de
lingua nacional e ao espanhol de lingua oficial, fato que mudou o olhar dos
profissionais da educagdo sobre a expressividade e importadncia do guarani.
Entretanto, somente em 2011 a Lei de Linguas reconheceu o guarani como a lingua
oficial do Paraguai, que, desde a Constituicdo de 1992, era considerado um pais
bilingue, a legislacdo especifica sobre 0 uso de cada idioma retirou o estigma de

inferior ao espanhol. Com isso, ainda que se tenha discordancias sobre a

13 GRANDA, German de. Sociedad, historia y lengua en el Paraguay. Bogota: Publicaciones del Instituto Caro y
Cuervo, 1988, p. 38.
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normatizacdo desse idioma, frutos surgiram dessa Lei, como a criacdo de uma
Academia da Lingua Guarani, ensino bilingue, Secretaria de Politicas Linguisticas e a
Semana da Lingua Guarani num objetivo de esquecer esse passado recente de
repressao.

A partir desse breve historico, podemos pensar que o guarani € a histéria de
sua palavra. Montoya, em Tesoro de la lengua Guarani, ressalta que a particularidade
dessa lingua esta, sobretudo, na extraordinaria capacidade de se reinventar e agregar
significacdes em sua ramificacdo silabicamente semanticas. Ha uma quantidade
inimaginavel de morfemas ativos, afetivos, temporais, adverbiais, numerais que

envolvem as expressoes:

El fundamento desta lengua son particulas, que muchas dellas por si no
significa: pero compuestas con otras, o enteras, o partidas (porque muchas
las cortan en composicién) hazen vozes significativas; a cuya causa no ay
verbo fixo, porque se componen de estas particulas, o nombres, con otras,
ut, A, ere, 0, ya, na, pee, 0. O con pronombres, Che, nde&c, ug, fiemboe, se
compone de tres particulas, né, mo, e. El, né, es reciproco: md particula
activa; e, destreza: y todo junto dize, adestrarse; y nosotros interpretamos,
aprender: pero indeterminate, porque no nota persona; pero poniendo, A, se
haz verbo, Afiemboé, yo aprendo. Esto supuesto, para hablar lo que busco,
he de quitar las particulas dichas, A. ere, o &c e ir a lo fixo. Como si digo,
Oromboé, buscaré, mboE, Ahayhu, buscaré, Haihi (MONTOYA, 1639).14

Wilson Bueno, em sua narrativa Mar Paraguayo, escrita antes de o pais obrigar
a lingua prestigio, incorpora sutilmente o guarani no discurso da marafona. Isso
porque, como esta mulher vem do Paraguai ao Brasil, sua fala esta contaminada n&o
s6 pelo espanhol, como também pelo portugués, mas sao justamente nos momentos
em que ela demonstra acdes instintivas e titubeantes de duvida, raiva, prazer, amor,
medo, nojo, é que o guarani, como sua lingua primeira, se mostra expressivo.
Percebe-se essa no¢do imagética na escolha dos vocabulos, na velocidade dos
enunciados sem pontuacdo, ou com excesso de pontuacdo, e na animalidade da
personagem diante de suas sensagdes. Dos subtitulos, por exemplo, se retira “fie’e”,

que significa, no contexto, conversa, e “anaret&”, inferno, ou seja, quando a marafona

14 0 fundamento dessa linguagem sdo particulas, que muitas delas por si mesmas ndo significam: mas compostas
com outros, ou todo, ou partes (porque muitos as cortam na composicao) fazem vozes significativas; para cuja
causa ndo ha verbo fixo, porque eles sdo compostos dessas particulas, ou homes, com outros, ut, A, ere, o, ya,
na, xixi, 0. Ou com os pronomes Che, nde & c, ug, iemboe, é composto de trés particulas, né, mo, e. O, ng, é
reciproco: mé particula ativa; e, destreza: e tudo junto diz, destruir; e interpretamos, aprendemos: mas
indeterminado, porque nao percebe pessoa; mas colocando, A, torna-se verbo, Afiemboég, eu aprendo. Isso claro,
para falar o que procuro, tenho que remover as referidas particulas, A. aqui, o & c e ir para o fixo. Como se eu
dissesse, Oromboé, vou buscar, mboE, Ahayhu, vou buscar, Haihi. (Traducdo nossa)
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inicia a sua “fe’e”, a conversa com o leitor, e consegue manter distanciamento dos
fatos, numa fala pensada e estratégica sobre a possivel morte, o guarani surge apenas
em expressdes que demarcam sua origem paraguaia, mas conforme suas emoc¢des
transparecem ao texto, 0 guarani cresce e chega a perfazer longos periodos, em certo
momento, ela afirma que “el guarani amolece-me los huessos” (BUENO, 1992, p. 34),
chegando cada vez mais proximo ao capitulo “afaretd”, quase que sé em guarani.
Essa progressividade pode ser percebida também nas escolhas substantivas,
a narradora, como se fizesse croché, costura sua fala usando a palavra agulha ao
lado de “aguyje”, que significa céu, também usa aqui ao lado de “achy”, purgatério em
guarani, ainda, “flandu” aranha, que significa também o verbo sentir e o substantivo
sentimento. Boa parte das palavras que constam no elucidario advém, n&o de
pequenas ag¢des, mas de fortes sensacdes: “afaretdmguad’, aglutinado de “afaretd”,
coisa infernal, “mboiraihu”, fazer amor, “cufambatara”, prostituta, “Aiemomiri’,
humilhar-se, “paraipieté”, abismo do mar, “porend”, ejacular, “tecovepa”, deixar de
viver, etc., sobre essa extrapolagéo da linguagem, em Mar Paraguayo, Wilson Bueno,

em entrevista, disse que:

[...] 0 que eu quis, e acho que continuo querendo de outras maneiras, € a
exploséo do idioma, a busca de sua essencialidade, ali onde ele possa, com
vigor, alargar os seus préprios limites. Compete ao escritor a tarefa de conferir
maior expressividade a Lingua. E sera sempre a literatura, das artes, a mais
empenhada em dar um novo modo de dizer ndo para as palavras, como
também para os gestos da tribo... A Gramatica supde regras, normas,
engessamentos... Eu penso a literatura como, dos espacos de liberdade
humana, o mais absoluto (BUENO, 2009).

Além desse jogo com o guarani, o prefacio de Néstor Perlongher, “Sopa
paraguaia’, anuncia um acontecimento que se instala em um lugar que lhe € destinado
e que modifica habitos rotineiros, 0 acontecimento da inven¢cdo de uma lingua: o
portunhol, mescla aberrante de dois idiomas. Portunhol inventado porque a escrita,
ainda que da fala marafénica, tem outro propdsito que ndo apenas o de comunicar. O
portunhol é uma lingua que ja funciona como linguagem eficaz de comunicagdo nas
fronteiras do Brasil com os paises de lingua hispanica ha muitos anos (ABRANTES,
2012, p.69), Douglas Diegues, escritor proximo de Wilson Bueno pessoal e

poeticamente, escreve que:

U portunhol salbaje es la lingua falada em la frontera du Brasil com u
Paraguai, por la gente simples que increiblemente sobrevive de teimosia,
brisa, amoral imposible, mandioca, vento y carne de vaca. Es la lengua
bizarra, tranfronteriza, rupestre, feia, bela, diferente. Pero tiene uma graca
salvaje que impacta. Es la lengua de mia mée y de la mée de mis amigos de
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infancia. Es la lengua de mis abuelos. Porque ellos sempre falaram portunhol
selbaje comigo (DIEGUES, 2007, p.3).

Assim, o adjetivo “portunhol selvagem” vem na intencdo de demarcar o
portunhol como lingua franca, um pidgin que nao pressupde intencionalidade artistica
e que se desenvolveu a partir de intengdes comerciais, servindo, muitas vezes, para
as trocas cotidianas dos povos fronteiricos. Esse portunhol selvagem muito se
aproxima do portunhol wilsonbueniano, entretanto, desde a primeira apari¢ao de “Mar
Paraguayo” — com trecho publicado no jornal Nicolau, suplemento literario dirigido por
Wilson Bueno — a linguagem criada na narrativa é apresentada como uma pretensa
busca por alcancar certo efeito estético, em que as gramaticas das linguas ali
misturadas “perdem a linha dura e cedem a voragem-vértice do duplo” (BUENO, 1987,
p.25), se mesclando linguas indistintamente, ou seja, o portunhol do Mar paraguayo é
mais que a jun¢ao de duas linguas em movimento, é uma criacéo poética que se faz
da engenhosidade e do jogo com a palavra, confunde-se a sentenca ao aproximar
cognatas e falsas cognatas propositalmente. Em entrevista, Wilson Bueno disse
pretender com o portunhol e o guarani, sobretudo, “borrar’ todas as fronteiras, “nédo sé
dos géneros dito literarios, mas também da simetria da linguagem.”, pois o portunhol
€ assimétrico, e o guarani, uma lingua de resisténcia’ (...). José Kozer, poeta cubano,

escreve gue:

todo o texto é um jogo de linguagem ocorrendo em trés linguas: portugués,
espanhol (misturado com portunhol) e guarani. Vocé pode dizer que o texto é
escrito em quatro ao invés de trés linguas, desde que o portunhol, aquele
hibrido, torna-se um s6, e assim surge uma quarta lingua, sinto, com um
grande futuro. A lingua é o personagem principal do livro; esta lingua é um
lugar sem lugar, um U-topos, a instancia utépica (pelo tempo ser inexistente)
como possibilidade. Wilson Bueno escreve: "matar & morir, su encendido furor
cerca de la muerte e sus aguas, ltacupupu, chia, chia, tini, chini, sus aguas
de pura agonia." Onde, graficamente, ele converte espanhol em portugués,
colocando acentos em palavras tais como 6, aguas, ou o oposto, omitindo o
acento na palavra "agonia", uma palavra que significa 0 mesmo nas duas
linguas, mas que ele utiliza no sentido espanhol (KOZER, 2004, p.31).

Para Echavarren (2018, p. 17), “Mar paraguayo fue la invencién de una nueva
lengua, el hablar en lenguas de esta nueva literatura’'®>. No texto Fronteras: En los
entrecielos del linguaje, ao relatar o processo de criagao, Wilson Bueno conta que

com essa novela “deseé dar una respuesta estética al aislamiento historico en que se

15 Mar Paraguayo foi a invenc¢do de uma nova linguagem, a linguagem dessa nova literatura. (Traducdo nossa)
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encontraban sumergidas las lenguas del continente hispano-americano'® (BUENO
s/d.). O portunhol €, pois, a lingua poética: ha entre as duas linguas um vacilo, uma
tensdo, uma oscilacio permanente: uma € o “erro” da outra, seu devir possivel, incerto
e improvavel, Nestor Perlongher ja chamava ateng¢do para a mescla aberrantemente
poética criada entre o guarani, o espanhol e o portugués, a isso o poeta argentino

escreve gue:

um singular fascinio advém desse entrecruzamento de “desvios” (como diria
um linguista preso a lei). N&o ha lei: ha uma gramatica, mas é uma gramatica
sem lei; ha uma certa ortografia, mas € uma ortografia erratica: chuva e lluvia
(grafada de ambas as maneiras) podem coexistir no mesmo paragrafo. (...)
indeterminacdo... cabe lembrar, por exemplo, que em espanhol sin, ao invés
de dizer “sim”, quer dizer “sem”, com o0 qual se retira da afirmacéo sua
existéncia. Algo indefinidamente cémico espreita, do mesmo modo, na
substituicdo de son (s&0) por san (santo). (...) esse fundo é comico (um riso
patético, desgarrado), é a tragicomédia das misérias cotidianas encarnada
nos deslizes dos idiomas (PERLONGHER, 1992, p.9).

Mar paraguayo tradicionalmente tem recebido da critica literaria preferéncia em
relacdo ao restante da obra de Wilson Bueno. Ha muitas pesquisas que tratam essa
novela pelos mais distintos vieses — idioma, semiosfera, colonialidade, género e
fronteira — mas ndo ha pesquisas que estudem a continuidade e, sobretudo, a
permanéncia dos procedimentos poéticos utilizados pelo autor em outras de suas
criacdes literarias. A nosso ver, a narrativa da marafona contempla tanto aspectos de
animalidade humana, devir animal, trazidos ja nos bestiarios como também o carater
fantastico da narrativa posterior, Cristal, brincando com a questao de que o destino &
fato e de que “solo una cosa esta acima de la duda: la muerte. Lo restante es todo
ficcion, dramas, televisidn, literatura" (BUENO, 1992, p. 51). Nesse viés, quando
perguntado sobre a existéncia de elementos do realismo fantastico em sua poesia,
Wilson Bueno afirma que o real em si é fantastico, as vezes, mais fantastico que a

literatura:

As vezes o problema estd em domar o real literariamente. Quer algo mais
absurdamente fantastico que a morte? acho absolutamente fantastico que a
gente morra, como também que a gente morra, como também que a gente
nasca. Falo de um fantastico real, imantado de uma coisa poderosa, que é a
epifania. A literatura tem, entdo, de interagir essa teia de absurdos, sendo
sera laboratorial. Vocé tem de estar em permanente alerta, ser extremamente
cartesiano diante de todo o assombro para conter as “éguas da linguagem”
(LUCENA, 2001, p. 34).

18 Queria dar uma resposta estética ao isolamento histérico em que as linguas do continente hispano-americano
estavam submersas. (Traducao nossa)
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O escritor reproduz, na entrevista, a fala da marafona, em 1992, “el
antiquissimo anuncio de que vivir es uma cosa assombrosa” (BUENO, 1992, p. 64).
Como se uma narrativa completasse e complementasse a outra, Cristal surge, em
1995, retornando o espectro fantastico da bola de cristal da “putafa, sortista de
mierda” (BUENO, 1992, p. 53) aos extraordinarios acontecimentos por detras do
cristal da janela (Lamina de este vidrio empleada para cerrar los huecos de ventanas
y puertas.), retoma e repete o devir animal dos bestiarios nas instintividades humanas
e, ainda, trabalha sob o carater fantastico contido no ato de existir e de deixar de
existir.

Cristal, publicada em 1995, € uma narrativa de extremos: vida e morte se
confundem, carnaval, moral e religiosidade se embaragam num conjunto de tecidos,
cores, brilhos e fantasias de realidade, tudo pelo através da vidraga. Narrado em
terceira pessoa, por uma voz feminina (que se for a velha, dialoga consigo mesma)
que é, por vezes, suprimida pela voz das personagens, as palavras explodem nas
paginas, cada sentenc¢a, cada ponto, virgula, travesséo e cada letra significa ao texto
mais que o ato narrado. Ha capitulos que mantém a légica narrativa e informam o
acontecimento da morte, ha capitulos que refletem o0 drama do nascimento de uma
nova vida, capitulos que sdo um amontoado de rezas e santos € preces, capitulos de
profanidade, carnavalizacdo e desespero e também os de soliddo e desespero, ha
capitulos de tatibitate infantil, de mondlogo, de reza e danc¢a, de costura e tessitura,
de sonhos e desejos para o futuro pouco provavel, tudo isso imantado pela im-
possibilidade de existir.

Poucas personagens perfazem as paginas da “tarde de mil novecentos e
setenta e seis” (BUENO, 1995, p. 12). Uma Velha “alta e imperiosa, e que nado se
casara nunca e nem nunca tivera filhos” (BUENO, 1995, p. 91), apegada tdo somente
a sua excessiva fé nos santos catolicos, cumprindo peniténcias, e a sua cdmoda
soliddo; uma Sirigaita, vizinha de parede com a Velha, “sereia de suas ancas’
(BUENO, 1995, p. 53), que sonha em se casar mas que “n&o tém por que esperar o
marido que ndao vem” (BUENO, 1995, p. 39); Ique, o filho doente da Sirigaita, “tem trés
anos, ainda ndo anda, n&o fala’, a crianga sé chora; Padre Anselmo, a quem recorrem
os fiéis, mas que, como bebe, chega a parecer “um herege vestido de frei” (BUENO,
1995, p. 71); E, por ultimo, o alem&o que deu origem a toda essa teia de
impossibilidades, Irguend, Ingengowd, Igrend, Igor, Ing, Ingelbird, Ingrebuld,

Ingefruhling, Ingfried, Ingelcold, Ingresights, Ingenlund, Ingensong, Ingelbrood,
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Ingenflut, Ingeldruck, Ingenkoln — ignora-se o nome, ao tempo em que cada
reverberacao significa um momento da narrativa —, um homem que comete suicidio e
€ carregado até a escadaria da igreja onde é deixado. Mas o mais importante é que
em sua casa deixa um recém-nascido de origem incerta. Ananias, a crianca
esquecida, “vagiu, do quarto do casal, como se acabasse de nascer’ (BUENO, 1995,
p. 32), e ninguém duvidou, até for¢caram, que, desde sempre, o bebé era da Velha
“assim como aranhas chocam ovos de escorpides e pelo jeito como grudou-se a ela,
coleantes bracinhos de polvo, preso ao corpo da Velha feito uma cicatriz, ou uma
dentada” (BUENO, 1995, p. 32). A Velha, por n&o saber reagir, aceita a crianga. Como
promessa para que sobrevivesse, a Velha, devota de jejuar e passar frio, decidiu
“vestir o menino de menina, por cinco anos jesus infindos” (BUENO, 1995, p. 49), para
esperar pelo milagre.

Essa mistura de vozes, sons, cores e crengas que permeia a narrativa Cristal
culmina nas duplas Velha e Ananias e Sirigaita e lque. Duas criangas que lutam pela
possibilidade de, ndo so existir, mas de permanecer na existéncia e duas mulheres
que, em suas diferencas morais e religiosas, tentam suplantar a qualquer
impossibilidade de que isso aconteca. Enquanto a Sirigaita “danca o vodu. Eta que
quibara-é-é, yé, yé, iambo” (BUENO, 1995, p. 65), em desespero pela falta de
suprimentos basicos ao filho que s chora, “lque chora porque Ique via morrer. Ique
esta sempre morrendo. Ha seis anos que lque esta sempre morrendo” (BUENO, 1995,
p. 65), a Velha veste Ananias de anjo para a procissao, promessa milagreira, com
plumas, broches, ametistas, “e nas costas, as asas, as duas grandes asas de cartolina
sob papel crepom imitando as penas” (BUENO, 1995, p. 79). Esse sincretismo na
busca por sobrevivéncia, entre paredes, ocorre em meio a um carnaval de rua,
meninos fantasiados de deménio, bebuns, folides, musica, gritos, baianas, dancas,
fitas, plumas, cilios, paetés, lantejoulas, chuva, trovdes, relampagos, e tudo através
da janela.

Wilson Bueno, a Claudio Daniel, caracterizou Cristal como um livro triste, um
livro profundamente triste e “quase desesperado; Nem o patético o salva, posto que
nao gera aquela comicidade irrefreavel que o dramalh&o provoca, por exemplo, em
Mar.” (DANIEL, 2018, p. 217). Além da angustia retratada nas histérias e da
animalidade humana referida a todo instante como uma pobreza espiritual, Cristal
representa um romance de linguagem, tudo nesse livro € pretexto para o exercicio

poético sem demarcacgao conceitual. Abstrato e episddico, cada cena apresenta um
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olhar sobre o mesmo gesto. O autor confirma, em entrevista a Marcos Vasques, que
essa narrativa foi a que “mais obsessivamente apliquei 0 meu método de reescritura
de textos. Trabalhei arduamente, flaubertianamente, em cada frase, em cada
paragrafo. Tudo ali € pensado, até mesmo o mais inocente travessao” (VASQUES,
2010). Ainda confessa, confirmando as palavras de Roberto Echevarren sobre seu
texto que quando a escreveu “estava absolutamente impactado pela obra de Faulkner
— de Santuario a esta inenarravel obra-prima que é As / lay dying (Enquanto agonizo)”
(VASQUES, 2010). Com todo esse empreendimento de escrita, foi curioso a Wilson
Bueno que o “livro Cristal [tivesse] escassa fortuna critica. Entre as poucas reflexdes,
que eu me lembre, ha uma, consagradora e muito lucida do Jairo Arco e Flecha, e
uma outra, brilhante, de Jamil Snege, mas é s6” (DANIEL, 2018, p. 217), apesar de
circular na comunidade hispanica e nos Estados Unidos. A verdade € que a critica da
época, de fato, ndo foi generosa, gauchos do Zero Hora chegaram a publicar um texto
com a manchete “Wilson Bueno: o falso Lezama Lima” e o critico André Seffrin

resenhando o livro para o Jornal Brasil escreveu:

A linguagem incendiada e altamente poética dos autos, hoje parece apelar a
sonoridade gratuita e certos jogos de palavras. Cristal é, assim, uma
repeticAo de Mar Paraguayo sem o colorido — ou, para sermos mais
substantivos — sem a cor berrante do inusitado, sem aqueles contornos
cambiantes de transposicédo de linguas (MANFREDINI, 2018, p. 146).

Em romance biografico, Luiz Manfredini revelou que Wilson Bueno, certa vez,
visitou a avd de Fernando José Karl e, enquanto via o album de fotografias que a
velhinha mostrava com orgulho, percebeu a foto de um menino vestido com roupas
tidas como de menina e que, ja crescido, se tornara a figura austera de um militar, tal
como a velha de Cristal sonha o futuro de Nania, a isso “a velhinha entdo me explicou
que, com medo da paralisia infantil, fez a promessa de vestir o filho como menina até
0s cinco anos de idade” (MANFREDINI, 2018, p. 144). Em outro momento, relata
Manfredini, a cena de uma velhinha imével, que observava a praca através da vidraga,
fez Wilson Bueno recordar a frase do cubano Lezama Lima que diz que: “escrever
tendo entre vocé e o objeto que se escreve ou que se descreve um vidro, sera
diferente de escrever sem esse vidro” (MANFREDINI, 2018, p. 144). De acordo com
o autor de A pulsdo pela escrita, a combinagao dessas cenas e as reflexdes que se
seguiram a partir delas fez brotar ideias para a narrativa Cristal.

Apesar do enredo quase classico, Wilson Bueno, desconsiderando as criticas

desmotivadoras, considerou Cristal um livro que “tem a mesma embocadura do Mar,
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€ da mesma familia reverberante”, mas que pode “curiosamente bate[r] de frente com

Mar Paraguayo” (DANIEL, 2018, p. 217), e ainda o caracterizou como:

um romance da linguagem. Ainda que haja uma histéria, € sobretudo um livro
que pretende extrair da linguagem o maximo de recursos possiveis. Desde a
juventude, ao ler Joyce e Proust, tive a indicacdo de que literatura era
linguagem (DANIEL, 2018, p. 144).

Cristal inaugura o recurso de (des)construgdo constante do nome da
personagem, o eco desentendido de Ingfried, Ingelcold, Ingresights, Ingenlund, etc.,
que parece multiplicar o protagonista. Em sua narrativa Meu tio Roseno, a cavalo, o
mesmo recurso se repete, Roseno, Rosalvo, Rosilvo, Rosenando, Rosevelvo,
Roseante, Roséeno, Ros, Roselno, entre tantos e tantos outros nomes de livre
associacdo sonora demarcam o protagonista dessa narrativa sertaneja que relata o
trajeto, a passagem, o caminho perseguido pelo tio Roseno, a cavalo em encontro a
bugre, de olhos azuis, Doroi que “ia Ihe dar um filho, uma filha, por ser mais certo, e
que chegasse a tempo para batizar com o nome de Andradazil” (BUENO, 2000, p.
13), como Ihe avisara uma cigana.

Narrada em primeira pessoa, por um narrador memorioso, embora nem tivesse
nascido nos tempos de trote do tio, a histéria se passa nos arredores da regido do
Guaira, na fronteira entre o Paraguai, 0 Mato Grosso do Sul € o Parana, até Ribeirdo
do Pinhal, em S&o Paulo. O tio, sanfoneiro e castrador de galo, ao trote de seu zaino
Brioso, cavalga e cavalga ritmado pela repeticdo do misterioso nome da filha
Andradazil. As cenas que ocorrem, 0s lugares por onde passa, as pessoas que
encontra e, ainda, as percep¢des que ficam dessas experiéncias — erética, guerreira
e fantasmagérica — criam um clima de cavalgada “por um lado, quixotesca — nao fosse
o zaino Brioso da estirpe de Rocinante — e, por outro, apesar de seu tragico arremate,
burlesca. Diante do indio desafiador e da tribo alienada ao poder das armas que “sim,
cospem fogo”, diante da indiazinha pequena e “virgem esperando Rosevilvo”
(BUENO, 2000, p. 17). Roseno se faz homem branco, ainda que neto de india, e
despeja “no ch&o do terreiro, pentes e espelhos, agua de cheiro e pedra-pome, com
a graca de agradecer ao guarani Tuvicha a noite hospedeira” (BUENO, 2000, p. 17).
Diante das ossadas de combatentes, cruzes e a visdo macabra dos enterrados vivos
e dos “homens, mulheres e criangas, esquartejados primeiro e cozidos depois” (2000,
p. 26), diante da Guerra do Paranavai, ameagada desde o inicio da narrativa, se

aproximando, “Roseno trés vezes se benzeu” (BUENO, 2000, p. 27). No circo, diante
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da mulher barbada, que seria a maior Mulher Barbada da Feirinha de Arara, Roseno
se teve “a vaga sensacgao de estar sendo enganado” (BUENO, 2000, p. 35), brigou
com dois soldados e, ainda, presenciou junto a “plateia atbnita, os olhos
esbugalhados” (BUENO, 2000, p. 40), sem saber fazer parte do espetaculo, o
assassinato de homem bojudo pelas maos do baixinho. Longe “os andes e 0s bobos,
os palhagos e o festim de momos” (BUENO, 2000, p. 41), em seu quarto dia de
viagem, Roseno é soterrado por meméorias, lembrancas da avé feiticeira, da amada
prenhe e dos irmaos, misturadas, num fluxo de consciéncia, as visdes da guerra, seu
oficio de capador de galo e a distancia ainda a ser percorrida. Tudo demarca a tristeza
das lembrancas e a aproximacéo de tempos sombrios. O fantastico perpassa a
narrativa € o anuncio de que um lobisomem percorre a cidade durante a noite chega
aos ouvidos de Roseno, quando um equino voador, que é morto pelas pessoas dali,
€ visto por ele através da janela do quarto que esta hospedado, justamente o 13.
Terminando suas andancgas, a narrativa se aproxima cada vez mais do obscuro e
mordaz. Apds 0 amor, a guerra e o carater fantastico das assombracdes, o ato narrado
recebe um espectro de morte, como se algo ruim fosse pressentido pelo herdi e fosse
tornando sélido com a visdo dos urubus em cima da casa de Doroi.

A narrativa acaba, aos moldes de contos como “Meu Tio o lauareté”, de Estas
estorias, "Os Irmaos Dagobé" e "Tarantdo, Meu Patrédo", de Primeiras Estdrias de
Guimardes Rosa ou mais ainda como "A Cartomante", de Machado de Assis, com a
confirmagéo daquela noticia ruim que ja havia sido dada, mas nao havia sido aceita,
com a visdo daquilo que ja havia sido anunciado em elementos disseminados pelo
texto, mas que € ignorado em preferéncia a possibilidade de concretizagdo do
encontro a filha Andradazil. Essa conexdo com Guimaraes Rosa, além dos elementos
sertanejos, ainda se da no viés inventivo da lingua, no desdobramento maximo das
palavras, no fundir oralidade a escrita e, ainda, tanto em “Meu tio o lauareté”, por
exemplo, quanto em Meu tio Roseno, a cavalo, a coisa india'’ se envolve
culturalmente e linguisticamente. O tio lauareté, de jaguareté, ongca em tupi-guarani e
sua “nhemnhem” (conversa em guarani, a mesma ne’e da marafona), e Roseno, na
fronteira, com bugres guaranis e a fala “0 ameacante guarani Ha’anga” (BUENO,

2000, p. 15). Quando perguntado, por Marco Vasques, sobre Meu tio Roseno, a cavalo

7 Expressdo usada por Wilson Bueno a ser, posteriormente, explicitada.
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consistir em uma intertextualidade com a obra de Guimardes Rosa e sobre esse

recurso ser “perigoso”, Wilson Bueno:

O dialogo com autores do quilate de Rosa, Machado de Assis, Clarice
Lispector sera sempre um didlogo frutuoso, vocé ndo acha? Bernardo
Carvalho, num texto muito oportuno sobre nosso tio humilde, lembrou que
uma das grandes qualidades do livro era justamente essa interlocucio. E que
ela passava um dado essencial que vem se perdendo em literatura, em
qualquer literatura — a alegria de criar, a epifania do texto, o gosto e 0 gozo
da arte que sabe dizer 0 seu nome e que sabe dizer a que veio... (VASQUES,
2010).

Meu tio Roseno, a cavalo, publicada em 2000, pela editora 34, foi finalista do
Prémio Jabuti de 2001. Em entrevista a Claudio Daniel (DANIEL, 2018, p. 215), Wilson
Bueno confessou que este “de todos os meus livros, foi 0 mais pensado, o mais
projetado. Até mapas tracei para demarcar o périplo de nosso tio humilde do sopé da
Amambai as barrancas de Paranapanema”, produto de cinco anos de pesquisa,
escrita e reescrita e “um rasgado gesto de amor pelo texto, pelo meu estado, pelas
minhas origens e, sobretudo, uma declaracdo de amor radical a literatura” (DANIEL,
2018, p. 148). E, mais,

E um livro da terra, do verde, do Parana antes do desmatamento, ainda
virgem, sem asfalto, sem estradas, sem comunicacdo. Os lugares por onde o
rio passa sdo sempre lugares originais, que ainda ndo foram tocados pela
mao do homem. N&o ouve civilizac8o. E sé ele e o cavalo Brioso. Faco o
relato inteiro salpicado pelo guarani; e tem muito portunhol. A medida que
Roseno afasta-se do Guaira, a linguagem vai indo cada vez mais para o
paulista, para seus erres dobrados (DANIEL, 2018, p. 147).

Em Pulsédo pela escrita, Luiz Manfredini resgata as origens de Wilson Bueno e
ao resgatar esse passado denota grande semelhancga entre narrado e o contado pelas
avés ao pequeno Wilson. Além de o bisavd paterno que saiu fugido de terras mineiras
e “marchou em direcdo ao Parana. Dias e noites no lombo de mula” (MANFREDINI,
2018, p. 62), os eventos da viagem muito se aproximam aos de seu verdadeiro tio
Roseno, que matou seus perseguidores na beira do rio Paranapanema, dois ladrbes
que o emboscaram e, em Jacarezinho, escusou-se no nome adotando Bueno. Em
entrevista, perguntado sobre a real existéncia de tio Roseno, Wilson Bueno confessou

que sim e completa:

Cresci ouvindo a familia comentar sobre tio Roseno, irmdo de minha mée.
Homem destemido, ainda muito jovem, atravessou o Parana, do Guaira as
barrancas do Paranapanema. Morreu muito jovem, trinta e dois, trinta e trés
anos, antes mesmo de eu nascer. Evidentemente, como todo escritor, eu
imaginei bastante, ampliei consideravel a aventura do tio (DANIEL, 2018, p.
148).
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Esse recurso também pode ser visto na novela Canoa Canoa, langada pela
editora argentina Verbena Ediciones, que se trata, de acordo com o proprio autor, de
um reencontro com as suas origens, com sua infancia e com o sertdo, “homenagem
ao pai Valdomiro, que com seus oitenta e cinco anos ainda se recorda daquele sertao
por onde ele navegou algum dia, quando era jovem, ‘com o tiro certeiro de sua
Winchester importada” (MANFREDINI, 2018, p. 159). O contato com a narrativa oral,
as lembrancas da terra natal, Jaguapitd, e os relatos ouvidos na infancia estdo muito
presentes nas narrativas de Wilson Bueno, em resposta a Claudio Daniel, o escritor
afirmou ter para si “que o imaginario sera sempre o resultado feliz desta mescla de
vivéncias e mitologia pessoal’” (DANIEL, 2018, p. 212). Assim também, Meu tio
Roseno, a cavalo brincando com o imaginario popular, resgata mitos, folclores e
crengas muito comuns, sobretudo no interior sertanejo, como o lobisomem e o boitata,
aliados a supersticdes banais como 0 13 ser numero de azar e o urubu representar
morte. Além disso, como ja dito, usa-se novamente a lingua guarani, desta vez ainda
mais atrelado ao discurso narrativo do que em Mar paraguayo, pois nao se avisa
quando o guarani vai ser usado, 0os personagens falam guarani, o fluxo de consciéncia
€ em guarani e o proprio narrador se utiliza desta lingua indigena em sua fala. Ndo ha
pausas para elucidario, ha de se compreender o0s aspectos indigenas na leitura
mesma, palavras que compde 0 imaginario das personagens, “afa’ e todas as
desdobras possiveis de “diabo”, para qualificar algo diabdlico, “luison”, lobisomem,
“‘cufiambayé”, bruxa feiticeira, “mba’esporomodiiha”, milagre, também caracteristicas
de pessoas, “ambotd’, bigode, “avard’y”’, desdentado, “avevd”, gordo, “imbareté”, forte,
e toda sensacao que a viagem causa, desde 0 vento escandido em todas as suas
possibilidades “ivitd”, “ivituro”, “ivitupi”, “ivitupiambu’, “ivituvai”’, “ivitimboguasu’, as
palavras que incitam lembrancas, ‘“momandu’a’, recordar, e palavras de tensao
levantados em momentos de guerra, de cunho sexual, de caminho, passagem,
cavalgada e animais. O que todo esse amplo cabedal de palavras do guarani ecoa é,
além de lingua, um imaginario cultural guarani presente na narrativa, indios, caciques,
tribo e a distancia dos costumes e tecnologias do homem branco.

Wilson Bueno quando perguntado sobre o interesse pela coisa india respondeu

que nao é, e nem procurava ser um expert indigenista:

Minha curiosidade com relacdo ao tema as vezes penso que seja anterior a
mim mesmo... Nasci no sertdo, aquele tempo, - e nem faz tanto tempo assim
-, que o Parand tinha sertdo — a floresta virgem, a fauna nativa quase
intocada. Sou bisneto de india guarani com alemo. Imagina a mistura...
minha bisavé, (mie de minha avé materna, esta uma bugra de olhos azuis e
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que comia com a maos), foi cacada a laco no interior paulista por um germano
de fuzilantes olhos azuis. Fago uma pequena homenagem a este meu bisavd
em Tio Roseno e claro, bem mais evidente, 8 minha bisavé india. A coisa
india estd em mim quase como uma segunda pele, sou um bugre angustiado,
perplexo olhando as arvores da rua, os automoéveis, o transito vertiginoso
(DANIEL, 2018, p. 213).

Percorrido 50 Iéguas desse sertdo mitico recriado, poético, fabular e cavalarico,
Meu tio Roseno, a cavalo, encharcado de informacgdes, bagung¢ado de referéncias “de
mitologia grega a ponto de candomblé, de modinha caipira a adivinha cabocla, de
Verlaine a Baudelaire, de todos os Bilacs e toda ‘la mala literatura™ (DANIEL, 2018, p.
215), como afirmou Wilson Bueno, esta impregnado de uma forma mestica que
trafega entre o lirico e 0 experimental, “desequilibrando-se na selvageria do portunhol
sem deixar de lado algum aspecto parddico” que, de acordo com Joca Reiners Terron,
no ensaio “Roubando Wilson Bueno” (TERRON, set. 2011, p. 20), é trazido,
novamente em Amar-te a ti nem sei se com caricias, livro machadiano de Wilson
Bueno.

Amar-te a ti nem sei se com caricias, livro escrito a partir do concurso vencido
na Fundacéo Vitae, representa, nas palavras do préprio Wilson Bueno, “a imersao no
crudelissimo século XIX brasileiro, em suas ambiguidades, conchavos, em sua
perversa hipocrisia e, sobretudo, em sua oca retoérica que parece continuar guiando a
vida nacional” (BUENO, 2004a, p. 9). Esse livro, chancelado pela figura de Machado
de Assis desde a epigrafe “o maior pecado, depois do pecado, € a publicacédo do
pecado” (BUENO, 2004a, p. 9), é a reescritura parodica da retorica do século
retrasado, certamente entre 1850 e 1914. Como explica 0 narrador, que assina WB,

em “a maneira de proélogo”:
Na recente demolicédo de aristocratica casa no bairro de Botafogo, no Rio de
Janeiro, os manuscritos de Amar-te a ti nem sei se com caricias (note-se —
um decassilabo perfeito...), protegido por uma capa de couro, gravada com
as entrelacadas iniciais L.P., que faz supor seja o nonograma de Leocéadio
Prata, mas também o de Lavinia Prata ou mesmo, cruel coincidéncia, ndo se

descarte, o de Licurgo Pontes, vieram dar as maos deste vosso escriba,
conhecido cultor da prosa antiga (BUENO, 2004a, p. 11).

As iniciais L.P. do manuscrito s&o um jogo de possibilidades, pode se tratar de
Leocadio Prata, um escravocrata muito culto, homofdbico, talvez para esconder suas
laténcias, e casado com Lavinia Prata, também L.P., uma mulher muito sedutora que
tem como amante um jovem oficial recém chegado da Guerra do Paraguai, Licurgo
Pontes, igualmente L.P. Confunde-se, assim, a autoria da narrativa, se teria sido

mesmo Leocadio Parata, ou se teria sido sua mulher e 0 amante que teriam reescrito
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seus pecados e levantado a hipotese de um crime. As ambiguidades que se seguem
na narrativa, a probabilidade de ter havido, aos moldes de Capitu, Bentinho e Escobar,
em Dom Casmurro, um tridngulo amoroso, o constante dialogo com o leitor, o
episodico e a ironia remontam a Machado de Assis. Tanto Leocadio Prata, quanto
Bento Santiago reconstroem escrituralmente o passado, para dele se recordar e
melhor compreender, num texto sem sucessao linear de acontecimentos: "ndo ha
ordem aqui — nem comeg¢o, nem meio nem fim. Vez por outra, ao contrario, baralho o
que seriam os capitulos e onde num exemplo, vigorava a morte de Goes, ja € de novo
a sua vida” (BUENO, 2004b, p. 21). Para ambientar a historia, Wilson Bueno estudou
o artigo Geografia Inexistente, de Mario Pontes, sobre a geografia carioca que perfaz
a obra machadiana e pingou setenta e duas referéncias urbanas extraidas dos nove

romances e de dezesseis contos de Machado de Assis:

Durante cinco meses, fiz leituras profissionais — industriais, eu diria —
diariamente, que comegavam as oito da manha e terminavam as dez da noite.
E fui escrever o meu livro, 0 meu século XIX. Ha uma transmutacéo de
linguagem da época, porque nunca vou conseguir ser absolutamente fiel a
linguagem do século XIX. A linguagem dos séculos XIX que existe no livro é
a que eu inventei. A partir de inameros referenciais (MANFREDINI, 2018, p.
157).

Ao se voltar a escrita e a fala oitocentista, Wilson Bueno almejou emergir e
reescrever vozes da literatura do século, como escreveu o critico Marcelo Pen, a Folha
de S&o Paulo, assim do langamento do livro, 0 romance apresenta tantos pontos de
contato com Machado de Assis que o leitor poderia se divertir procurando coisas como
“a borboleta negra de "Memérias Pdstumas de Bras Cubas", por exemplo, vira uma
aranha cinza, de "olhar inominavel", com as devidas transformag¢des de sentido que a
troca acarreta” (PEN, FOLHA, 5/jun.,, 2004). Ao prestar uma homenagem aos
formadores “desta nossa ultima flor do Lacio, inculta e bela”, (...) Garrett, Herculano,
Fialho de Almeida (o grande e esquecido Fialho de Almeida...), Eca e, ca entre nds,
este auténtico tita literario que € Machado de Assis” (PEN, FOLHA, 5/jun., 2004),
Wilson Bueno, incomodado com a retérica bacharelesca enformadora do pais €
carregado pelo contexto histérico moderno, intensificou a intertextualidade

desdobrando ao pastiche repensado,

Bueno recria o passado, a tradicao literaria ndo como letra morta, mas como
atuante, demonstrando cuidadosa pesquisa aos classicos da lingua
portuguesa, inovando e recriando a lingua “culta” e rebuscada falada no Brasil
no decurso do século XIX para o XX, reativando o passado “parnasiano
odioso” embora a0 mesmo tempo, fagca também uma homenagem as raizes
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de nossa lingua. Dai o deleitoso estilo que ora soa arcaico, ora atual (PERON,
2008, p. 3).

A linguagem, ou melhor, as possibilidades de “‘modelagem do verbum”
(MANFREDINI, 2018, p. 156) também nesse livro sdo exercidas. Wilson Bueno — para
quem, segundo Paulo Cezar Venturelli, o projeto estético esta em n&o se contentar
‘com a linguagem deglutivel” (MANFREDINI, 2018, p. 156) — afirmou que por mais
distinto que possa parecer, Amar-te a ti nem sei se com caricias possui a mesma

relacdo de trabalho com a linguagem que Mar paraguayo,

se ali havia um mix de linguas (o portugués, o espanhol e o guarani), aqui
temos um mix da lingua no tempo. Por mais “Oitocentos” que seja a
linguagem de “Amar-te a ti...”, ela nunca conseguira trair o idioma de nossos
dias. Alguns salpicos da lingua quinhentista também convergem nessa
direcdo. E de novo um mix de tempos e sentidos. Tenho para mim que a
linguagem é tudo em literatura (FOLHA, 2004).

Nesse livro, portanto, a exploragdo da linguagem se da no campo da lingua
portuguesa, dos vernaculos, da ortografia, da sintaxe e dos vocabulos dos oitocentos,
na mistura poética e cultural da época com o agora, Wilson Bueno explica na

entrevista a, assim da publicac&o do livro, que passou

quase um ano (e a Bolsa Vitae me deu condi¢des para isso) as voltas com a
luxuriante prosa dos Oitocentos -tanto a brasileira, Machado de Assis
principalmente, mas também o magnifico José de Alencar, quanto a lusitana,
Herculano, Garret, Fialho de Almeida, Ramalho Ortigdo... Depois, fiz como
Saramago com “Memorial do Convento” -fechei todos os livros, fugi de todas
as possiveis influéncias da prodigiosa literatura deste tempo e reinventei a
lingua dos Oitocentos brasileiros, a minha maneira. Foi uma aventura
fascinante (FOLHA, 2004).

Essa brincadeira de reescrita, emulacdo, é repetida, embora em dinamica
quase oposta, em seu livro A copista de Kafka, publicado em 2007. Enquanto Amar-
te a ti nem sei se com caricias subverte o tempo e o0 espacgo ao dialogar com a lingua
portuguesa do fim do século XIX e reinventa o portugués dessa época com 0 excesso
de bacharelismo e da retérica parnasiana, A copista de Kafka adentra o universo de
Franz Kafka, a estética kafkiana e o espaco praguense num diario ficcional de Felice
Bauer, noiva de Kafka por duas vezes e mulher a quem ele designou extensa e intensa
produgao missivista.

A copista de Kafka é uma recriagcédo da relagdo amorosa entre Franz Kafka e
Felice Bauer, por meio de cartas enviadas a moga e de anota¢des nos diarios do
escritor. O titulo do livro revela ainda a faceta profissional desse dificil noivado, esta

judia-alemé& com quem mantinha noivado era sua copista, ou seja, ela decifrava os
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hieroglificos garranchos de Kafka e, pacientemente, os datilografava. Assim, carta,
diario e ficgdo kafkiana se misturam, se encaixam e se refazem nessa ficgcdo bueniana.
Embora se utilize do mesmo objeto de, por exemplo, O outro processo: as cartas de
Kafka a Felice de Elias Canetti, Wilson Bueno subverte a l6gica dos acontecimentos
historicamente reais e ficcionaliza-os. Num estilo fragmentario, experimentado
também por Alberto Mussa e Luiz Ruffato, essa narrativa reune breves capitulos em
que se intercalam as vozes de Felice e a de um narrador oculto numa espécie de
mosaico que funciona separado como conto, mas que se sobreposto pode criar uma
novela. A esta maneira fragmentaria e solta de escrever, Boris Schnaiderman

escreveu que:

Certamente este livro seria quase impossivel anos atras. Haveriam de exigir-
Ihe fidelidade a um género definido, cobrariam dele a diferenciacio entre o
romance e o conto. Saudemo-lo, pois, como verdadeira criacdo do nosso
século, com nossas ambiguidades e descaminhos, mas com a realidade
fluida, aliciante que ele soube engendrar (SCHNAIDERMAN, 2007).

Esse mosaico de géneros literarios e de vozes narrativas, ora germanico, ora
estritamente praguense, ora brasileiro, ainda se une ao classico grego ao resgatar as
sereias e Ulisses da epopeia de Homero, tal como fez Kafka em “O siléncio das
sereias”. Como escreveu Manoel Ricardo de Lima, no texto A copista de Wilson
Bueno, “Wilson insiste sempre em desafiar a sua propria narrativa, para que ela se
veja também afetada por suas sombras, suas assombracdes” (LIMA, 2007a), assim,
quando Bueno atribui a escrita ficcional um espaco distinto ao seu, um estilo distinto
ao seu e, sobretudo, uma voz que n&o seria a sua, ele brinca com a possibilidade de
criar e de se recriar como escritor. As narrativas embaralhadas nesse livro pertencem
a um escritor que brinca de ser Kafka, brinca quando escreve sobre um dente que
narra sua prépria vida util até ser substituido por uma prétese, 0 que nos recorda
contos kafkianos em que 0s personagens acabam por ser substituidos por figuras
mais interessantes — como a pantera que substitui o artista da fome, como Grete que
parece renascer com a morte do irméo Gregor, como Josefine, a cantora, que &
facilmente esquecida pelo povo dos ratos —, brinca com a presencga grosseira do pai
de Kafka, perante a figura franzina do filho, ao criar um conto em que o velho Hermann
parte o filho ao meio por ter quebrado uma xicara e o abandona na sacada — trecho
que rememora a carta de Kafka ao pai e as men¢des que o escritor faz a Hermann
nos diarios —, brinca ainda com situagdes absurdas, como 0 homem que perdeu a

sombra, que demarcam muito o estilo literario de Franz Kafka. A esse ponto, podemos
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notar também que o substantivo “copista’, atribuido a fungdo de Felice naqueles
tempos, ainda confere adjetivo a Wilson Bueno.

Obcecado por Kafka desde a adolescéncia, quando leu A metamorfose e
“descobri que escrever poderia ser um exercicio de absoluta liberdade” (SOLDA,
2007) — vale lembrar que o autor também resgata os animais de Kafka e os reescreve
em seus bestiarios — Wilson Bueno apresentou A copista de Kafka como obediente a
uma rigorosa engenharia e a descreveu no texto “Fronteiras: no entrecéu da
linguagem” como:

Fragmento e fragmento, o romance se constréi a partir de histérias
aparentemente ‘isoladas’, as quais, contudo, procuram manter, subjacente,
uma diapasao constante: a tentativa de trazer a tona o mistério da dic¢éo
kafkiana e sua singularissima visada. Caos, horror, histeria, dominadores e
dominados, prosaismos irasciveis, o culto a barbarie inserida no cotidiano, a
mesmice, a miséria e 0 medo. Quatro fragmentos dos diarios de Felice Bauer,
escamoteados pela prépria escritura que o romance impbe, como que
costuram, de ponta a ponta, os textos a primeira vista independentes entre si
(BUENO, s.d.).

E, como fez em Amar-te a ti nem sei se com caricias, em que reescreve
Machado de Assis e o0 século XIX, buscou interpretar a escritura desses mestres da
literatura por crer “que vivemos um saudavel momento de recuperar o que ha de
magico no fazer literario, no oficio mesmo de lidar com o que se escreve” (NETTO,
2007) e por haver “essa coisa, também, em mim quase um estigma, de decifrar a
arquitetura alguma vez antoldgica dos grandes mestres. Woolf, Kafka, Whitman,
Dickens sdo exemplos vivos de que a literatura, ao se servir da imaginagao humana,
amplia a existéncia” (NETTO, 2007). Assim, o livro se faz de signos que se tornam
palpaveis artisticamente, mas também “da oportunidade de compreender a mescla
poética do real com o ilusério, na consagracao definidora do percurso ficcional que se
deixa impregnar por narrativas curtas e aforismos da melhor qualidade” (SHMIDT,
2007).

Desse modo, no enigma de examinar a palavra, Wilson Bueno publica Pequeno
tratado de brinquedos e suas “sobras” Pincel de kyofo, livros de poesia, mais
especificamente tankas — o poema japonés de cinco versos que € a génese do haicai
— numa tentativa de “homenagear uma das nascentes da poesia” (DANIEL, 2018, p.
221), representam aqui, n&o apenas o outro viés do trato com a palavra poética, mas
também o dialogo com a cultura japonesa. Apesar de declarar, em entrevista a Antonio
Rodrigues Belon, em 2009, que sua experiéncia nessa area esgotava-se ali (revista

literatura e autoritarismo, 2009), esses livros apresentam uma perspectiva proxima ao
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trato com o espanhol, guarani, portugués do século XIX, aleméa (kafkiana) e ainda
repetem a necessidade de Bueno de pesquisar “na antiguidade o que ela pode
oferecer de mais moderno” (RUIZ, 2002).

Publicada, postumamente, Novelas Marafas vem para arrematar e laurear a
obra de Wilson Bueno esmiucada até aqui. “Ne’é. Una estdria dentro de outra estbria
dentro de outra estbria aun, como las prestidigitaciones se saca una caja de adentro
de Otra caja de adentro de 6tra caja ainda” (BUENO, 2018, p. 156), assim Wilson
Bueno se pbe a narrar, sob a voz da marafona de Eldorado del Parana, suas Novelas
marafas. Essa marafona — cuja designagéo ja se faz de antem&o ambigua, caso se
busque definicdes: boneca de trapos e sem rosto, mulher enganadora, prostituta —
nos apresenta quatro novelas: “Olor e espinos”, narrativa do velorio de Don Hidalgo
Flores, “Mascate”, estéria do vendedor ambulante Faissal Mohamed el-Rachid,
“‘Malabares”, vida do trapezista de circo, magico e violador de criangas Carlos
Fernando Montalban, e, ainda, “Viejito e vigjita’, raconto sobre Orténsio, Inalda e seus
filhos ja mortos. Quatro novelas chanceladas, ainda que indiretamente, pela malicia
dessa mulher que as conta, pela intromissdo dos indigenas que insistem em relatar
sua versao da estoria e, sobretudo, pela im-possibilidade verossimil daquilo que se
relata ser personificado.

Diferente de narrativas de Wilson Bueno, como Meu tio Roseano, a cavalo, em
que o espaco lirico é o sertdo “donde permanecen tradiciones y costumbres antiguas
(...) dimensiona la vida hacia la exaltacién y el éxtasis (...) las noticias llegan
amortiguadas y com retraso'® (ECHEVARREN, 2018, p. 7), em que se vive “dentro
de un mundo magico de sagradas escrituras'® (ECHEVARREN, 2018, p. 8), as que
s80 narradas pela persona da Marafona parecem seguir um modus operandi no qual
nao aparece o sertdo em si, com suas intrinsecas caracteristicas sertanejas, mas sim,
um territério deslocado, um territério em que a linguagem € a geografia e em que esse
espacgo narrativo sé se permite existir através de lingua. Enquanto Mar Paraguayo,
publicada em 1992, nos traz a marafona de Guaratuba, balneario do Parana, Novelas
Marafas, deixada no prelo antes da morte do autor, em 2010 e publicada em 2018,
nos traz a marafona de Eldorado del Parana. Esse intervalo dado por Wilson Bueno

na criacéo da marafona de Guaratuba e da marafona de Eldorado del Parana parece

18 Onde as tradicSes e costumes antigos permanecem (...) dimensiona a vida em direcdo a exaltacdo e ao éxtase
(...) as noticias chegam abafadas e atrasadas. (Tradugao nossa)
19 Dentro de um mundo magico de escrituras sagradas. (Traducdo nossa)
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acentuar o designio literario do autor desde suas primeiras narrativas: o trabalho com
a materialidade da palavra, a mescla de linguas e de linguagens, portugués, espanhol
€ 0 guarani agora incorporados a vertente arabe, as fronteiras como espaco de criacédo
e ao hibridismo que compde as narrativas desse “Ne’é”, dessa palavra, dessa
fabulacdo, raconto ou conversa.

A poética mistura entre as linguas ultrapassa um simples ambito linguistico e
consegue subverter-se em algo tdo fascinante quanto a propria estéria narrada, ou
seja, a escrita literaria faz de si propria literatura, “o que eu quis, e acho que continuo
querendo de outras maneiras, € a explosdo do idioma, a busca de sua essencialidade,
ali onde ele possa, com vigor, alargar os seus préprios limites” (BUENO, 2009). Essa
criacdo linguistica, geografica e, por consequéncia, cultural parece vir a encontro do
hibrido romanesco, no qual se organiza artisticamente um sistema de forma a “p6r
diferentes linguas em contato, um sistema12222q polk cujo propésito € a iluminagao
de uma lingua por meio da outra, o delineamento de uma imagem viva de outra lingua”
(BUENO, 2009). No caso das narrativas wilsonbuenianas, as marafonas pertencem a
um local de enunciacdo, em que coabitam e interagem geografias, linguas,
linguagens, etnias ou mesmo culturas diferentes, palco de con vivio de forcas
antagbnicas em permanente estado de tensio, sob a terminologia dos estudos pos-
coloniais, no “entre-lugar” (in-between).

Em “La invencidn del portufiol” — prefacio para as Novelas Marafas — Roberto
Echavarren aponta para como “el guarani escande el portufol transfronterizo y lo
enriquece dentro del caracol del oido. (...) Silva, selva. Material fonico misturado,
vecino a la frontera paraguaya?®” (ECHEVARREN, 2018, p. 10) e afirma ainda, ao fim
de seu ensaio, que a narrativa de Wilson Bueno representa a inven¢cdo de uma nova
lingua que abriu um lugar, uma regido, “uma imantacién, mas que un tiempo, el
encuentro de idiomas contaminados entre si, extrafio y sin embargo familiar, un fondo
real de sonidos de transfondo regional, una cristaleria de espejos descolocados?!”
(ECHAVARREN, 2018, p. 17). Para Wilson Bueno, parece assombroso que o guarani
tenha sobrevivido “a siglos de dominio, sometida al yugo a través de los métodos mas

infames, y que esté ahi, tensa, intensa, viva, dulcemente manejable por la poesia, ella

2 0 guarani examina o portufiol transfronteirico e o enriquece dentro do caracol da orelha. {(...) Silva, selva.
Material fonético mistico, vizinho da fronteira com o Paraguai. (Tradugdo nossa)

2L Uma magnetizacdo, mais de um tempo, o encontro de idiomas contaminados um com o outro, estranho e
ainda familiar, um fundo real de sons regionais de fundo, uma vidraria de espelhos fora de lugar. (Tradugao
nossa)
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misma poema en estado bruto” (...), na narrativa, a lingua indigena, recebe uma
funcéo poética

Las palabras, en guarani, son las flores en el envés de las lenguas. En todo
el transcurso de Mar... , el guarani se impone, exiliado, hecho resistencia,
palabras-poema, brillo y rebrillo, salpicones de luz. Con todo, el guarani no
se mezcla, se recusa a participar en ese juego floral entre el espafiol y el
portugués, a engendrar salvajadas portufiélicas. El guarani es un elemento
autoctono en el posible “panaroma” de Mar Paraguayo?? (BUENO s/d).

Quase toda a fortuna critica de Wilson Bueno se volta para a novela Mar
paraguayo, sobre Novelas marafas ainda muito pouco se tem escrito. Com quatro
novelas prefaciadas por um poema em prosa, essas narrativas trazem uma marafona
que vive, como ja referimos, em Eldorado del Parana, em suas palavras no “El putero
de Eldorado del Parana”. Sem nome, igualmente a de Guaratuba, vive na condigéo de
prostituta e também mora, com outras mulheres, em um bordel, de onde vé&, vivencia
e relata suas estorias, por vezes entrecruzadas, sobrepostas umas as outras,
interferidas por quem as contou e recontadas. O hibridismo das linguas € evidente, as

linguas coexistem em artificial naturalidade na narrativa,

en lo putero de Eldorado del Parand” llegan indios y haciendéros;
comerciarios y quincalleros; jovenes y viejos. E se es la noche frontéra, de
flacas luces y mucho humo, dancan y cantam, chuchuruchucha, al som de la
piondla e de tangentes violones, chuchuruchuch, y, uma que 6tra vez,
gemem y sofregam, dolordssos, sufridos, los rascados acordeones, sin falar
lo que plangem, demoradamente plangem, diapasiéon y nostalgia, una
orquestracion de harpa y derramado corazones (BUENO, 2018, p. 143).

“Olor e espinos, che mandu’a” — narrativa sobre o demorado sepultamento do
coronel Don Hidalgo Flores, homem que por medo de ser enterrado vivo, “passava
horas hablando de cosas extrafias, como, por erremplo, de los catalépticos, de gente
que no moria enteramente, de gente que, apessar de dada como muerta, muerta no
estava’ (BUENO, 2018, p. 51), fez o pedido de “cuarenta e ocho horas de velacion”
(BUENO, 2018, p.45) e, para diminuirem os possiveis odores do cadaver, ainda pediu
para ser coberto por perfumes, odores e fragrancias mais fortes que sua putrefacgao,
“dictando ordenes mismo en la condicién de cadaver aun que perfumosso" (BUENO,
2018, p. 51) — combina o realismo fantastico, bem caracteristico das novelas latino-

americanas, a lenda indigena, sob a mescla linguistica do portunhol-guarani. Narrada

22 As palavras, em guarani, sdo as flores na parte inferior das linguas. Ao longo de marco ..., o guarani prevalece,
exila, faz resisténcia, palavras-poema, brilho e cintilacdo, respingos de luz. No entanto, o guarani ndo se mistura,
ele se recusa a participar desse jogo floral entre espanhdis e portugueses, para gerar selvagens portufidlicos. O
guarani é um elemento indigena no possivel “panaroma” do Mar Paraguayo. (Tradugao nossa)
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pela marafona e pelo que “dicen los indios que o viram em los ojos” (BUENO, 2018,
p. 65), a brincadeira com as linguas € a cultura de que derivam sobressai, como na
maioria dos escritos de Wilson Bueno, a propria coisa narrada. O texto traz palavras
como “exemplo” ao lado de “ejemplo”, do espanhol, e ainda “erremplo”, brincando com
a pronuncia da palavra escrita, assim como faz ao escrever “hojas” e “horras”, “Nueva
Jork’, “ticas”, para “chicas”, na palavra “manhana”’ (BUENO, 2018, p. 53), neologismo
derivado do portugués (manha) e espanhol (mafana), criado por uma contaminagéo
fonética, grafado em portugués segundo sua pronuncia em espanhol.

Essa brincadeira com a escrita da pronuncia da palavra se repete em “Mascate,
Pi’ aitteguivé”, por exemplo, “chuva’, “lluvia’ e “lhuvia’. Nessa narrativa, publicada
separadamente em forma de cartonera??, a marafona narra sua lamentosa “vida
cachorra” (BUENO, 2018, p. 83), “muchos saades passaram-me pela cama, mas
niguno como este munir’ (BUENO, 2018, p. 79), apds ser deixada pelo quincallero
Faissal Mohamed el-Rachid — ora chamado Aharam, Saad, Kaluf, Abdo, Falicio — que
nao se sabe se voltou a sua “Surya” ou se ainda esta pelas bandas do putero, como

conta o indio Androké. Wilson Bueno, em entrevista, disse que Mascate é:

uma histéria de amor na Triplice Fronteira aonde fui obrigado a inserir alguma
coisa do arabe, proliferante na regido, num texto que ja pedia o portugués, o
portunhol, o espanhol e o guarani. Um amigo que leu os originais me disse
que aquilo, as vezes, lhe sugeria uma lingua de Ets, tanto soa a musica
interna daquele mix de linguagem e daquele estilhacamento de fronteiras
levado a extremos. Entretanto, repito, é sé uma — singela — histéria de amor...
(BELON, 2009).

O arabe se insere culturalmente na narrativa a ponto de tornar-se cotidiano para
a marafona que, além de aprender sobre a religido, “su dios es um jardim de tdmaras”
(BUENO, 2018, p. 86), aprender a lingua, “me ha ensinado muchas cosas pero niguna
como la palabra mara que es dizer, em arabe, mulher’ (BUENO, 2018, p. 81), aprender

Y

sobre os costumes, “poligamia...muchas moieres...”, ainda se dispde, por amor, a
largar suas crencas, “yo até convertiria-me a su ala e a su profeta Maomé” (BUENO,
2018, p. 97), e tradi¢bes, “pongo la burca” (BUENO, 2018, p. 97).

Em “Malabares, amba’é che remimo’a”, o diabo da meia noite, a marafona nos

conta a estéria de Carlos Fernando Montalban, artista circense, quando jovem,

2 As editoras cartoneras sdo uma tendéncia de editoriais alternativas que utilizam papeldo reaproveitado para
a publicacao. Surgiram em 2003 com a criacdo de Eloisa Cartonera, em Buenos Aires, e sua expansao progressiva
pela América Latina. No caso da publicacdo de Wilson Bueno o projeto foi de Douglas Diegues, detentor dos
direitos autorais dessa novela.
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trapezista, agora, magico. Nessa narrativa, ficamos sabendo da prépria origem da

marafona, o que ndo ocorre em nenhuma outra, ela relata:

Nasci al sopé de la Amambai. Desde nifia, mitAmichi, mitdmichi, nada supe
lo que éra la fartura, los derramamentos de cosas ou los exageros
exagerados(...) muy temprano mi madre tuvo que arcar con la vida y, perdida
entre siete hijos, a nadie deixou que faltasse comida y agua aun nunca jamas
tuvimos sabonete. (...) Lavadéra, passadéra, arrumadéra de bordéles u
iglésias, de los caminos calcinados del fundo del fundo del fundo de mi pais
marafo, no hubo hobre de aquellas paragens que con ella, con mi madre,
todavia no tenga deitado. (...) A mi me ensefi6 muy cedo las artes de la
seduccién, fiembopiayara, fiembopi’ayara, y me hisso tornar-me mujes,
cufiacarai, cufiapord (BUENO, 2018, p. 151).

Esse relato da vida da marafona se entrelaga com o do artista porque enquanto
conta sua infancia, a marafona acaba contando como se fez precocemente mulher
através de Montalban, que violava criangas e agora surge, anos depois, em Eldorado
del Parana, velho “barrigudo”. Acostumada a sua vida marafa de condi¢des precarias,
a confissdo do abuso, no entanto, pouco peso tem na histéria, ou melhor, pouco valor
€ dado por essa marafona. Entre as quatro novelas essa € a que mais mistura e
intercala uma estoria dentro da outra, tanto que a propria marafona, por vezes, repete
que esta a contar uma estéria como uma “caixeta mas pequefa, paye, paye, payeha,
salindo de outra caixeta pequefia, payeha, que sale, por su vez, de Otra caixeta
também pequefa ainda que pbca cosa maior, paye, payeha, que la caixeta esta su
antecessora’ (BUENO, 2018, p. 159). Nesse jogo de uma caixa dentro de outra, uma
estdria dentro da outra, além das narrativas e linguas e vozes e cenas se misturarem,
a gramatica é deixada de lado e da vez a pontuagbes que expressam a fala veloz, a
interposicdo de ideias e a ndo separacgao entre fala e pensamento, pontuando-se
longos paragrafos, tal como na marafona de Mar paraguayo, com os dois pontos “” a
cada palavra ou pequena orac&o.

“Viejito e vigjita, Uye'l”, entre as quatro estorias, € a que mais se aproxima, pelo
conteudo, do realismo magico. Nesta, a marafona relata a estéria, relatada a ela pelos
indios, de um casal de velhos que perdeu todos os seus filhos, Junes, Setiembro,
Oitubre, Marcito, Enero, Julia, Deciembro, Mayo. A estoria se passa no mundo dos
mortos, os filhos veem aos pais € mesmo que em fantasmas conservam os gostos da
vida, desejam comer e desejam ter o afeto familiar. Ali os familiares convivem e “tudo
se fecha em um momento prévio ao nascimento, como se nunca tivessem nascido”

(ECHEVARREN, 2018, p. 18), como nao se sabe qual a verdadeira narrativa, ja que
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também o mascate a conta sem o charme indigena, ha ainda a possibilidade de que
apenas um filho tenha existido, “Anuario Mercez e que de presente trouxera, del
mundo de la luxuria, uno regalo pusilanime — um sapo empalhado com dos cuernos
de amianto” (BUENO, 2018, p. 205) que a velha colocava para dormir embaixo das
cobertas.

As quatro novelas contém a veia indigena no relato oral, em todas aparecem
frases como “contan os indios”, “dicen los indios”, o relato da marafona, €, por vezes,
interrompida e suplantada pelos indios que dizem contar da maneira correta, “mejor
explico el indio” (BUENO, 2018, p. 149), “los indios acostumbrados a recuentar esta
histéria breve cerca el putero de Eldorado del Parana, a cada vez invencionavan aun
que la viejita fué regalada por otros quatro hijos” (BUENO, 2018, p. 204). A lingua
indigena se insere no texto, tal como em Mar Paraguayo, com facilidade, fazendo
parte da coisa narrada € nao apenas como mero enfeite, o guarani caracteriza a
narrativa, delimita a geografia imaginaria de Eldorado do Parana e concede
expressividade aquela que narra. As quatro estdrias possuem elucidarios separados
e que muito significam a seus contextos. Afora as palavras tipicas a marafona, como
“cuflarecovai” prostituta, Olor y espinhos, por exemplo, traz um longo cabedal de
palavras relacionadas a morte — “caramegud’, caixdo, “‘mand”’, morte, “manovai’,
morte ruim, “‘marandova’, verme (de carne), “‘manorei”, morte subita,
“‘ovomanovaecué”, cadaver, “tetecué”, cadaver, “ura’, verme de corpos putrefatos —, a
novela Mascate abrange tanto o elucidario guarani quanto o arabe, com palavras que,
além de representarem a lingua, ainda delineiam e expressam culturalmente — “shoh
lal watta”, saudades da patria, “Surya”, Siria, “biah”, mascate —, em Malabares a
brincadeira de uma caixa dentro da outra € transposta para as palavras em guarani, o
elucidario € o mais extenso de todas as outras estorias marafas e ocorre como se
palavras se abrissem ou se desdobrassem pela significacdo ou apenas pela sonoridae
— por exemplo, “mboi”’, cobra, serpente, “mboi hovi’, cobra verde, “mbo’d”, pintar,
“‘mbopara”, pintar de varias cores, ‘mboisaite’oha”, domador de cobras, “mboi tata”,
cobra de fogo, “mboyeré”, girar, “mboyeroviaucd”, ilusionar, fazer crer inutiimente — ja
em Vigjito, Viejita, quase todo o elucidario compreende o fantasmagaérico, o mundo
espiritual, com palavras como “cucld”, que significam fantasma, até onomatopeias
como “cucurucy’, som reproduzido pelos pombos, mas que no texto, contextualizado,

o vocabulo brinca, por aproximagao, com a palavra “cucu’.
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Ainda que as estorias de Novelas marafas sejam inteiramente inventivas e
maravilhosas, no sentido de extraordinario, novamente a coisa narrada parece ficar
em segundo plano, dando lugar ao como se narra. Escrita sob os auspicios fronteiricos
e, desse modo, construida em meio a possibilidade hibrida, Novelas marafas nos traz
hibridismos de géneros literarios, de linguas e linguagens — a ponto de fundir ndo ser
necessario traduzir as palavras criadas —, de crengas, costumes, entre outros
aspectos ja citados anteriormente, bem aos moldes de “Mar paraguayo”. No entanto,
como afirma Roberto Echevarren, Novelas marafas “multiplica por cuatro el
desemperio del portufiol** (ECHEVARREN, 2018 p. 18), vindo a confirmar os anseios
de Wilson Bueno: “tenho a pretensao de que seja a minha Sagarana portunholica’ (...),
se referindo a essas novelas, a esse “Ne’é. Una estdria dentro de outra estodria dentro
de outra estéria aun, como las prestidigitaciones se saca una caja de adentro de étra
caja de adentro de 6tra caja ainda” (BUENO, 2018, p. 156). Langado somente em
2018, as Novelas marafas multiplicam o trato com o portunhol literario, retiram do
imaginario guarani poético o carater de lingua acessério e a necessidade constante
de elucidario, adicionam o arabe e todo o0 bojo cultural advindo da etnia siria, transpde
a cultura letrada as narrativas de tradicdo oral que ouviu da mae, os mitos, folclores,
lendas, crencas fantasiosas e costumes interioranos, descrevem cotidianidades que
presenciava ainda menino quando via e convivia com ciganos, artistas circenses,
crentes ferrenhos e prostitutas na penséo dos pais e acrescem a esses fulanos, ainda,
aqueles encontrados nas noites, em bares e prostibulos, ja na vida adulta. Tudo sob
a voz da marafona, tal como a del balneario de Guaratuba, que, nesta narrativa, é
suplantada pelos indios que querem relatar sua propria verséo das histérias.

Toda essa misceléanea de imagens, cores, formas, vozes, linguas, sons,
linguagens e culturas nas escritas de Wilson Bueno advém n&o somente de leituras,
mas, também, de viagens a fronteira. Em Didrio da Fronteira, descreve uma dessas
viagens que fez com o poeta Douglas Diegues. No diario, numa mistura de linguagem
coloquial e culta, narra-se os mitos da fronteira — gavido arua, coral em flor, gato de
cinco patas —, as gentes da fronteira — Pedro Juan Caballero, indigenas —, as estradas
e tudo o que ha de mais peculiar nesse lugar tdo proximo geograficamente e

simbolicamente em suas narrativas.

24 Multiplica por quatro o desempenho do portunhol. (Traducdo nossa)
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Wilson Bueno, ao compor sua obra, permeando-a com essas mesclas e,
sobretudo, com uma linguagem que se debruca em si mesma, projeta procedimentos
literarios em que género, natureza, tempo-espaco, elocucdes e linguas cruzam-se,
entrelagam-se em narrativas multiformes deixando a hibridez, mesticagem e jogo de
linguagens perpassam toda sua obra constituindo, com essas multifacetas literarias,
um procedimento que podemos chamar de neobarroco. A gama de possibilidades de
sua poética transeunte e o constante revisitar de sua praxis como um projeto amplo
de escrita poderia justificar a inclusdo de seu nome, por alguns pares praticantes dos
barroquismos nas Américas, como uma das referéncias do neobarroco nido somente
entre brasileiros, mas também ou talvez mais, para além da fronteira, junto a escritores

de toda a América Latina.
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4. O NEOBARROCO

Escrito pela primeira vez por Haroldo de Campos, em 1955, no artigo A obra
de arte aberta, como possibilidade de “corresponder intrinsecamente as necessidades
culturmorfologicas da expressdo artistica contemporanea” (2006, p. 49), mas
cunhado, sobretudo no contexto hispano-americano, por Severo Sarduy, em 1972, o
“barroco moderno” ou o “neobarroco” provém de uma reavaliacdo dessa tendéncia
como resquicio-constructo contemporaneo no cenario latino-americano da segunda
metade do século XX. Ao ter o barroco europeu chegado ao solo americano e passado
por uma transmutacédo, fundindo-se com elementos culturais da América, em uma
espécie de antropofagia oswaldiana, muitos tedricos que o revisitaram enxergaram-
no como o0 apoderamento e, em mais intensidade, como a reformulagéo e adaptacéo
a maneira de ser e a maneira de produzir cultura dos povos colonizados. Desse modo,
pensadores que “‘embora ndo empregassem a expressado ‘neobarroco’ [...] ja
reivindicavam, em ambito hispano-americano, o estilo barroco e o barroquismo de
impacto trans-histérico” (CAMPOS, 2004, p. 16), se propuseram a repensar o impacto
que essas praticas deixaram aos colonizados habitantes das Américas e a
permanéncia desse procedimento artistico em suas composi¢cdes identitarias,
buscando responder, cada qual a seu modo, 0s anseios contemporaneos a partir do
que foi a nés legado.

O barroco nasceu na Europa, Roma do século XVII, como uma resposta
catélica a insurgéncia protestante e foi adaptado ao catolicismo europeu como uma
estética — arquitetura, literatura — e ideologia reconhecida da contrarreforma.
Conforme as navegacgdes avancaram, o barroco foi exportado para as areas do mundo
colonizadas pela Europa catdlica. No Novo Mundo, as inser¢cbes incorporaram
perspectivas e iconografias culturais dos artesdos indigenas e africanos que
construiram e decoraram estruturas catdlicas, além das influéncias asiaticas
chegadas nos navios destinadas a Europa, mas transportadas para a Nova Espanha,
juntando-se assim as diversas correntes culturais que ao longo do tempo constituiram
o Barroco do Novo Mundo. Essa relagdo entre Europa e América Latina apresenta-
se, portanto, como premissa para qualquer discuss&o sobre o barroco. Nosso barroco,
americano, € outro, sincrético e mestico.

Arte da degenerescéncia ou constante humana que nos define e nos revela

como americanos, o barroco, procedimento artistico, no Novo Mundo - periodo
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histérico que exora um amplo complexo de encontros culturais — permaneceu em
ostracismo por mais de dois séculos, ofuscado e eclipsado pelo neoclassicismo
iluminista que se seguiu,

thus the supposed obscurantism of Baroque reason was supplanted by the
supposed lucidity of Enlightenment reason. (...)The literary masters of the
seventeenth century— Spain’s Golden Agewriters (Luis de Goéngora,
Francisco de Quevedo, Pedro Calderén de la Barca, Miguel de Cervantes),
Mexico’s greatest poet (Sor Juana Inés de la Cruz), the English metaphysical
poets and Jacobean dramatists (John Donne, Andrew Marvell, Richard
Crashaw, John Webster), the German playwrights of the Trauerspiel (Andreas
Gryphius, Daniel Casper von Lohenstein,JohannChristian Hallmann)—were
excoriated and buried, or simply forgottenZ®> (KAUP, ZAMORA, 2010, p. 4).

Essa postura de rejeicdo, por parte da critica literaria que nao oferecia
nenhuma reavaliacdo do barroco, modificou-se somente no século XX a partir dos
estudos do suico Heinrich WeIfflin e, posteriormente, com os estudos de Eugenio
D’'Ors, responsavel por sublevar a ideia de barroco como uma arte unicamente
plastica e introduzir o conceito ao ambito literario. D’Ors, ao contestar o conceito de
estilo de WolIflin e o conceito de época de Benedetto Croce, idealiza a teoria do
barroco como “éon” historico, uma constante humana que tende a permanéncia da
natureza e do espirito humano em todas as épocas. Faz-se importante observar, como
observam Lois Parkinson Zamora e Monika Kaup (2010, p. 44), em Barroco New
Worlds: Representation, Transculturation, Counterconquest, que Friedrich Nietzsche,
em sua Genealogia da Moral, j4 havia elaborado o que chamou de método
genealdgico, para desafiar a ideia hegeliana da histéria como linear, teleologica e
causal e que o barroco corresponderia, em sua heterogeneidade e ndo-harmonia, a
preferéncia de Nietzsche pela inconformidade e contradicdo, suas formas existem na
"maior tensdo dramatica" (KAUP, ZAMORA, 2010,p. 45). Preceito mais tarde
engajado por Walter Benjamin, no Drama Barroco alem&o, como estratégia critica
para se opor a ideia de historia continua em detrimento da histérica marcada pela

fragmentacéo.

%5 0 suposto obscurantismo da razdo barroca foi suplantado pela suposta lucidez da razdo iluminista. Os mestres
literarios do século XVII - os Agewriters de Espanha da Espanha (Luis de Géngora, Francisco de Quevedo, Pedro
Calderdn da Barca, Miguel de Cervantes), o maior do México poeta (Sor Juana Inés da Cruz), poetas metafisicos
ingleses e dramaturgos jacobinos (John Donne, Andrew Marvell, Richard Crashaw, John Webster), dramaturgos
alemaes do Trauerspiel (Andreas Gryphius, Daniel Casper von Lohenstein, JohannChristian Hallmann) - foram
escandalizados e enterrados, ou simplesmente esquecidos. (Tradugdo nossa)
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Assim, no final do século XIX e inicio do século XX, introduziu-se o despertar
da atencdo de escritores e historiadores para a producdo artistica barroca. Rubén
Dario deu inicio a recuperacéo dos poetas barrocos ao referir-se, em 1886, no prélogo
de Prosas Profanas, a Luis de Gdéngora e a Francisco Quevedo, mas, além dele,
escritores e pesquisadores da Espanha e de paises da América, como Garcia Lorca,
Damaso Alonso, poetas da Geragédo de 27, Alfonso Reyes — que inclusive escrevia
sobre Géngora —, Jorge Luis Borges — que, nos anos 20, escreveu ensaios sobre
poetas barrocos espanhois e ingleses — se voltavam para a poética do seiscentos ndo
apenas como fonte de pesquisa, mas também no intuito de se afastar da poesia
sentimental de seus precursores, renovar a linguagem figurativa e promover suas
proprias inovacgdes poéticas, vanguardas. A recuperacdo desses poetas barrocos
mostrou-se, portanto, como uma alternativa de renovacéo das formas modernistas de
expresséao.

A partir dessa retomada como poética e estética, o barroco histérico comegou
a perpassar teorias politico-culturais sobre a identidade latino-americana, seja ao
pensar a mesticagem, a resisténcia artistica as normas colonizadoras ou o hibridismo.
De alguma maneira se intensificou na América Latina o interesse pela expressao
artistica como formadora de identidade e 0 barroco seiscentista se tornou objeto para
inumeros pensadores do século XX. Para Carmen Bustillo, em Barroco y América
Latina: un itinerario inconcluso, se ha estabelecido uma espécie de “puente entre la
sensibilidad de la época postrenascentista y la actual, de manera que una se reconoce
en la otra, y con significativa frecuencia se habla de un retorno al espiritu y a las formas
barrocas.?®” (BUSTILLO, 1996, p. 21). Essa correlagdo entre os séculos deriva de um
acossamento iniciado com a reavaliacdo da colonizacdo no Novo Mundo e a
necessidade de se reler a condicdo americana através de uma forma de expressao
convertida em praxis estética, portanto, longe de reduzir o retorno e a releitura do
barroco do seiscentos a um mero dispéndio retoérico, a retomada do barroco nas
Américas representa uma possibilidade de poética. Pensadores que o viram como
uma apropriacéo de possibilidades artisticas adaptadas a uma nova maneira de ser
nos povos colonizados propuseram repensar tanto o impacto que tais praticas legaram

aos habitantes das Américas, como a permanéncia desse estilo artistico em nossas

26 ponte entre a sensibilidade da era pés-renascentista e a atual, para que um se reconheca no outro, e com uma
frequéncia significativa, retorne ao espirito e as formas barrocas. (Tradugao nossa)



77

composic¢des identitarias. Assim, o barroco americano adquiriu seus tedricos que, quer
se enveredassem pela constante barroca nas praticas artisticas da segunda metade
do século, engendrando o0 desenvolvimento de um neobarroco, ou quer se
delineassem nas produgdes tidas como puramente historicas e pertencentes a uma
época datada, contribuiram para que decisivamente se pensasse 0 barroco como
propicio a reavaliagcbes para responder aos anseios do homem do século XX,

Precursores, os estudos dos cubanos Alejo Carpentier, José Lezama Lima e,
posteriormente, Severo Sarduy, s&o tidos como 0s maiores expoentes, uma vez que
suas pesquisas originaram a problematica na contemporaneidade latino-americana e
perpassaram anos de estudos, tendo sido inclusive incorporadas a praticas literarias
proprias.

Primeiro revisionista do passado historico americano, Alejo Carpentier propde,
por sua vez, o barroquismo como uma “constante histérica” intrinseca a condig¢ao
humana, como o é o atemporal do ja referido D’Ors. Para D’Ors, o barroco supera a
condicdo de periodo historico da arte europeia e se torna uma visdo de mundo, um
conjunto de valores culturais e estratégias poéticas que se repetem. D’Ors n&o pensou
no contexto americano, mas tanto ele quanto Carpentier entendiam o barroco como
um estilo, um espirito, uma constante humana e sua temporalidade descontinua e em
seu espaco labirintico. Assim, o barroco emergiria, para Carpentier, em momentos de

desestabilizagcao histérica:

Hay un eterno retorno de un espiritu imperial en la historia, como hay un
eterno retorno del barroquismo a través de los tiempos en las manifestaciones
del arte; y ese barroquismo, lejos de significar decadencia, ha marcado a
veces la culminacién, la maxima expresion, el momento de mayor riqueza, de
una civilizacion determinada?’ (CARPENTIER, 2007, p. 125).

No intuito de demonstrar a atemporalidade barroca — que se manifesta em
momentos de expansdo de uma civilizacdo — Carpentier escreve que “el barroquismo
siempre esta proyectado hacia adelante y suele presentarse precisamente en
expansion en el momento culminante de una civilizaciéon o cuando va a nacer un orden
nuevo en la sociedad?®” (CARPENTIER, 2007, p. 138). Além de constante humana, o

27 Ha um eterno retorno de um espirito imperial na histéria, assim como um eterno retorno do estilo barroco
através dos tempos nas manifestacGes da arte; e esse estilo barroco, longe de significar decadéncia, marcou
algumas vezes a iluminacdo, a expressao maxima, o momento de maior riqueza de uma dada civilizacao.
(Tradugao nossa)

8 0 barroco é sempre projetado para a frente e geralmente ocorre precisamente em expansdo no auge de uma
civilizacao ou quando uma nova ordem deve nascer na sociedade. (Tradugao nossa)
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escritor cubano ainda assume a tese barroca de “pulsion creadora” (CARPENTIER,
1981, p. 113) que denota ao continente americano um lugar barroco em sua formacéao
e esséncia devido as possibilidades hibridas de mesticagens e de identidade criolla

que fizeram dele desde sempre um continente de barroquismo

Y por qué es América Latina la tierra de eleccién del barroco? Porqué toda
simbiosis, todo mestizaje, engendra un barroquismo. El barroquismo
americano se acrece con la criollidad, con el sentido del criollo, con la
conciencia que cobra el hombre americano, sea hijo de indio nacido en el
continente — y eso lo habla visto visto admirablemente Simén Rodriguez — la
conciencia de ser otra cosa, de ser un criollo; y el espiritu criollo de por si es
un espiritu barroco?® (CARPENTIER, 2007, p. 142).

Ao adotar a tese barroca de “pulsidbn creadora”, Carpentier denota a
particularidade de que € a “América, continiente de simbioses, de mutaciones, de
vibraciones, de mestizajes, fue barroca desde siempre® (...)” (CARPENTIER, 1976,
p. 61), de modo a firmar sua ideia de que neste continente mestico, em permanente
transito de configuracdes e expressdes, o barroco seria mais que um simples estilo
artistico, esculpindo um jeito de ser americano. Assim, se a unica linguagem possivel
€ a barroca — 0 absurdo historico, a paisagem e, sobretudo, a mistura étnica e cultural,
contribui para o barroquismo — Alejo Carpentier reivindica o estilo barroco como estilo
do escritor latino-americano, pois “somos un produto de varias culturas, dominamos
varias lenguas y respondemos a distintos procesos, legitimos de transculturacion3!”
(CARPENTIER, 1976, p. 29), afirmacdo que vai também de encontro com Carlos
Fuentes, que reitera que “para nossos maiores artistas [...] a diversidade cultural,
longe de ser um embarago, transformou-se na prépria fonte de criatividade”
(FUENTES, 2001, p. 197). Disso, sugere sua propria proposta estética, a literatura do
real maravilhoso, em oposi¢céo ao surrealismo europeu, na América Latina basta abrir
“‘los ojos, abrir los oidos del entendimiento, observar una cantidad de cosas nunca

vistas, nunca descritas que hay en torno nuestro, y ahi esta todo un mundo surrealista,

2 F por que a América Latina é a terra de escolha para o barroco? Porque toda simbiose, toda miscigenacdo,
gera um estilo barroco. O estilo barroco americano cresce com o crioulo, com o senso de crioulo, com a
consciéncia que o americano recebe, seja ele filho de um indio nascido no continente - e isso foi visto
admiravelmente por Simén Rodriguez - a consciéncia de ser outra coisa, de ser um crioulo; e o proprio espirito
crioulo é um espirito barroco.

30 América, um continente de simbiose, de mutacGes, de vibragSes, de mesticos, sempre foi barroco. (Traducdo
nossa)

31 Somos produtos de varias culturas, dominamos varias linguas e respondemos a diferentes processos, legitimos
de transculturagdo. (Tradugdo nossa)
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al estado natural, normal, que es lo que yo he llamado lo real maravilloso3®
(CARPENTIER, 1987, p. 158). Estando essa pluralidade cultural, portanto, intrinseca
ao escritor desse contexto latino-americano, lugar em que o barroco se integra a
literatura do “real maravilhoso” — “todo insdlito, todo lo assombroso, todo lo que sale
de las normas estabelecidas es maravilloso®® — para Carpentier, “Nuestro arte
siempre fue barroco: desde la espléndida escultura precolombiana y el de los cddices,
hasta la mejor novelistica actual de America [...] El legitimo estilo del novelista
latinoamericano actual es el barroco®® (CARPENTIER, 1976, p. 36).

Irlemar Chiampi, em Barroco e modernidade: ensaios sobre literatura latino-
americanana, entende que a tatica do cubano Alejo Carpentier esta em vincular o seu
conceito do real maravilhoso americano com uma reflexao linguistica sobre o estilo

barroco,

de modo a promover uma razéo estética dessa opgéo retérica em sua prosa
narrativa (...) essa proposta, nos anos experimentais do “novo romance”
implicava, compreensivelmente, uma negacdo e uma reformulacdo da
mimese realista, peculiar do romance regionalista precedente: proliferar
(nomear, descrever) ndo é mais dizer a realidade a secas ou documenta-la,
mas sim homologar, na forma da expresséo (o barroquismo verbal), a forma

do conteudo (o real maravilhoso americano) (CHIAMPI, 2010, p. 10).

Alfonso Reyes e Pedro Henriquez Urefa, entre outros, ja haviam se debrugado
criticamente sobre o barroco americano, entretanto, o cubano Lezama Lima foi
precursor ao afirmar que a consciéncia € a arte americanas descendiam do barroco,
encarnado em seu “sefior’. Para o ensaista, a chegada do barroco na América
representa 0 auténtico comecgo artistico americano. No intuito de explicar essa

instalagéo do barroco na América, Lezama cria a imagem do “Senhor Barroco.

Auténtico primeiro instalado no que é nosso, em sua granja, canonicato ou
casa bem cdmoda, pobreza que dilata os prazeres da inteligéncia, aparece
quando ja se afastaram o tumulto da conquista e o parcelamento da paisagem
pelo conquistador. E 0 homem que vem ao terraco, que abana lentamente a
arenisca diante do espelho devorador, para instalar-se perto da cascata lunar
que se constréi no sonho de sua prépria pertenca. Tragca e multiplica a
linguagem ao desfruta-la: o degustar do seu viver Ihe cresce e fervoriza. Esse
senhor americano comecgou por desfrutar e saborear, pega bem engastada
que, se lhe é extraida, protesta e desentoa. Seu viver converteu-se numa
espécie de grande orelha sutil, que no canto de sua mui espagosa sala,
desenreda os imbroéglios ou amontoa as folhas simples (LEZAMA, 1993, p.
81).

32 0s olhos, abrem os ouvidos do entendimento, observam uma série de coisas nunca vistas, nunca descritas que
estdo ao nosso redor, e existe todo um mundo surreal, ao estado natural e normal, que é o que chamei de real
maravilhoso. (Tradugdo nossa)

¥ Tudo incomum, tudo incrivel, tudo o que sai das normas estabelecidas é maravilhoso. (Traducdo nossa)

34 Nossa arte sempre foi barroca: da espléndida escultura pré-colombiana e os cédigos, ao melhor romance atual
da América ... O estilo legitimo do atual romancista latino-americano é o barroco. (Tradugdo nossa)
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O Senhor Barroco exprime 0 nascimento do homem americano surgido da
hibridez resultante do processo de conquista. O historiador da arte, Angel Guido, no
ensaio Redescubrimiento de América en el arte, de 1939, ja havia argumentado que
a arte e arquitetura barrocas do novo s&o modelos de "reconquista”, formas rebeldes
que retiram o Novo Mundo de seus colonizadores europeus. Assim, também, Lezama
Lima, ao reivindicar como americana a estética barroca e negar a proposta da
“constante humana” referida por D'Ors, entende que no espago americano o barroco
teria sido absorvido durante o processo de conquista e colonizac&o, sendo, portanto,
‘uma forma das entranhas” que na América produziu-se desde o fendmeno da
“contraconquista” e da apropriacdo do Senhor Barroco do seu “espag¢o gnostico”
(CHIAMPI, 2010, p. 20), sintetizando elementos europeus com a profuséo de etnias
americanas, “las formas congeladas del barroco europeo, y toda proliferacién expresa
un cuerpo danado, desaparecen en América por ese espacio gnostico, que conoce
por su misma amplitud de paisaje, por sus dones sobrantes®” (LEZAMA, 1993, p.
178). Essa instalagcdo do barroco na América, para Lezama, esta marcada pelo

primitivismo e pela forca de um novo comeco:

El simpatias de ese espacio gnostico se debe a su legitimo mundo ancestral,
es un primitivo que conoce, que hereda pecados y maldiciones, que se inserta
en las formas de un conocimiento que agoniza, teniendo que justificar-se,
paradojalmente, con su espiritu que comienza 3¥(LEZAMA, 1993, p. 178).

Ao exemplificar essa capacidade de sintese barroca americana, no ensaio La
expresion americana, aponta caracteristicas idiossincraticas do indio Kondori,
arquiteto das igrejas de Potosi, e o artista Aleijadinho, escultor-arquiteto, pela
linguagem hibrida que promove ao sintetizar o branco europeu € 0 negro em uma
mesma imagem. Suscita, ainda, conceitos como “tens&o” e “plutonismo”, para
confirmar sua teoria de que o barroco europeu era marcado pela "acumulacéo de
tenséo e assimetria sem plutonismo” (LIMA, 1988, p. 79), e que em nosso continente,
em contraponto, ha uma miscigenacdo barroca que se faz como instrumento de

contraconquista do colonizado latino-americano.

35 As formas congeladas do barroco europeu, e toda proliferacdo expressa um corpo danificado, desaparecem
na Ameérica por esse espaco gnostico, conhecido por sua paisagem muito ampla, por seus dons excedentes.
(Tradugao nossa)

%8 Os simpathos desse espaco gndstico se devem ao seu legitimo mundo ancestral, é um primitivo que sabe, que
herda pecados e maldicGes, que se insere nas formas de um conhecimento que esta morrendo, tendo que se
justificar, paradoxalmente, com seu espirito que comeca. (Tradugdo nossa)
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A concepcéo de Lezama Lima foi retomada por Carlos Fuentes, em O espelho
enterrado, na ideia de que o barroco é a unica arte que pode dar conta de nossa
heterogeneidade, nosso hibridismo, da miscigenagdo de contributo indigena e
africano, de nossa capacidade de transformar a diversidade cultural “na prépria fonte

de criatividade” e de fazer dos conquistadores os conquistados,

Pois nada exprimiu melhor nossa ambiguidade do que essa arte da
abundancia, baseada na necessidade e no desejo: uma arte de proliferacdes,
fundamentada na inseguranca, preenchendo rapidamente todos os vazios de
nossa histéria pessoal e social, depois da conquista, como 0 que quer que
encontrasse a mao; uma arte do paradoxo, (...) o barroco é uma arte de
deslocamentos, semelhante a nossa identidade em mudanga (FUENTES,
2001, p. 196).

Para Fuentes, “que desse sofrimento nascesse uma cultura capaz, ao mesmo
tempo, de prosseguir e de renascer no contato com outras culturas preexistentes do
Novo Mundo é por si s6 uma prova da vontade de sobreviver” (FUENTES, 2001, p.
200). Essa sobrevivéncia, essa adaptacao forcada, ganhou expressao, como pode-se

ver com Kondori e Aleijadinho,

a cultura negra do Novo Mundo, como a dos indios, achou sua expressdo no
barroco. E, do mesmo modo que apareceu um barroco hispano-americano,
de Tonantzintla, no México, a Potosi, no Alto Peru, através do encontro das
culturas indigenas e europeias, a fusdo de ingredientes culturais dos
portugueses e dos negros levou a criagdo de um dos grandes monumentos
do Novo Mundos: o barroco brasileiro — afro-lusitano — de Minas Gerais, a
mais opulenta regido de extracdo do ouro no século XVIII (FUENTES, 2001,
p. 200).

As teorias de Carpentier e de Lezama Lima para o barroco no Novo Mundo
representam um esforco pds-colonial de se compreender as trocas simbdlicas, a
ruptura historica, o devir cultural, a composi¢ao identitaria como compositora do
homem americano, “Indeed, Lezama's and Carpentier's New World Baroque
constitutes an Americanist ethnocultural analogue of the earlier vanguardist
Neobaroque of Eliot, the poets of the Generation of '27, and affiliated writer-critics3”
(KAUP, ZAMORA, 2010, p. 9). Assim, enquanto Alejo Carpentier conseguiu enxergar
elementos barrocos em culturas n&o estanques no tempo-espaco, e Lezama Lima
propds o barroco como a arte de resposta aos colonizadores, Severo Sarduy, embora
admirador deste ultimo, abdicou das duas visdes, concentrando-se no trabalho com a

retérica do século XVII na literatura da contemporaneidade, denominada por ele de

%7 De fato, o Novo Mundo Barroco de Lezama e Carpentier constitui um analogo etnocultural americanista do
Neobaroque de vanguarda de Eliot, de vanguarda anterior, os poetas da Geragao de 27 e criticos de escritores
afiliados. (Traducgdo nossa)
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Neobarroco. Sarduy — ao invés de recorrer ao Velho Mundo ou Novo Mundo — volta-
se as estratégias barrocas de artificializacdo da linguagem na literatura.

Tendo participado da revista francesa Tel Quel — 1960 a 1970 — ao lado de
Roland Barthes, Jacques Derrida, Georges Bataille e Tzetan Todorov, Severo Sarduy,
por sua vez, apresentou uma teoria mais proxima as ideias estruturalistas. Ao afastar-
se do conceito estipulado por D’Ors, Sarduy se aproxima do barroco-artificio, que
compreende a metafora ao quadrado de Géngora em trés mecanismos: substituigéo,
proliferacdo e condensacio, que perfazem as vozes poéticas na construgdo da
linguagem.

Em E/ barroco y el Neobarroco (1972), Severo Sarduy escreve que o barroco
sempre esteve destinado a ambiguidade, “a la difusién semantica. Fue la gruesa perla
irregular, la roca, lo nudoso, la densidad aglutinada de la piedra, quiza la excrecencia,
el quiste, lo que prolifera, al mismo tiempo libre y eliptico, tumoral, verrugoso [...]%".
(SARDUY, 1999, p. 1385). No mesmo ensaio, ainda afirma que o barroco se define
nos conceitos bakhtinianos de dialogismo, polifonia, carnavalizagdo e resulta em um

processo intertextual:

espacio del dialogismo, de la polifonia, de la carnavalizacion, de la parodia y
la intertextualidade, lo barroco se presentaria, pues, como una red de
conexiones, de sucesivas filigranas, cuya expresion grafica no seria linear,
bidimensional, plana, sino en volumen, espacial y dindmica®® (SARDUY,
1999, p. 1394).

Ha analogias entre os periodos sem que este ultimo seja uma repeticdo do
anterior e para explicar as confluéncias entre 0 barroco seiscentista e esse
neobarroco, Sarduy formula a teoria de ‘retombée”, termo mais adequado para

denominar toda causalidade anacrénica:

la causa y la consecuencia de un fenémeno dado pueden no sucederse en el
tiempo sino coexistir; la, incluso, puede preceder a la, ambas pueden bajarse,
como en um jugo de naipes. Retombée es también, una similaridad o un
parecido en lo discontinuo: los objetos distantes y sin comunicacién o
interferencia pueden revelarse analogos; uno puede funcionar como el doble
— la palabra tomada también en el sentido teatral del término — del otro: no

38 A difusdo semantica. Foi a pérola grossa e irregular, a rocha, o né, a densidade aglutinada da pedra, talvez a
excrescéncia, o cisto, que proliferaram, ao mesmo tempo livre e litico, tumorosos, verrugosos [...]. (Traducdo
nossa)

3 Espaco de dialogismo, polifonia, carnavalizacdo, parédia e intertextualidade, o barroco apareceria, entdo,
como uma rede de conexdes, de filigrana sucessivas, cuja expressao grafica nao seria linear, bidimensional, plana,
mas em volume, espacial e dinamico. (Traducao nossa).
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hay ninguna jerarquia de valores entre el modelo y la copia*® (SARDUY, 1987,
p. 75).

Apoiado em teorias cientificas da origem do universo, Sarduy propde que o
primeiro barroco na América — espanhol e americano — seria a astronomia, pelo estudo
dos movimentos regulares, enquanto o ultimo seria cosmologia, pela tentativa de
compreender a origem do universo, “un desequilibrio, una expansién, quizas un
apagdn final o una nueva contraccion para volver a un estado puntual’*! (SARDUY,
1999, 1371).

Sarduy makes Kepler's ellipse a metaphor for Neobaroque decentering, and
he makes the seventeenthcentury scientist a figure for twentieth-century
destabilization. To illustrate how this epistemology operates in all Baroque
(and Neobaroque) media, Sarduy moves from astronomy to poetry, and on to
painting and architecture: from ellipse to ellipsis (the suppression of one
element to highlight another—in Gobngora’'s work, in Caravaggio’s
chiaroscuro, in Velazquez’s erasure of the subject in Las meninas), and then
on to anamorphosis (images or spaces that change according to the
observer’s angle of vision—in Borromini’s floor plan of the Roman church of
San Carlino and, in another essay, the oblong skull in Holbein’'s The
Ambassadors)* (KAUP, ZAMORA, 2010, p. 10).

Assim, sob a ideia de que 0s modelos cosmoldgicos de determinadas épocas
sao refletidos na cultura, o homem do primeiro barroco seria participe de um mundo
oscilante, descentrado, a partir do modelo de Galileu e Kepler, ja o pdés-moderno,
imbuido pela teoria de Big Bang, esta submetido a uma infinidade de possibilidades
assimétricas e fragmentarias. Marcas de “una nueva inestabilidad” pautada nas
nogdes como descentralizagdo, ruptura, subversdo que perfazem esse espaco
simbdlico que se da como na figura da elipse. Portanto, enquanto o primeiro barroco
se constitui de imagens em certa harmonia, “la que tienen con la homogeneidad y el

ritmo del logos exterior que los organiza y precede, aun si ese logos se caracteriza

40 A causa e a consequéncia de um determinado fenémeno podem ndo se seguir a tempo, mas coexistir; a lata
pode preceder a, ambas podem ser baixadas, como em um suco de cartdo. Retombée é também uma
semelhanca ou uma semelhanca no descontinuo: objetos distantes e sem comunicacao ou interferéncia podem
revelar-se analogos; um pode funcionar como o dobro - a palavra também usada no sentido teatral do termo -
do outro: nao ha hierarquia de valores entre o modelo e a cépia. (Traducao nossa)

41 Um desequilibrio, uma expansdo, talvez um apagdo final ou uma nova contracdo para retornar a um estado
pontual. (Tradugdo nossa)

42 sarduy faz da elipse de Kepler uma metéfora para a descentralizacdo de Neobaroque, e ele faz do cientista do
século XVII uma figura para a desestabilizacdo do século XX. Para ilustrar como essa epistemologia opera em
todas as midias barrocas (e neobarrocas), Sarduy passa da astronomia para a poesia, e para a pintura e
arquitetura: da elipse a elipse (a supressao de um elemento para destacar outro - na obra de Géngora, no claro-
escuro de Caravaggio , no apagamento de Velazquez do assunto em Las meninas) e depois na anamorfose
(imagens ou espacos que mudam de acordo com o angulo de visao do observador - na planta baixa de Borromini
da igreja romana de San Carlino e, em outro ensaio, o retangulo cranio em Os embaixadores de Holbein.
(Tradugao nossa)
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por su infinitud, por lo inagotable de su despliegue®® (SARDUY, 1999, p. 1252), o
novo barroco representa a “ruptura de la homogeneidad, del logos en tanto que
absoluto, la carencia que constituye nuestro fundamento epistemolégico*” (SARDUY,
1999, p. 1252).

Severo Sarduy, no intento de revisdo do barroco histdrico — aquele legado téo-
somente ao século XVII —, suscita, portanto, a ideia “motivada pela consciéncia
americana do romancista cubano e projetada para o contexto mais amplo do mal-estar
da cultura ocidental” (CHIAMPI, 2010, p. 26), com a qual instaura decisivamente o
termo “neobarroco” como figuracido maxima de um tempo marcado pela desarmonia.
Escreve: “Neobarroco: reflejo necesariamente pulverizado de un saber que ya no esta
“apaciblemente” cerrado sobre si mismo. Arte del destronamiento y la discusion”
(SARDUY, 1999, p. 1403) e concentra o interesse que o barroco provoca para o fim
da modernidade. Dai ser a teoria sarduyana, para muitos, orientacdo fundamental e
indispensavel para quem se aproxima dos procedimentos barrocos em nossos dias.
Para Sarduy, a producgéo literaria € baseada em um processo de digestdo da arte

alheia, uma assimilacéo entre textos, como define, em La simulacién:

No se trata, sin embargo, de recopilar los residuos del barroco fundador, sino
— como se produjo en literatura con la obra de José Lezama Lima — de
articular los estatutos y premisas de un nuevo baroco al mismo tiempo
integraria la evidencia pedagoégica de las formas antiguas, su legibilidad, su
eficacia informativa, y trataria de atravesarlas, de irradiarlas, de minarlas por
su propria parodia, por ese humor y esa intransigencia — con frecuencia
culturales — proprios de nuestro tiempo “(SARDUY, 1999, p. 1307).

O novo barroco ou neobarroco, ainda que se configure como elemento de dificil
definicdo por sua proximidade com as concep¢des de pos-moderno, aparece como
uma chave hermenéutica que nos permite abordar o problema da cultura latino-
americana — continente de mesticagem, de mistura linguistica-cultural — e

representacdo de nossa modernidade desarmoénica. Alinhadas com correntes

4 0 que possui com a homogeneidade e ritmo dos logotipos externos que os organizam e os precedem, mesmo
que esse logotipo seja caracterizado por seu infinito, pela inesgotabilidade de sua implantacgao. (Tradugdo nossa)
4 Ruptura da homogeneidade, dos logotipos como absolutos, a falta que constitui nosso fundamento
epistemoldgico. (Traducgao nossa)

4> Neobarroco: reflexdo necessariamente pulverizada do conhecimento que ndo é mais "pacificamente" fechada
em si mesma. Arte do destronamento e discussdo. (Tradugdo nossa).

46 Njo se trata, porém, de compilar os restos mortais do barroco fundador, mas - como foi produzido na literatura
com o trabalho de José Lezama Lima - de articular os estatutos e as premissas de um novo barroco ao mesmo
tempo em que integra as evidéncias pedagdgicas das formas, antigo, sua legibilidade, sua eficacia informativa e
tentaria atravessa-los, irradia-los, enfraquecé-los por sua prépria paroddia, por esse humor e intransigéncia -
muitas vezes culturais - tipicos de nosso tempo. (Tradugdo nossa)
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barrocas, surgidas na América Latina a partir de Cuba e desses precursores, muitas
releituras do barroco moderno ou neobarroco se fizeram. Conforme escreve Irlemar
Chiampi, em Introdugdo: a historia tecida pela imagem, texto introdutdrio a Expresséo

Americana, de Lezama Lima:

De Sarmiento a Marti, pasando por Bilbao e Lastarria, no século XIX; de Rodé
a Martinez Estrada, num primeiro arco contemporaneo que abrange, entre
muitos outros, os nomes de Vasconcelos, Ricardo Rojas, Pedro Henriquez
Urefia e Mariategui, as respostas aquelas indagac¢des variaram conforme as
crises histéricas, as pressfes politicas ou as influéncias ideoldgicas. (...) Nao
houve intelectual de influéncia em seu tempo que tivesse permanecido
indiferente a problematica da identidade. Com paixdo veemente ou frieza
cientificista, com otimismo ou desalento, com visdes utdpicas ou
apocalipticas, com nacionalismo ou hispanofobia, progressistas ou
conservadores, 0s ensaistas do americanismo expressaram — como num
texto Unico — a sua angustia ontolégica em resolver as suas contradicdes
numa forma identitaria (CHIAMPI, 1988, p.17-18).

A partir dessas preocupacdes identitarias, € que surge o que Irlemar Chiampi
(2010) denomina “sindrome do barroco”, o reaparecimento e a reinvencao dessa arte,
antes seiscentista, no contexto contemporaneo, como uma forma de expressao
americana. Esse novo barroco ou neobarroco configura-se como o barroco reciclado
e atualizado ao momento contemporéaneo. Para Chiampi, conforme escreveu em
Barroco e modernidade, essa reciclagem estética e cultural do barroco ocorre em
quatro momentos: o primeiro, com 0 modernismo hispano-americano, representado
por Rubem Dario e o “preciosismo verbal’; o segundo, com a terceiro, trazido a partir
das reivindicagdes linguistica, proposta pelas Vanguardas; inovacdes de mesticagem,
impulsionado por Carpentier e Lezama Lima; e o quarto momento, iniciado com
Severo Sarduy, que traz, a luz da pds-modernidade, as crises de temporalidade
(eliptica) e do sujeito (fragmentado).

A nova onda barroca — advinda da tensao, do desequilibrio e da fragmentacgao
social e cultural na contemporaneidade — surgiu apresentando o barroco como chave
discursiva para a identidade da América Latina multicultural, mestica, heterogénea e
plural. Muitos pensadores latino-americanos, portanto, se propuseram a reavaliar o
barroco como resquicio na constru¢cdo da contemporaneidade.

Inserido como conceito cultural, o neobarroco encantou certa vertente critica
europeia pelo viés de reciclagem, como Omar Calabrese, Mario Perniola e Christine
Buci-Glucksmann. Omar Calabrese, em sua A idade neobarroca, apresenta o
“neobarroco” como adjetivo para nosso tempo confuso, fragmentado e indecifravel. O

autor refuta a ideia determinista de desenvolvimento e progresso da civilizagcao e a
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ideia de ciclos histéricos, portanto, ndo significa que tenhamos retornado ao barroco
histérico, mas sim que ha um “ar’ deste tempo que perfaz muitos fendmenos culturais

de hoje, 0 que os torna aproximados,

E por causa deste espirito que me permito associar certas teorias cientificas
de hoje (catastrofes, fractais, estruturas dissipativas, teorias do caos, teorias
da complexidade, e assim por diante) a certas formas da arte, da literatura,
da filosofia e até do consumo cultural. Isso ndo quer dizer que sua associacao
seja direta. Significa apenas que analogo era o seu mébil que se se transferiu
das maneiras mais especificas em toda a area intelectual (CALABRESE,
1987, p. 10).

O uso do prefixo “neo” representa aqui o sentido de reciclagem das constantes
formais daquele periodo. Apoiado em pesquisas de Heinrich Wolfflin e Eugenio D’Ors,
Calabrese compreende que o barroco representa uma categoria do espirito presente
nessas constantes formais e que pode ressurgir em outros momentos histéricos, tal
como o classico. Assim, enquanto o classico, que tende para a estabilidade, aparece
na arte para a construcdo e consolidacdo dos géneros, o barroco vem para
desestabilizar, representar a instabilidade, no caso, da contemporaneidade.
Calabrese estuda os fendbmenos culturais em relagdo aos meios de comunicagao,
Umberto Eco, no prefacio de La era Neobarroca, explica isso como a consciéncia de
que os fendbmenos culturais ndo apenas existem, mas determinam nossa maneira de
pensar.

Em outra perspectiva, mas ainda pensando na modernidade, Claudio Daniel,
em seu ensaio A escritura como tatuagem, afirma que além de ciclico, num dialogo
com Ernest Curtis, o barroco é trans-histérico e “0 neobarroco é, com certeza, uma
resposta a modernidade” (DANIEL, 2004, p. 18). O ensaio traz, nesse aspecto, a
problematica da pertinéncia em se falar de barroco, ou neobarroco, para além dos
canones do Século do Ouro, e, apo6s levantar discussdes referentes a seu
ressurgimento na modernidade, conclui que n&o seria estranho ter renascido na
América Latina “continente perturbado pelo jogo de claro-escuro entre o arcaico € 0
moderno, a subnutricdo e a informatica” (DANIEL, 2004, p.19), uma vez que o barroco
‘incorpora esse conflito em seus processos textuais, assume 0 carater inquieto do
contexto social, via linguagem, fazendo do tecido estético um icone da loucura que
vivemos” (DANIEL, 2004, p. 19).

O termo cunhado por Severo Sarduy — neobarroco — foi e continua sendo
repensado, relido e reapresentado em diferentes perspectivas, como, por exemplo,

neobarroso, neo-no-barroco, barroco contemporaneo, brut barroco, barrococé. Néstor
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Perlongher suscita a teoria do reelaborado e parddico neobarroso, a emergéncia do
barroco geograficamente demarcada como sul-americana, sobretudo, as produc¢des
escritas no eixo aos arredores da bacia do Prata e que se mistura, metaforicamente,

ao barro do rio:

Hablamos de neobarroco y neobarroso. sPor qué es neobarroso? Estas
torsiones de jade en el jadeo sonarian rebuscadas y fatiles (brillo hueco que
tan sélo lo empana la intrascendencia superficial) en los salones de letras
rioplatenses, desconfiados por principio de toda tropicalidad e inclinados a
dopar con la ilusién de profundidad la melancolia de las grandes distancias
del desarraigo 4/(PERLONGHER, 1996, p. 97).

Em Perlongher: neobarroso transplatino, Haroldo de Campos descrevendo-o
como “intelectual lucido, poeta de surpreendente poder inventivo e transfigurativo (...),
principal representante do “neobarroso” portenho” (2010, p. 105), delineia a teoria
barroquizante de “neobarroso” como uma escritura de raiz lezamiana e sarduyana
mas na qual a “cubanidade” é “substituida por um mergulho no kitsch e no cursi
urbano-argentino” (CAMPQS, 2010, p. 105).

Diferente da praxis estética do neobarroso, demarcada geograficamente, ao
sugerir o desgaste do termo e 0 mau uso da palavra por parte da critica que tende a
usa-lo como sinbnimo daquilo que se tem dificuldade de compreender ou que
apresenta uma fragmentacédo (ESPINA, 2015, p. 133), Eduardo Espina parodia o

neobarroco e cria o “neo-no-barroco” e o “barrococd’:

Considerados los antecedentes, y por respeto a una definicion menos anfibia
del fenémeno literario y sus especificidades, cabria tal vez, mejor dicho,
convendria, hablar de neo-no-barroco o barrococé, en vez de neobarroco
para definir el espectro en constante aparicién y disolucién de una poética
multiforme y coral que atraviesa el lenguaje como excavadora y maquina
demoledora, convencida de que solo al “otro lado” de las palabras la mente
tiene algo para decir y va a decirlo como quiere, sin sentirse responsable de
la “comunicabilidad” o no de las palabras elegidas para interpelarla®
(ESPINA, 2015, p. 140).

Esse barroco histérico, no Novo Mundo, reciclado pelos tedricos,

“’Estamos falando de neo-barroco e neo-lamacento. Por que neobarroso? Essas reviravoltas de jade em
ofegantes soariam absurdas e futeis (um brilho oco que sé é nublado por insignificancia superficial) nos estudios
do River Plate, suspeitas do principio de toda a tropicalidade e inclinadas a lidar com a ilusao de profundidade
da melancolia dos grandes desenraizando distancias. (Tradugao nossa)

48 Considerando os antecedentes, e por respeitar uma definicio menos anfibia do fenémeno literério e de suas
especificidades, talvez fosse melhor falar de neo-nao-barroco ou barroco, em vez de neo-barroco, para definir o
espectro em aparéncia constante e dissolucdo de uma poética multiforme e coral que atravessa a linguagem
como escavadeira e maquina de demoli¢do, convencida de que apenas do "outro lado" das palavras a mente tem
algo a dizer e o dira como quiser, sem se sentir responsavel pela "comunicabilidade" ou ndo das palavras
escolhidas para questiona-la. (Tradugdo nossa)
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pesquisadores e pensadores do ultimo século acompanhado dos pressupostos da
modernidade compde o neobarroco. Emir Rodriguez Monegall (1979, p. 131) assinala
que nao é por acaso que 0 neobarroco tenha sido adotado, “cada crise escava no
passado [...] para legitimar sua revolta, para criar uma arvore genealdgica, para
justificar uma estirpe”. Esse termo representa e abarca as tentativas de reconstituicao
do barroco como estética e ideologia do século XX, marcado por contradi¢cées,

heterogeneidade, desarmonia e pela n&o historicidade hegeliana,

Walter Benjamin engages the seventeenth-century German Trauerspiel to
collect Baroque fragmentsinto meaningful (Neobaroque) constellations;
Christine Buci-Glucksmann engages Venetian paintingsto devise an
alternative (Neobaroque) theory of seeing; Sarduy analyzes the structures of
seventeenthcentury European science to create a transgressive
(Neobaroque) poetics of “debate and dethronement*® (KAUP, ZAMORA,
2010, p. 13).

Dessa forma, muitas leituras do novo barroco, neobarroco, barroco moderno,
surgiram no ambito hispano-americano e continuam a aparecer, como as de Roberto
Echavarren e Tamara Kamenszain, que convergem com Irlemar Chiampi, ou ainda
Eduardo Milan, José Kozer e Claudio Daniel que recorrem a Lezama Lima. Assim,
também no Brasil, muitos trabalhos engendrados pelo barroco e sua reavaliagdo se
fizeram, pesquisas que prolongam ou aprofundam a vis&o do barroco mais como um
“‘estilo de vida” do que como um fendmeno como Afranio Coutinho, Otto Maria
Carpeaux, Holanda; outras pesquisas que tentam dar conta do barroco visto por um
viés sincrénico na histéria, como Haroldo de Campos, Affonso Avila; outros que
negam ou relativizam a existéncia do barroco como fenémeno histdrico, como
Hansen, Candido, Grammont.

Uma das primeiras e significativas contribui¢des a barrocologia brasileira no
ultimo século foi a de Oswald de Andrade, com o “Manifesto Antropdfago”, texto ja
percebido por Haroldo de Campos como uma “necessidade de pensar o nacional em
relacionamento dialdgico e dialético com o universal” (2006, p. 234). Em Da razdo
antropofagica: diadlogo e diferenca na cultura brasileira, Haroldo de Campos prop&e
uma histéria da literatura brasileira que incorpore autores que romperam com modelos
canonizados e traz a no¢cio de barroco como a primeira razao antropofagica. Assim,

além de Oswald ter publicado sua “Marcha das Utopias” — e sua verificagdo do barroco

4 Walter Benjamin envolve o Trauerspiel alemdo do século XVII para coletar fragmentos barrocos em
constelacbes significativas (Neobaroques); Christine Buci-Glucksmann emprega pinturas venezianas para
conceber uma teoria alternativa (Neobaroque) de ver; Sarduy analisa as estruturas da ciéncia européia do século
XVI para criar uma poética transgressora (neobarroca) de “debate e destronamento. (Tradugdo nossa)
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como “estilo utodpico” - a antropofagia oswaldiana adiantava o mote que alimentaria A
expressdo americana, de Lezama Lima, ensaio no qual se constatava que o barroco
seria, em ultima analise, uma resposta do colonizado ao colonizador, pois o0 ensaista
cubano “secunda, talvez sem o saber, a sintese antropologico-filoséfica da teoria de
antropofagia do modernista brasileiro Oswald de Andrade: devorar, deglutir e devolver
nossa a alimentacao cultural importada’ (AVILA, 2004, p. 30, italicos do autor).

Afora as intervenc¢bes dos modernistas dos anos 1920, que “descobriram ou
inventaram” (GOMES JUNIOR, 1998, p. 24) um barroco brasileiro, buscando nas
avaliagdes de Mario de Andrade sobre o Aleijadinho € nas obras plastico-tectonicas
por ele verificadas na Bahia, no Rio de Janeiro e em Minas Gerais como tragos
caracteristicos de uma arte verdadeiramente nossa (ANDRADE, 1993, p.80),
tinhamos também, na primeira metade do século XX, algumas experiéncias
ensaisticas na revitalizacdo do barroco entre ndés, descobertas, sobretudo, nos
insights, de Sérgio Buarque de Holanda sobre a poesia de Claudio Manoel da Costa
e nos ensaios de Otto Maria Carpeaux e Afranio Coutinho — este ultimo, nos anos
1950, langou A literatura no Brasil e propés uma “reviséo periodoldgica’ no que tangia
a “literatura colonial de indole barroquista” (AVILA, 1971, p. 106) — e, ainda, estudos
de teor plasticista como os de Lourival Gomes Machado, Sylvio de Vasconcellos e
Hannah Levy.

Paralelamente a contribuicdo dos cubanos temos, no Brasil, o poeta e
pesquisador mineiro Affonso Avila, que, buscando no estudo da cultura do barroco e
sua “tropicalizacdo americana, brasileira” (AVILA, 2004, p. 14), incorporou “o barroco
ao quadro geral de nossas herancas’ (AVILA, 1967, p. 5), analisou e interpretou os
seus resquicios, estabelecendo uma linha evolutiva da tradicdo brasileira. Ao se
apropriar da estrutura sincrénica, ndo linear, para a validagdo do termo barroco como
procedimento de interpretacdo atual de nossas raizes, considerou esse termo nao
como um estilo enclausurado em compartimento estanque ou como uma época
histérica determinada. Para Affonso Avila, o barroco voltaria, em tem pos atuais, como
uma constante humana ja verificada nos Setecentos, periodo em que a tensé&o
estética provocada pela deflagracdo de questdes existenciais sobre o0 homem
brasileiro se prolongaria também no ambito social, visto que o “homem barroco e o0 do
século XX sd0 um Unico e mesmo homem agénico, perplexo, dilematico” (AVILA,
1969, p. 17), assim, longe de historicidade estanque, Avila alude as formas que

assumem as artes em confronto com o devir humano:
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E essas formas, correspondendo sempre a uma pressdo de
contemporaneidade ou as imposi¢cdes de um contexto peculiar, ndo se
imobilizam, todavia, numa historicidade irreversivel, podendo ao contrario
reemergir na sua dindmica proépria, ainda que sob roupagem nova, desde que
dois ou mais momentos da histéria da humanidade ou particularmente das
nacdes infltam para uma idéntica e mesma curva de tensio estética,
existencial, social (AVILA, 1969, p. 15).

Ainda, do outro lado dessa revisdo do barroco brasileiro, ha aqueles que
minoram ou relativizam a experiéncia do chamado barroco histérico como propulsor
da avaliacdo da nossa modernidade, como Antonio Candido, que néo inseriu o
barroco por nao se enquadrar em seu “sistema”, chave proposta pelo critico para a
leitura de nossa historia literaria. No mesmo decénio, em que Afranio Coutinho
lancava seus estudos sobre o barroco convertidos em tese, Antonio Candido
publicava a primeira edigdo de sua Formacgédo da Literatura Brasileira — livro que
desencadeou debates tedrico-criticos sobre o papel do barroco em nossa “formacao”,
entre eles o texto do préprio Coutinho (1960)° — que ja imediatamente questionava
0s marcos cronolégicos de Candido —, e o ensaio contestatério e de retificagéo
metodoldgica, publicado por Haroldo de Campos. Em seu O Sequestro do Barroco na
Formacéo da Literatura Brasileira: 0 caso Gregoério de Mattos, 0 poeta-ensaista,
pensando nossa historiografia como uma recusa a metafora substancialista da
evolucdo natural — geralmente, pautada no conceito de origem —, propés uma nova
ideia de tradicdo “a operar como contravolucdo, como contracorrente oposta ao
canon” (CAMPOS, 2006, p. 237). Assim, fugindo da linearidade evolucionista, ou de
uma historicidade “apoiada na divisdo estanque das etapas e escolas de estilo”
(AVILA, 1969, p. 15) que nega possibilidades de apropriacées de conceitos histéricos
para a contemporaneidade, teriamos um “espaco critico paradoxal, ao invés da doxa:
a interrogacao sempre renovada, instigante, em lugar do preceito tranquilizador do
manual de escoteiros” (CAMPQOS, 2006, p. 237).

Haroldo de Campos ocupa espago privilegiado nos estudos do barroco, pois
engendra grande parte dos contrapontos a serem refletidos acerca da fenomenologia
do barroco, permeia muitos dos escritos ensaisticos sobre a expressdo artistica
aplicada a contemporaneidade e, sobretudo, ainda faz surgir, incitando pela tradugao
como critica — transcriacdo —, nomes da literatura hispano-americanas ligados aos

estudos do barroco que dialogam com a barrocologia dos escritores brasileiros.

%0 “Formacdo da Literatura Brasileira”. In: COUTINHO, Afranio. Conceito de literatura brasileira. Petrépolis: Vozes,
2008. (12 edicao de 1960)
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Em 1971, Haroldo de Campos publica o texto Uma arquitextura do barroco, no
qual apresenta um percurso sobre o barroco proximo a constante histérica “uma
pérgula debuxada ao longo da histéria e que a recolhe numa figura circular, espiralada,
n&o como sucessao linear de eventos, mas como tropismo de formas que se entre-
espelham” (2013 p. 149). Nesse percurso, Haroldo perpassa por Licofron, Li Shang-
Yin, Géngora, Mallarmé, Sousandrade e Lezama Lima, trazendo afinidades
metalinguisticas entre os poetas, sob o signo barroco, e transcriagbées. Em 1988,
escreve Lezama: o barroco da contraconquista, no qual, além de tecer analise sobre
o barroco como “forma de devir’, “arte da contraconquista’ e “rotacao de signos’,
elenca as teorias e discussdes de Lezama, postos em Expressdo americana, as
particularidades brasileiras, como Machado de Assis, Gregério de Matos. E finaliza,
ainda, dizendo: “nada melhor que fechar esta resenha jubilante com um poema
emblematico de José Marti, figura exponencial do réseau lezamesco” (2010, p. 60). A
obra de Lezama permeia direta e indiretamente a obra de Haroldo de Campos, em A
morte vestida de verde jade e Escrito sobre Jade, 0 poeta brasileiro, remetendo ao
poema lezamiano, retoma o fascinio pelo elemento simbdlico da cultura oriental e pré-
colombiana, uma espécie de delirio neobarroco, para recriar.

Outro cubano de notavel admiragéo por parte de Haroldo de Campos € Severo
Sarduy. Foi de Haroldo a iniciativa de publicar em portugués os ensaios de Severo
Sarduy, reunidos sob o titulo Escritos sobre um corpo (1979) que, em texto introdutdrio
intitulado No limiar do Opus Sarduy, o brasileiro destaca a filiagdo entre os escritores
cubanos em relac&o ao Barroco na América Latina. Em 1986, Sarduy vem ao Brasil e
Haroldo publica a traducéo de alguns sonetos seus considerando, borgeanamente,
que suas transcriagfes desses poemas sao tradugdes de tradugdes: travestimento de
outro travestimento, usando termos do préprio Sarduy. Em conferéncia apresentada
ao Coloquio internacional sobre la obra de Severo Sarduy, em Havana, 1995, Haroldo
expbe Trés (re)criagbes para Severo Sarduy, no qual conta sua trajetoria como leitor
de Severo, desde a primeira aproximagéo, através do romance De onde son los
cantantes, até o momento em que se tornam amigos. No texto da conferéncia, Haroldo
ainda perpassa toda a criagdo literaria de Sarduy, seu viés ensaistico sobre o barroco
e, além de apresentar as trés (re)criagdes, tece apreciagdes criticas acerca da propria
escrita literaria, a “levitacado barroquista de Sarduy, o gigantismo do barroco “sério”,
corroido pela ironia pds-moderna, se achinesa em “tutameias” (Guimarées Rosa) de

um voluptuoso rococd. Barrococd” (2010, p. 73).
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S&o muitas as contribuicbes de Haroldo de Campos para os estudos do
barroco, desde ensaios critico contestatorios, ensaios apreciativos, transcriagdes dos
classicos barrocos como Sor Juana Inés de la Cruz e Gdéngora, transcriagbes dos
novos barrocos como Lezama Lima, Severo Sarduy, César Vallejo, Octavio Paz e
Perlongher, impulsionador desses dialogos entre literaturas latino-americanas,
Haroldo de Campos foi também um poeta neobarroco, ndo somente em suas criagdes,
mas também em suas recriagcdes. Severo Sarduy, no ensaio Rumo a concretude,

escreve ao se referir a Galaxias que ha ali um gesto de

barroco frondoso, selvatico, furioso, que se deixou decantar numa geometria
legivel, despojada até a transparéncia do projeto, com as fachadas mineiras
do Aleijadinho. Neobarroco, ou melhor, outro classicismo: como se 0s moldes
métricos ou estréficos ndo implicassem uma torgdo ou um residuo do sentido,
porém estivessem prestes a conduzi-lo em toda a sua intensidade (1979, p.
125).

E conclui dizendo ainda que a obra de “Haroldo de Campos seria como a
exaltacdo e o desdobramento de uma regido da diccdo, de um espaco da fala vasto e
barroco como o0 mapa de seu pais: sopro e articulacdo, alento e pronunciagao:
nascimento e discurso” (1979, p. 125). Para o critico literario Jacobo Sefami, a poesia
concreta brasileira, e particularmente a influente colecdo de poesia de Campos,
Galaxias, de 1984, deu um impulso crucial ao neobarroco (KAUP, ZAMORA, 2010, p.
11).

Assim como com Haroldo, afora os ensaios e pesquisas teoricas, o barroco foi
incorporado também as composi¢des literarias dos pesquisadores. Lezama Lima
escreveu Seus ensaios revisionistas sobre o barroco, mas também escreveu
barrocamente Paradiso, o inacabado Oppiano Licario e muita poesia; Carpentier
demonstrou a mesticagem e o “real maravilhoso”, de que fala, nas proprias linhas de
escritos como O reino deste mundo, Concierto Barroco e Recurso do método; em
Severo Sarduy desde Gestos e Donde son los cantantes, romances em que proliferam
o cubanismo recheado da terminologia sexual caribenha, até Colibri, Cobra, Maytreia,
Cocuyo e Pajaros de la playa, onde fervem descricbes e personagens que se
multiplicam pela incorporacéo de fungdes, atos dramatizados, gestos performaticos,
metalinguisticos, intertextuais, barrocos podem ser vistas como a exemplificacdo do
que chamou de mescla neobarroca; Affonso Avila além de seus Residuos
Seiscentistas em Minas ou O ludico e as proje¢cdes do mundo barroco, ensaios de

dicgdo barroquizante em sua feitura, ainda foi um poeta do neobarroco, como estuda
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Anelito de Oliveira em sua pesquisa A aurora das dobras. Assim como com Perlongher
e seus Alambres, José Kozer e suas coletaneas poéticas, Eduardo Espina, Eduardo
Milan, entre outros pesquisadores que se apropriaram do barroco repensado
incorporando seus aspectos expressivos a suas préprias técnicas literarias.

Dai a importancia de olharmos para antologias da escrita neobarroca na
América Latina, compostas a partir da vinculagado de escritores do século XX e XXI.
Essas antologias literarias, longe de definirem um canone fechado, como o fazem as
historiografias literarias, correspondem a uma mostra transistérica e fascinante de
escritores que jogam no campo da experimentacdo poética pela arquitetura verbal.

Todos sob o signo neobarroco.

4.1. ANTOLOGIAS DA LITERATURA NEOBARROCA LATINO-AMERICANA

O neobarroco, designacao as vezes dubia pela contemporaneidade de sua
teorizacdo, mas consoante com as praticas de uma literatura multiforme, é objeto para
se pensar algumas produc¢des literarias no rol latino-americano. Faz-se importante
ressaltar de antemé&o que ndo ha uma escola literaria neobarroca composta por certos
escritores que seguem parametros e concep¢des artisticas especificas, mas sim que
ha, entre esses escritores, conexdes e tragos que assim podem caracteriza-los. As
obras ditas neobarrocas n&o tém, portanto, uma estratégia de escrita almejada
propositalmente, nem principios normativos exclusivistas que as regem. Ao contrario,
0 neobarroco se faz como uma estética da mistura, da quebra de fronteiras entre
repertérios culturais, “mesclando o erudito ao popular, o neologismo ao arcaismo, 0
ocidental ao oriental, o poético ao prosaico, num deliberado hibridismo que incorpora
ainda a tradigdo do Século de Ouro e da vanguarda internacional” (DANIEL, 2010, p.
17).

Severo Sarduy (1979), por exemplo, pensando nesse barroquismo da latino-
américa e seus procedimentos variados, relaciona, em seu ensaio E/ barroco y
neobarroco, de 1979, artistas — poetas, prosadores, pintores, cineastas, escultores —
brasileiros e hispano-americanos sob o mesmo signo barroco, ainda que cada um em

sua singularidade,“la exuberancia barroca de Gran sertdn: veredas, de Joao
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Guimaraes Rosa, son detectables, como sostenes oratérios®” (SARDUY, 1999, p.
1391), Glauber Rocha e “la superposicién cinematografica: superposicion de dos o
mas imagenes que se condensan en una sola —es decir, condensacién sincronica—
[...] y también superposicidén de varias secuencias, que se funden en una sola unidad
del discurso en la memoria del espectador®® (SARDUY, 1999, p. 1393); as Galaxias
em que “el cortante juego de texturas del portugués, que exploro el poeta gongorino
Gregorio de Matos®® serviram para os mosaicos fonéticos para as “aliteraciones que
se extienden en paginas méviles y que no remiten mas que a si mismas, tan endeble
es la vértebra semantica® (SARDUY, 1999 p. 1398), entre outros. Assim como
Haroldo de Campos, em Barroco, Neobarroco e Transbarroco, apés identificar duas
linhagens de barroco, transcorre sobre producdes barrocas, arcades tardo-barrocas,
romanticas, simbolistas, modernistas e contemporéaneas perpassando por Gregorio de
Matos, Padre Vieira, Aleijadinho, indio Kondori, Tomas Antonio Gonzaga, Claudio
Manuel da Costa, Luis Gama, Bernardo Guimardes, Sousandrade, Odorico Mendes,
Cruz e Souza, Augusto dos Anjos, Euclides da Cunha, Jorge de Lima, Mario de
Andrade, Affonso Avila, Décio Pignattari, Severo Sarduy, Alejo Carpentier e, até
mesmo, sua barroquizante Galdxias, de modo a borrar todo esse sentido diacrénico
de escolas literarias ao apresentar cada um desses artistas sob um estilo barroco, um
barroquismo de impacto trans-histérico, através de “fios dispersos desses estilos em
nossa literatura (sobretudo na poesia, mas também na prosa), a partir do barroco
histérico da Colbnia, projetando-o, todavia, no presente de criagcdo” (CAMPQOS, 2004,
p.14).

Condensacédo sincrbnica, superposicdo ou mescla de linguagens, nesse
aspecto, antologias foram estabelecidas compostas por distintos escritores que tém
no amago de suas producdes literarias — tanto poesia como prosa — a chancela de
homem latino-americano neobarroco. A primeira, Transplatinos, foi organizada por

Roberto Echavarren e publicada por Editorial El Tucan de Virginia, no México, em

51 A exuberancia barroca de Grande Sertdo: veredas, de Jodo Guimardes Rosa, sdo detectaveis, como oratérios.
(Tradugao nossa)

52 Superposicdo cinematografica: superposicdo de duas ou mais imagens que sdo condensadas em uma - ou seja,
condensacao sincrona - e também [...] superposicdo de varias sequéncias, que se fundem em uma unica unidade
de discurso na memoria do espectador. (Tradugdo nossa)

%3 0 cortante jogo de texturas portuguesas, explorado pelo poeta gongoriano Gregério de Matos. (Traducdo
nossa)

54 AliteracBes que se espalham nas paginas para dispositivos méveis e se referem apenas a si mesmas, tdo fragil
é a vértebra semantica. (Tradugdo nossa)
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1990; em seguida, Caribe Transplatino: poesia neobarroca cubana e rio-platense,
versao em portugués de escritores hispanos, organizada por Néstor Perlongher e com
traducdes de Josely Viana Baptista (lluminurias, Sdo Paulo, 1991); dessas duas
constituiu-se o nucleo base para o Medusario/Muestra de poesia latino-americana
(Fondo de Cultura Econdémica, México, 1996), compilagdo editada por Echavarren,
José Kozer e Jacobo Sefami, com prélogos do primeiro e de Perlongher e epilogo de
Tamara Kamnienzsain; na mesma perspectiva ainda tem-se a antologia organizada
por Claudio Daniel, Jardim de camalebes — a poesia neobarroca na América Latina,
publicada em 2004, a antologia bilingue da poesia argentina e brasileira
contemporanea Puente=Ponte (2003), organizada por Jorge Monteleone e por
Heloisa Buarque de Hollanda, e, em 2009, a antologia bilingue The Oxford Book of
Latin American Poetry a cargo de Ernesto Livon-Grosman e Cecilia Vicufia. Todas
essas antologias reuniram escritores sob 0 signo da assimetria, do hibridismo, da
mistura linguistica e cultural e das releituras de uma estética anteriormente estanque
no espaco-temporal, com uma criacéo literaria rumada pelo uso da linguagem sem
limitac&o, intensificando, assim, o dialogo entre escritores de lingua portuguesa e de
lingua espanhola pertencentes a esse complexo contexto cultural da América Latina.

Além de tudo, essas antologias ao acrescentarem poetas brasileiros vém para
barrar o “19+1” (CANDIDO, 1995, p. 298), ou seja, o distanciamento do Brasil em
relacido aos outros paises da América Latina, problematica apontada por Antonio

Candido, em 1981, ao ensaiar sobre a “nova narrativa latino-americana’,

Portodo el mundo, cuando se menciona la "nueva narrativa latinoamericana",
se piensa casi exclusivamente en la produccién de veras impresionante de
todos los autores distribuidos en fodos los paises de América que hablan la
lengua espafola, es decir, diecinueve, si no me engafio. Una unidad
compuesta, sélida y poderosa, frente a la cual, en un segundo momento, se
recuerda que existe una unidad simple que habla portugués y que es
necesario incluir, a fin de completar el panorama3s (1995, p. 297).

Abre-se, desse modo, a possibilidade para estudos comparativos num encontro

com a Ruptura dos géneros na literatura latino-americana (1970-1972), extenso e

intenso ensaio, em que Haroldo Campos proporciona um cortejo sincronico, uma

%5 Em todo o mundo, quando é mencionada a "nova narrativa latino-americana", pensa-se quase exclusivamente
na producao verdadeiramente impressionante de todos os autores distribuidos em todos os paises da América
que falam a lingua espanhola, ou seja, dezenove, se nao enganado. Uma unidade composta, sélida e poderosa,
diante da qual, em um segundo momento, recorda-se que existe uma unidade simples que fala portugués e que
é necessario incluir, para completar o panorama. (Tradugdo nossa)
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mirada da literatura latino-americana que vai do barroco as manifestacbes de
vanguarda atual, representados, em especial, por Sousandrade, Huidobro, Octavio
Paz, Borges e Cortazar, o barroquismo de Lezama, Cabrera Infante e Severo Sarduy
sao0 estudados em correlacdo com autores brasileiros, do modernismo de 22 a poesia
concreta. Aqui, Haroldo de Campos faz um transcurso sobre as obras desses
escritores que demarcam a rarefacdo dos limites demarcatérios entre poesia e prosa,
adentra ensaisticamente a teoria do barroco, chega a descrever, por exemplo, 0
porqué de De donde son los cantantes é “uma das mais significativas manifestagbes
do neobarroquismo” (CAMPQOS, 1977, p. 35), as correlagbes neobarrocas entre
Rayuela, Trés tigres tristes, Grande sertdo: veredas e Paradiso, e demarca, desse
modo, barroquismos a serem encontrados, percebidos e explorados apenas

posteriormente.

Ambos, Grande Sertdo e Paradiso — séo livros barrocos: neobarrocos, melhor
dizendo. O de Rosa por suas constantes inven¢des vocabulares; por seus
rasgos sintaticos inovadores; pelo hibridismo Iéxico (que vai do arcaismo ao
neologismo e 8 montagem de palavra); pelo confronto oximoresco de barbarie
e refinamento [...]. O de Lezama, pela metaforizacdo gongorina do cotidiano;
pelo prodigio de uma linguagem que é um escandalo romanesco, na medida
em que substitui, as convencgdes de “tipo” do romance realista, com seus
requisitos de verossimilhanca, a unidade plurifacetada do discurso poético do
autor [...]; enfim, pelo misticismo sincrético; pela fusdo também de
sofisticacdo e naiveté (a um ponto que, por vezes, roga o kitsch) e, ainda, por
um tema amoroso que se inscreve de igual no fopos do Eros interdito
(CAMPOS, 1977, p. 34).

Diferente das historiografias literarias, as antologias, aqui expostas,
representam, justamente, o pensar fora da légica organicista. A literatura de Wilson
Bueno n&o corresponde ao canone, o escritor se centra a margem dos estudo literarios
standards, mas, ainda assim, pelo jogo com a palavra narrativa, com a emulagéo,
fabulagdo, com o baixar fronteiras ao mesclar idiomas — portugués, espanhol, guarani
e arabe — e culturas numa mesma sentenga, ou seja, com a literatura de arquitetura
verbal, se enquadra nesse conjunto de poetas-ensaistas e prosadores que reinventam
a lingua e que dela partem em suas narragbes e, desse modo, foi incluido em
antologias como Medusario/Muestra de poesia latino-americana, Jardim de
Camalebes: a poesia neobarroca na América Latina e The Oxford Book of Latin
American Poetry, as trés, de diferentes maneiras, realizam uma sele¢do de poetas
sob 0 mesmo signo: 0 heobarroco.

Medusario/muestra de poesia latino-americana, ampliacdo de Caribe

transplatino e Transplatinos, tem, de acordo com seu prologo, dois propositos: “a)
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pretende dar a conocer a los poetas en ambitos donde no se los ha leido por faltar sus
libros, b) yuxtapone unos poemas que posiblemente daran impresiones vivaces por
su contraste y comparacion®®” (ECHAVARREN, 1990, p. 7). Em entrevista a revista

Zunai, Roberto Echavarren disse:

Chamei-a de “mostra” para distingui-la de uma antologia. Nossa tarefa foi
mais préxima de um curador de artes plasticas: alguém que relaciona os
artistas a partir de tragos comuns ou de contrastes calculados. O processo
de realizacdo teve uma longa gestacido e seus antecedentes foram o0 meu
Transplatinos (que apresenta a poesia do Rio da Prata ao leitor mexicano) e
Caribe Transplatino (a colecdo bilingilie preparada e prefaciada por Néstor
Perlongher, publicada em S3o Paulo). Lezama Lima aparece no poértico de
Medusario como figura sinaleira e “pai” da nova poesia — deslocando, por
certo, outras figuras que, apesar de sua notoriedade, ndo foram inspiradoras
para os novos poetas (DANIEL, s.d.).

No prélogo, Roberto Echavarren correlaciona 0 modernismo espanhol e o
brasileiro dos anos vinte ao surgimento de vanguardas que romperam “con la ilacién
de la frase y también, como Joyce, con la incegridad del significance, explosion y
reflexion de fonemas®” (ECHAVARREN, 1990, p. 9). Para exemplificar essa
tendéncia, Echavarren cita o grupo Noigandres, de Haroldo de Campos, Augusto de
Campos e Décio Pignatari, que nos anos 1950 se voltaram ao poeta Mallarmé e seu
Um lance de Dados e, ainda que diferente do poeta francés, tenham suprimido a
sintaxe em favor de significantes declinacbes geométricas sobre a pagina, produziu

efeitos semanticos a partir

de los deslizamientos (o las modificaciones) del significante, al mismo tiempo
que Roman Jakobson, desde la linguistica, definia la funcién poetica como el
recaer (el resonar) del eje vertical de la seleccién de las palabras de acuerdo
a lo que significan, sobre el eje horizontal de la combinacién o sucesién de
las frases. Dicho de otro modo: lo que se dice, lo que se escribe, depende de
un criterio de relacién "motivada” (o arménica o disonante) entre el aspecto
semantico y el fonico del habla.?® (ECHAVARREN, 1990, p. 10).

A funcédo poética de Jakobson, souberam os concretistas e a linhagem

Huidobro-Girondo-Paz-Noigandres, funciona em qualquer mensagem. Os escritores

56 a) visa tornar os poetas conhecidos em areas onde ndo foram lidos porque seus livros estdo faltando; b) ele
justapde alguns poemas que possivelmente deram impressGes animadas devido ao contraste e comparacao.
(Tradugao nossa)

57 Com a extensdo da frase e também, como Joyce, com a incerteza do significado, explosdo e reflexdo dos
fonemas. (Tradugao nossa)

%8 Dos deslizamentos (ou modificacSes) do significante, ao mesmo tempo em que Roman Jakobson, da linguistica,
definiu a fungdo poética como a recaida (ressonante) do eixo vertical da selecdo de palavras de acordo com o
que elas significam, sobre o eixo horizontal da combinacdo ou sucessdo das frases. Em outras palavras: o que é
dito, o que é escrito, depende de um critério de relacdao "motivada" (ou harménica ou dissonante) entre os
aspectos semantico e fonético da fala. (Tradugdo nossa)
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do chamado neobarroco recuperam O jogo com as palavras, a batalha de estilo
travada pelos poetas do modernismo, a nova poesia, a la Jose Lezama Lima, tendo
em vista a poesia barroca e nao apostam, como foi 0 caso das vanguardas, em um
meétodo unico ou coerente de experimentacado, trabalham tanto a sintaxe quanto o
substrato fonético. Para Echavarren, a poesia neobarroca compartiiha com a
vanguarda a tendéncia a experimentacdo com a linguagem, mas evita o didatismo
ocasional, assim, por exemplo, como Haroldo de Campos que “despues de la etapa
del concretismo, ha escrito las Galaxias, ejercicio sintactico de largo aliento. Los
neobarrocos conciben su poesia como aventura del pensamiento mas alla de los
procedimientos circunscritos de la vanguardia® (ECHAVARREN, 1990, p. 10).
Também, a poesia neobarroca rejeita qualquer limitacido coloquialista, qualquer
estratégia privativa ou restricdo a um determinado vocabulario, “puede decirse que no
tienen estilo, ya que mas bien se deslizan de un estilo a otro sin volverse los
prisioneros de una posicién o procedimiento®” (ECHAVARREN, 1990, p. 11). No texto

Barroco y neobarroco, Echavarren fala novamente dessa “antologia’

Los poetas de Medusario han sido llamados neobarrocos. Comprobamos en
ellos una dispersion de escrituras. Nada parecido a una escuela, a la manera
de Breton y los surrealistas. Nadie apuesta aqui los métodos de
experimentacion de las vanguardias: supresién de la sintaxis, enumeracion
caética, o cualquier otro procedimiento mas o menos exclusivo. Nadie se
vuelve prisionero de un procedimiento. En este sentido, la poesia barroca no
tiene estilo®" (ECHAVARREN, 2010, p. 84).

Assim, Medusario/muestra de poesia latino-americana, realizada por Roberto
Echavarren, José Kozer e Jacobo Sefami no México, em 1996, (Fondo de Cultura
Econdmica), representou uma nova linhagem de poetas de lingua hispanica e lusitana
que incluiam em sua literatura “experimentos polivocalicos y paratacticos de un alto
Modernismo junto con la métrica e imaginario de los poetas metafisicos ingleses y los
bardos del Siglo de Oro del barroco espanol” (KOZER, 2019, p. 19). Dentre esses

poetas, tendo como liminar Lezama Lima, estdo Eduardo Milan, Néstor Perlongher,

59 Apés o estagio do concretismo, ele escreveu as Galaxias, um exercicio sintético de longo prazo. Os neobarrocos
pensam em sua poesia como uma aventura de pensamento além dos procedimentos circunscritos da vanguarda.
(Tradugao nossa)

%0 pode-se dizer que eles ndo tém estilo, pois preferem passar de um estilo para outro sem se tornar prisioneiros
de uma posicdo ou procedimento. (Tradugao nossa)

®1 Os poetas de Medusario foram chamados de neobarrocos. Verificamos sobre eles uma dispersdo de escrituras.
Nada como uma escola, a maneira de Breton e dos surrealistas. Ninguém aqui aposta nos métodos de vanguarda
da experimentacgdo: supressao de sintaxe, enumeracao cadtica ou qualquer outro procedimento mais ou menos
exclusivo. Ninguém se torna prisioneiro de um procedimento. Nesse sentido, a poesia barroca ndao tem estilo.
(Tradugao nossa)
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Arturo Carrera, José Kozer, Reynaldo Jimenez, Eduardo Espina, Gerardo Deniz,
Rodolfo Hinostroza, José Carlos Becerra, David Huerta, Mirko Lauer, Marosa di
Giorgio, Raul Zurita, Marco Antonio Ettedgui, Tamara Kamenszain, Osvaldo
Laborghini, Coral Bracho, Gonzalo Mufioz, Roberto Echavarren e os brasileiros Paulo
Leminski, Haroldo de Campos e Wilson Bueno. De Wilson Bueno, um trecho da novela
Mar paraguayo.

A inclus&o de 18 paginas de Mar paraguayo no Medusario representou, além
da unido de praticas poéticas aproximadas, o intercambio entre as literaturas brasileira
e latino-americana. Em entrevista a Claudio Daniel para o Suplemento Literario de
Minas Wilson Bueno disse que essa interac&o, apesar de que deveria ser maior, ja foi
pior:

Mas aos poucos acho que isto esta melhorando, sobretudo depois da internet
e de iniciativas louvaveis de reunido de escritores como as empreendidas por
Luis Bravo, no Uruguai e, mais recentemente, Jorge Montesinos e Douglas
Diegues, em Assuncién, no Paraguai, sem deixar de citar Reynaldo Jimenez
com aquela brilhante e generosa edicio da argentina Tsé-Tsé dedicada a 30
poetas brasileiro (DANIEL, 2018, p. 221).

Em Jardim de Camaledes: a poesia neobarroca na América Latina, além de
fragmentos da novela Mar Paraguayo, os textos Siléncios e Cada cabega, uma
sentenca foram incluidos. Wilson Bueno configura, nesta antologia, ao lado de Severo
Sarduy, Lezama Lima, Carlos Ortiz, Coral Bracho, Eduardo Espina, Eduardo Milan,
Horacio Costa, José Kozer, Josely Vianna Baptista, Ledn Félix Batista, Mario Arteca,
Néstor Perlongher, Osvaldo Lamborghini, Raul Zurita, Reina Rodriguez, Reynaldo
Jiménez, Roberto Echavarren Roberto Picciotto, Rodolfo Hinostroza, Tamara
Kamenszain, Vitor Sosa, Haroldo de Campos e Paulo Leminski, ou seja, perpassa e
abrange escritores do Brasil, Peru, México, Cuba, Chile, Uruguai, Republica
Dominicana e Argentina. Como prefacio, o livro apresenta o texto de Haroldo de
Campos intitulado Barroco, Neobarroco, Transbarroco, texto supracitado em que o
poeta realiza um percurso pelos principais textos criticos sobre 0 barroco americano,
perpassa Lezama Lima e a visdo de barroco como arte da contraconquista — retomada
por Carlos Fuentes em O espelho enterrado no qual invoca a proposta de José Marti
de que “a diversidade cultural, longe de ser um embaraco, transformou-se na proépria
fonte de criatividade” (CAMPQOS, 2004, p. 13) — considera o fenébmeno do hibridismo
indo-afro-ibérico nas artes do Novo Mundo e a visdo de que “os conquistadores foram

conquistados” em paralelo com o conceito de antropofagia proposto por Oswald de
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Andrade, enfim, parametros referenciais que “sinalizam a importancia do barroco em
sua transplantacdo na Ibero-America, onde se miscigenou ao contributo indigena e
africano” (CAMPOS, 2004, p. 13). Nesse texto, Haroldo de Campos pensa em duas
linhas que percorrem o barroco histérico: “o sério-estético (lirico, encomiastico,
religioso) e o joco-satirico (aliado, na prosa, ao ‘picaresco’, género este que deu, entre
nos, com variantes e caracteristicas proprias, 0 ‘romance malandro’, estudado por
Antonio Candido)” (p. 14) e faz um passeio pelas linhagens do pensamento Barroco,
passando por Oswald de Andrade, Lezama Lima, Alejo Carpentier, Severo Sarduy,
Carlos Fuentes, Gregoério, Padre Vieira, Odorico Mendes, Bernardo Guimaraes, Cruz
e Souza, Euclides da Cunha, Raul Pompéia, Décio Pignatari, Affonso Avila, Paulo
Leminski, demonstrando em cada um o lugar que lhe convém, na saturagao de signos
e na prosodia barroca, nessa designagao.

A selecédo ainda conta, além do posfacio de Echavarren (texto que era prefacio
de Medusario, muestra de poesia latinoamerica), com introdugéo de Claudio Daniel,
intitulada Escrita como tatuagem, em que o poeta, além de explicar sua visdo trans-
histérica do barroco, afirma que a diferenca desta para Transplatinos e Caribe
Transplatino é justamente a presenga de um numero maior de brasileiros “cuja
producdo esta em sintonia com esse ‘artesanato furioso’ ou loucura da linguagem”
(DANIEL, 2004, p. 21) e introducéo de José Kozer, O neobarroco: um convergente na
poesia latino-americana, em que o escritor comenta a aproximagao desses poetas por
meio da escritura neobarroca e, comenta, o porqué da inclusdo de cada um na
antologia ao tecer uma pequena glosa de seus escritos. Para Jozé Kozer, os poetas

do neobarroco ndo permanecem numa moldura definida,

trabalham no deslocamento extremo, esticando a linguagem ao maximo,
todos os tipos de linguagem, participando na liberdades do barroco: sua
escrita ndo é engendrada para a luxaria mas, na melhor das hipéteses, para
a luxdria como adoracgéo; cada um e todos eles, mais do que poeta, é uma
configuracdo de muitas vozes, polifénica, coral (KOZER, 2004, p. 25).

Assim,

um sumario da poesia neobarroca incluiria no¢des tais como dispersado, a
reapropriacdo de estilos formais, estilos que movem-se em paisagens
barbaras, onde as ruinas sdo reunidas, uma escrita onde o trobar clus e o
hermético proliferam, onde ha turbuléncia, mistuas ndo-naturais, uma alegria
engrenada para combinar linguagens, a dissolucdo do sentido unidirecional,
sem aplauso para o self ou 0 ego ou o eu; polifonia, polivaléncia e
versatilidade, utilizac8o de estilo anterioses de a forma a destrui-los, criando
uma verdadeira explosdo de diferentes formas de escrita, um terreno de
materiais, uma assinatura em direcdo ao feio, ao sérdido, ao reciclavel, tudo
aquilo caracteriza o neobarroco (KOZER, 2004, p. 39).
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Claudio Daniel ainda realizou, para a Psicanalise & Barroco em revista v.8, n.1:
207-209, jul.2010, a antologia Breviario de Poesia Neobarroca na América Latina Il na
qual publicou um poema de um livro inédito de Wilson Bueno, intitulado 35 poemas
de amor, ao lado de poetas que, além de jogarem com a linguagem, dedicam seus
poemas a poetas barrocos e neobarrocos ja falecidos.

The Oxford Book of Latin American Poetry, editada pela Oxford Press
University em Nova York, € uma coletanea, bilingue, que busca abranger quinhentos
anos da literatura latino-americana — bem como praticas poéticas de tradicdo oral
anteriores a 1492 e que resistiram — sob o intuito de demonstrar como o contexto
complexo, desde a colonizacdo europeia, e a mistura cultural fez dos latino-
americanos criadores de uma poética singular, como explicam no prefacio os editores

Cecilia Vicuia e Ernesto Livon-Grosman:

The continual clash of cultures and languages in Latin America, brought about
by the European conquest, created a "verba criolla," in José Lezama Lima's
words—a verbal mix, a mestizo poetics resplendent with contradiction and lin—
guistic experimentation. To present this dynamic mestizaje, or hybridity, as
well as the continuity of the experimental tradition, became our goal in
selecting work. To this end we included a great number of poets not yet well
known in the English language 62 (2010, p. 17).

Os dois textos introdutérios, An Infroduction to Mestizo Poetics, de Cecilia
Vicuna, e A Historical Introduction to Latin American Poetry, de Ernesto Livon-
Grosman, representam muito a selecdo dos poetas da antologia. O texto de Cecilia
Vicuia perpassa problematicas da historicidade latino-americana como a violéncia da
colonizac&o europeia, a tentativa de destruicdo da cultura nativa, a conversao for¢cada
ao cristianismo, a tentativa de substituicdo sistematica dos idiomas nativos por
portugués e espanhol e, ainda, a escravidao tanto indigena quanto negra para denotar
o sentimento de resisténcia, intrinseco até hoje, surgido no &mago do americano.
Vicuia atribui, por exemplo, o inicio da poesia latino-americana a Malintzin, escrava
nahua que se tornou a 'lengua' intérprete e concubina de Hernan Cortés, e que,

forgcada a falar na lingua dos conquistadores, inventou uma maneira de falar espanhol

62 0 choque continuo de culturas e linguas na América Latina, causado pela conquista europeia, criou uma
" verba criolla "', nas palavras de José Lezama Lima - uma mistura verbal, uma poesia mestica resplandecente as
contradicGes e a experimentacdo linguistica. Apresentar essa mesticagem dinamica, ou hibridismo, bem como a
continuidade da tradicdo experimental, tornou-se nosso objetivo na selecdo de trabalhos. Para esse fim,
incluimos um grande numero de poetas ainda ndo bem conhecidos no idioma inglés. (Traducdo nossa)
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com uma entonacao nativa que, dentro de algumas geracdes, se tornou a matriz da
poesia mestica. A partir de Malintzin, a escritora tece consideracdes sobre o conceito
de “mestico” exemplificando momentos em que 0s nativos foram obrigados a se
adaptar ao europeu, mas que, ao invés de simplesmente aceitar a cultura do outro,
mantiveram seus valores centrais, resistiram a conquista e acabaram por transformar
e criar uma nova cultura, nas palavras de Oswald de Andrade: antropofagia. Cecilia
se utiliza desse mote para compor a sele¢do e explicar o porqué de cada poeta na
antologia.

Nesta mesma perspectiva, Ernesto Livon-Grosman afirma que os poemas
apresentados na antologia sdo respostas a discussdes sobre o poético na cultura
latino-americana e respostas a questdes de raca e etnia que se originaram no século

XX e comecaram a informar e definir o que significava ser latino-americano.

As a result, Latin American literary culture is marked by socially conscious
dialogue. This does not mean that this dialogue is always explicitly political,
but Latin American poetry is, among other things, a product of the struggles
for independence that resulted in different nation-states and, later, in the
longlasting effort to define itself as a new territory distinct from Europe® (2010,
p. 33).

Essa antologia, diferente das outras, traz em sua abertura hierdglifos maias que
aparecem em vasos pre-colombianos preservados. O primeiro poema € o original de
Nahuatl que descreve a resposta indigena a corte e aos conquistadores.
Posteriormente, passamos para trechos pintados de livros maias, para um "khipu" (um
sistema de notag&o andino usando ndés e fios coloridos), para os Comentarios reales
de los incas, de 1609, por Inca Garcilaso de la Vega, o primeiro autor que se
autodenominava um mestico e, finalmente, um trecho do Popul Vuh. Apds esses
escritos é que a antologia, de maneira cronoldgica, inicia com os escritos do Novo
Mundo espanhol, comecando com La araucana de Alonso de Ercilla y Zufiga,
perpassa escritores do barroco, a poesia do século XIX, comecando com Francisco
Acuna de Figueroa (1790-1862, Uruguai), poetas como José Marti (1853-1895), que
lutaram pela independéncia de Cuba da Espanha, e poetas que figuram a transi¢éo
entre os séculos XIX e XX. Ao entrar no século XX, encontramos muitos nomes com

0s quais o mundo de lingua inglesa ja esta familiarizado - Gabriela Mistral, César

® Como resultado, a cultura literaria latino-americana é marcada por um didlogo socialmente consciente. Isso
nao significa que esse dialogo seja sempre explicitamente politico, mas a poesia latino-americana &, entre outras
coisas, um produto das lutas pela independéncia que resultaram em diferentes estados-nacdo e, posteriormente,
no esforco de longa data para se definir como um novo territério distinto da Europa. (Traducdo nossa)
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Vallejo, Vicente Huidobro, Jorge Luis Borges, Pablo Neruda, Octavio Paz, etc., mas é
a inclusdo de poetas mais ignorados que torna essa antologia superlativa. Inclui
invengdes poéticas concretas de Décio Pignatari, Haroldo de Campos e Augusto de
Campos, assim como outros poetas da América do Sul e da América Latina que
aplicaram sua criatividade a poesia visual. Outra coisa interessante nessa antologia
da poesia latino-americana € a incluséo de transliteracées da poesia oral, o volume
termina com obras de poetas orais contemporaneos maias de Tzoltzil, como Xunka
Utz'utz 'Ni', Loxa Jiménes Lopes e Maria Ernandes Kokov.

Repleto de fotografias e desenhos para ilustrar a fisicalidade destes poetas,
esta antologia se sobressai por resgatar as poéticas da América Latina — desde antes
da coloniza¢&o no continente americano até as poesias experimentais do século XX
— e transcrevé-las sob a caracteristica de resisténcia cultural através da mesticagem

e do neobarroco, manifestagao de linguagens e de culturas,

a practice that grew out of an appropriation of the Spanish baroque to become
an authentically Latin American aesthetic. This came about, in great part,
because José Lezama Lima, among others, developed even further the
concept of an American neo-baroque, one that would fuse European and
criollo cultural referents and take the original Spanish form to a new level of
complexity and diversity. Other well-known practitioners include the Cubans
Severo Sarduy and José Kozer, the Argentine Néstor Perlongher, and the
Brazil~ ian Josely Vianna Baptista—all poets who combined the concept of
mestizaje with experimental poetics® (GROSMANN, 2010, p. 38).

Figura na sele¢@o® um fragmento, de Mar Paraguayo de Wilson Bueno, como

escritor que alargou as fronteiras geograficas publicando varios volumes de contos,

% Uma pratica que surgiu de uma apropriacdo do barroco espanhol para se tornar uma estética autenticamente
latino-americana. Isso ocorreu, em grande parte, porque José Lezama Lima, entre outros, desenvolveu ainda
mais o conceito de um neobarroco americano, que fundiria referéncias culturais européias e crioulas e levaria a
forma original espanhola a um novo nivel de complexidade e diversidade. Outros praticantes conhecidos incluem
os cubanos Severo Sarduy e José Kozer, o argentino Néstor Perlongher e o brasileiro Josely Vianna Baptista -
poetas que combinaram o conceito de mesticagem com poéticas experimentais. (Tradugao nossa).

% Na selecdo ainda ha escritos anénimos — Maya scribes, And All Was Destroyed (excerpt), Codex Cantares
Mexicanos, The Florentine Codex (excerpt), Inca Khipu, Popol Vuh (excerpt), The Book of Chilam Balam of
Chumayel (excerpt), The Book of Chilam Balam of Mani (excerpt), Grant Don Juan V Life, Atahualpa Death Prayer
— e textos do Inca Garcilaso de La Vega, Alonso de Ercilla y Zuiiiga, Mateo Rosas de Oquendo, Felipe Guaman
Poma de Ayala, Gregério de Matos, Sor Juana Inés de la Cruz, Simén Rodriguez, Bartolomé Hidalgo, Francisco
Acuia de Figueroa, Hilario Ascasubi, Antonio Gonsalves Dias, Manuel Antonio Alvares de Azevedo, Sousandrade,
José Hernandez, Antonio de Castro Alves Rosa Araneda, José Marti, Joao da Cruz e Sousa, José Asuncidn Silva,
Olavo Bilac, Rubén Dario, José Juan Tablada, José Maria Eguren, Joaquin Torres Garcia, Julio Herrera y Reissig,
Augusto dos Anjos, Pedro Kilkerry, Delmira Agustini, Manuel Bandeira, Enriqueta Arvelo Larriva, Gabriela Mistral,
Oswald de Andrade, Oliverio Girondo, César Vallejo, Vicente Huidobro, Mario de Andrade, Pablo de Rokha, Maria
Sabina, Juan L. Ortiz, Gamaliel Churata, Raul Bopp, Luis Palés Matos, Jorge Luis Borges, Cecilia Meireles, José
Gorostiza, Carlos Drummond de Andrade, Nicolas Guillén, Xavier Villaurrutia, César Moro, Pablo Neruda, Aurelio
Arturo, Omar Caceres, Martin Adan, José Lezama Lima, Enrique Molina, Pablo Antonio Cuadra, Octavio Paz,
Joaquin Pasos, Nicanor Parra, Violeta Parra, Gonzalo Rojas, César Davila Andrade, Jodo Cabral do Melé Neto,
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novelas e poemas em prosa no México, no Chile, em Cuba, na Argentina, no Canada,
nos Estados Unidos, no Peru, Uruguai, chegando ainda a ser editor-assistente da
revista De Azur, editada pela Columbia University, nos Estados Unidos, dedicada a
producéo literaria anglo-hispanica.

Parafraseando Roberto Echavarren (2004, p. 255), a prosa poética barroca e a
neobarroca ndo partilham necessariamente os mesmos procedimentos literarios,
ainda que certos tracos sejam equivalentes, o que partilham é uma tendéncia ao
conceito singular, ndo geral, uma necessidade de ir além das adequacbes pré-
concebidas e entre a linguagem do poema e as expectativas supostas do leitor, o
desdobrar de experiéncias além de qualquer limite. Assim, a essa arquitextura verbal
nas alegorias simbodlicas narradas é que pretendemos nos deter neste texto,
sobretudo, na escritura parddica e polifébnica de um barroco mestico que abriu
caminhos além-fronteiras e permitiu a Wilson Bueno ter partes de suas narrativas
incorporadas as antologias latino-americanas que podem se configurar e caracterizar
sob o signo do neobarroco.

Para tanto, a recomendacéo de Lois Parkinson-Zamora e Monika Kaup na
introducdo de Baroque New Worlds: Representation, Transculturation,
Counterconquest se faz, aqui, igualmente valida, o neobarroco n&o pode ser teorizado

sem ser experimentado

too, and walk instead through New World Baroque cities and villages, circulate
in their public spaces and stand in their buildings, study their retablos and
paintings and sculptures, touch the stone carvings of their doorways and
facades, see how multiple cultures and histories are accommodated, including
today’s. Listen for Sor Juana, who in her sonnet (our epigraph) traces a
trajectory like that of her fictive forebear Prospero, concluding with her own
call to sensory experience: “Que yo, mas cuerda en la fortuna mia, / tengo en
entrambas manos ambos 0jos / y solamente lo que toco veo” (For |, in fortune
mine more wise today / In my two hands both of my eyes retain / And only
what | touch do | then see). Despite the skepticism of the Baroque about the
efficacy of the senses, despite its preoccupation with deceptive appearances
and recurring themes of illusion and disillusionment—despite these
undercurrents and also because of them, the Baroque celebratessensory

Olga Orozco, Idea Vilarifio, Jaime Saenz, Juan Sanchez Peldez, Jorge Eduardo, Carlos Martinez Rivas, Gyula Kosice,
Ernesto Cardenal, Rosario Castellanos, Apoldénio Alves, Blanca Varela, Décio Pignatari, Carlos German Belli,
Francisco Madariaga, Lednidas Lamborghini, Edgardo Antonio Vigo, Enrique Lihn, Haroldo de Campos, Juan
Gelman, Augusto de Campos, Jaime Jaramillo Escobar, Lorenzo Ramos, Antonio Martinez, Aurelio Frez, Alfredo
Silva Estrada, Gerardo Deniz, Isabel Fraire, Sergio Modragon, Susana Thénon, Roque Dalton, Alejandra Pizarnik,
Oscar Hahn, Eugenio Montejo, Osvaldo Lamborghini, José Kozer, Rodolfo Hinostroza, Antonio Cisneros, Juan Luis
Martinez, Gloria Gervitz, Soledad Farifia, Paulo Leminski, Maria Mercedes Carranza, Arturo Carrera, Cecilia
Vicufia, Néstor Perlongher, Daisy Zamora, Raul Zurita, Coral Bracho, Elvira Hernandez, Reina Maria Rodriguez,
Emeterrio Cerro, Jorge Santiago, Humberto Ak'abal, Elikura Chihuailaf, Myriam Moscona, Josely Vianna Baptista,
Xunka' Utz'utz' Ni', Loxa Jiménes Lopes, Maria Ernandes Kokov, Tonik Nibak, Cristina Rivera-Garza, Juan Gregorio
Regino.
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opulence, corporeal and material abundance, kinetic exuberance® (KAUP,
ZAMORA, 2010, p. 26).

As formas barrocas convidam a participacgéo, a viséo e o insight, o pensamento

e 0 sentimento, a teoria e a pratica convergem, como exige o neobarroco.

% Caminhe pelas cidades e vilas barrocas do Novo Mundo, circule em seus espacos publicos e fique em seus
edificios, estude seus retablos, pinturas e esculturas, toque nas esculturas em pedra de suas portas e fachadas,
veja como varias culturas e historias sdo acomodadas, incluindo as de hoje. Ouca Sor Juana, que em seu soneto
(nossa epigrafe) traca uma trajetdria como a de seu ascendente ficticio Préspero, concluindo com seu préprio
apelo a experiéncia sensorial: “Que eu, mais sensato na minha fortuna, / tenho as duas maos nas duas maos
olhos / e somente o que toco vejo ”(Pois eu, na minha fortuna mais sabia hoje / nas minhas duas maos, meus
olhos retém / e somente o que toco vejo). Apesar do ceticismo do barroco sobre a eficacia dos sentidos, apesar
de sua preocupacdo com aparéncias enganosas e temas recorrentes de ilusdao e desilusao - apesar dessas
correntes e também por causa delas, a opuléncia celestial e sensorial, a abundancia corporal e material, a
exuberancia cinética. (Traducdo nossa)
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5. MARAFONAS SOB O SIGNO NEOBARROCO

Escritor de vieses multiplos € com vasta producéo literaria, a obra de Wilson
Bueno sempre se fez sem rétulos limitativos e sem estilisticas forgcadas. Seja nas
crénicas ficcionais de Bolero’s bar (1986), nos pequenos tratados poéticos sobre a
fauna do opusculo Manual de Zoofilia (1991), na “mescla aberrante” do portunhol
malhado de guarani de Mar paraguayo (1992), na estéria da velha que tudo vé e por
tudo € vista através do Cristal (1995), nos tankas do Pequeno tratado de brinquedos
(1996), na zoologia fantastica pautada na tradi¢cao dos bestiarios medievais de Jardim
zooldgico (1999), na “cavalgada quixotesca” de Meu tio Roseno, a cavalo (2000), na
reescrita ou emulagdo, que muito recorda a Cabrera Infante em Tres tristes tigres®’,
do manuscrito em Amar-te a ti nem sei se com caricias (2004), no alegérico fabulario
imoral de Cachorros do céu (2005), nas crénicas, nao tao ficcionais, de Diario Vagau
(2007), nos Qjos de agua (1992), no Pincel Kyoto (2007), em Canoa Canoa (2007),
em A copista de Kafka (2007), seja nos livros péstumos Mano, a noite esta velha,
Mascate e Novelas Marafas, a literatura de Wilson Bueno, constituiu-se por “veros
exercicios de permanecer a margem”(BUENQO, 2007f), pois que a margem-transito foi
o lugar em que se sentiu mais a vontade, de modo a extrapolar estanques panoramas
literarios.

Margear nos intersticios literarios torna Wilson Bueno um escritor multifacetado
que opera, nessa zona fronteirica, com aquilo que aproxima pela disparidade ao
desterritorializar toda escritura: 0 debrucgar-se na linguagem, tendo como ponte-
transito a lingua transeunte nos hibridos que constituem a narrativa poética. Dessa
narrativa — obra de uma escritura que nao se preocupa em ser novidade, mas que
mesmo assim perturba estruturas consolidadas — que recria o linear corriqueiro e
tradicional, cede-se aos jogos linguisticos e a sintaxe em distor¢cdo e, ainda, mescla
culturas e misticismos erguendo as desfronteiras de um mundo narrativo, € que se faz
as wilsonbueniensis® margens. Estar em condic&o fronteirica n&o significa renunciar

as perspectivas, mas sim expandir-se como lugar de ambiguidade, deslocando-se do

7 Cabrera Infante traz neste livro capitulos escritos em primeira pessoa, por diferentes personagens ou vozes
intercaladas em intervalos regulares, numa polifonia de girias, jargoes, sotaques e linguas. Emula e da voz, para
tanto, por exemplo, a Alejo Carpentier, Virgilio Pifiera, Lezama Lima, José Marti.

% Como se refere Douglas Diegues, poeta do portunhol selvagem e amigo de Wilson Bueno, ao conjunto de sua
obra.
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espaco-territério e ganhando mobilidade para redefinir a realidade ao conferir-lhe as
possibilidades que dela se abrem e o hibridismo que nela perpassa.

Nesse entre-lugar podemos destacar, como peculiaridade de uma poética do
ambiguo, a fusao hibrida de género: o feminino e o masculino mesclam-se a ponto de
fazer surgir um outro, como a Marafona del balneario, personagem cuja excessiva
necessidade em confirmar seus tragcos feminis em exagero ou a ocultagcado de seu
nome nos levam a oscilar na eventualidade de ser essa “‘boneca meretriz’ uma
transgénero; no menino do romance Cristal a quem a velha dedica cuidados e pinta-
o “com o batom Avon” (BUENO, 1995, p. 83), pde nele “p6-de-contrabando do circuito
Elizabeth Arden’, veste-o com saia e plissé e lacinhos nos ombros nus, tornando-o
um menino vestido de mulher, um menino travestido; como o “Viado” de Diario Vagau
sobre 0 qual “no pescoco de homem faiscam, bijuterias, duas voltas de colar rubi”
(BUENO, 2007d, p. 47), ou como o garoto de beleza prostituta de Mano, a noite esta
velha, em suas duplicidades corriqueiras. Ademais, vale destacar como procedimento
fronteirico de escrita o cruzamento homem-animal, recriando as tradicionais fabulas
animalescas, mas concedendo-as 0 cunho de imoralidade, nas quais 0s animais
falam, diferentemente de Esopo, como “licantropos ao inverso” (BARROSO, 2005,
p.1), expressando, por intermédio do escarnio rebuscadamente furtivo, o que ha de
mais desumano na tragicidade de que se zomba. Ou ainda a hibridez tempo-espaco,
ao situar Mar paraguayo entre mares paraguaios e balnearios brasileiros, mescla que
se assemelha ao Roseno e seu brioso em paramos com ares de Macondo. Toda a
escrita de Wilson Bueno e seus multiplos hibridos confluem a mistura narrativa, em
que tudo serve de pretexto para inscrever-se para além dos modelos preconcebidos,
ao mesclar e desordenar a prosa, a poesia, o fabulario, a rapsédia, o raconto, entre
outros. Em um mesmo texto, como Os chuvosos, recria a fabula, parodia o conto
infantil tradicional e o torna um poema narrativo; em outro, narra o caminho
prosseguido por Roseno, Rosano, Rosalvo, Rosilvo, Roselvo, Rosevaldo em encontro
a filha Andradazil, uma narrativa fabular, em que a cada nova designacdo -
Rosemundo - 0 ato narrado alcanga um novo segmento.

A hibridez da linguagem, em Bueno, as vezes traz culturas distintas sob uma
mesma sentencga, como, por exemplo, no simples fato de intitular narrativas como
Bolero’s Bar, Mar Paraguayo, Cristal ou Qjos de agua, fundindo termos anglo-
hispanicos e estruturas americanizadas sem pensar na lingua como limitacdo, mas

como um espaco de mescla em que as personagens marginais podem transitar por
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fronteiras transnacionais, e criando, como em Cristal, a ambiguidade necessaria para
se pensar um possivel viés interpretativo para a narrativa da velha na janela, uma vez
que a lingua nos lembra que cristal significa, no sentido figurado, espelho em
espanhol. Essa pluralidade discursiva transborda-se com a mescla de linguas e
linguagens dentro de um mesmo contexto de narrac&o, no qual, portugués, espanhol,
portunhol, guarani, arabe, misturam-se, significam em conjunto e interdependem-se
na mesma significagdo, como ocorre em Mar paraguayo, tecido por essas mesclas
supracitadas e objeto de inumeros estudos desde sua publicacdo em 1992.

Diante disso, dessa escrita que denominamos anteriormente como rizomatica,
a erupcao de possibilidades interpretativas e apreciativas na literatura de Wilson
Bueno faz-se, quica, demasiada extensa e intensa para o proposito aqui dissertado.
Os multiplos vieses, as linhas que se atravessam, os agenciamentos maquinicos que
formam e sao formados pelo rizoma — obra — demandam mais. Podemos, como nos
foi possivel, adentrar cada uma das narrativas e retirar delas 0 que mais parece nos
agregar, nesse instante, a pesquisa, mas cada prosa-poética wilsonbueniana se abre
também rizomaticamente a novas possibilidades interpretativas inerentes a si mesma
e isso torna nossa analise, anteriormente realizada, um mero compéndio de aspectos
mais gerais. Quem sabe futuramente nos debrucemos novamente sobre essa
literatura rizomatica de Wilson Bueno e possamos, ndo apenas excursar sobre suas
linhas, adentrar em cada parte desse todo. Portanto, apesar de termos empreendido
excurso pela obra de Wilson Bueno, ao esmiugcarmos seu projeto literario, e, de certa
forma, termos mapeado os diferentes procedimentos literarios utilizados em cada
uma, 0 que temos nessas narrativas s&o artificios isolados e exercicios estéticos de
linguagem que foram, posteriormente, reformulados e incorporados a sua prosa
poética, aqui dita, neobarroca. O neobarroco configura, em nossa analise, como a
linha selecionada dessa obra-rizoma. O cerne de nosso estudo esta na prosa-poética
narrada pelas marafonas de Mar paraguayo (1992) e de Novelas Marafas (2018). A
partir das narrativas dessas mulheres cognominadas marafonas — boneca de pano,
prostituta, meretriz, entre outras significacdes ja exploradas no capitulo terceiro — &
que a prosa-poctica de Wilson Bueno pdde se fazer, de fato, neobarroca.

Diferente de narrativas de Wilson Bueno, como Meu tio Roseano a cavalo, em
que o espaco lirico é o sertdo “donde permanecen tradiciones y costumbres antiguas
(...) dimensiona la vida hacia la exaltacién y el éxtasis (...) las noticias llegan

amortiguadas y com retraso” (ECHEVARREN, 2018, p. 7) em que se vive “dentro de
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un mundo magico de sagradas escrituras” (ECHEVARREN, 2018, p. 8), as que séo
narradas pela persona da Marafona parecem seguir um modus operandi no qual n&o
aparece o sertdo em si, com suas intrinsecas caracteristicas sertanejas, mas sim, um
territorio deslocado, um territério em que a linguagem é a geografia e em que esse
espaco narrativo s6 se permite existir através de lingua. Publicada em 1992, a novela
Mar paraguayo nos traz a marafona de Guaratuba, balneario do Parana; deixada no
prelo antes da morte do autor em 2010 e publicada em 2018, Novelas marafas nos
traz a marafona de Eldorado del Parana. Esse intervalo dado por Wilson Bueno na
criagdo da marafona de Guaratuba e da marafona de Eldorado del Parana parece
acentuar o designio literario do autor desde suas primeiras narrativas: o trabalho com
a materialidade da palavra, a mescla de linguas e de linguagens, portugués, espanhol
€ 0 guarani agora incorporados a vertente arabe, as fronteiras como espaco de criacéo
e o hibridismo que compde as narrativas desse “Ne’é€”, dessa palavra, dessa
fabulacdo, raconto ou conversa.

Essas narrativas marafas — palavra de origem arabe, corruptela de mara haina
(significando literalmente “mulher enganadora”) — apontam, portanto, para uma
indeterminacéo espacial. Assim como 0 mar paraguaio inexistente, o espaco fisico
ocupado pela marafona de Eldorado del Parana parece nos transportar a uma ideia
mistica de lugar inexistente — a fabulosa Eldorado, fruto de uma lenda indigena dos
tempos da colonizacdo da América, que atraia aventureiros além mar em busca de
ouro do Novo Mundo — muito embora a narrativa nos deixe entender que esta essa
narradora num entre-lugar fronteirico entre Brasil, Paraguai e Argentina, “por la
frontera e los rios rumorossos de la frontéra, por todo el Brasil e el pais del Paraguay”
(BUENO, 2018, p. 69). Com essa geografia inusitada, uma “geografia imaginada” para
Benedict Anderson, que € esse mar paraguaio e, posteriormente, a Eldorado del
Parana, a narrativa, segundo o proprio Wilson Bueno, “apuntase hacia la
desterritoralizacion, que es una de las grandes marcas del neobarroco” (BUENQO®9),
evidenciando “uma cosa que no existe ni nunca existié” (BUENO s/d) e, desse modo,
“hice como quien baraja todas las fronteras” (BUENO s/d). Walter Mignolo (2003)
escreve que em cada cultura, a geografia tem um papel fundamental na constituicdo

do imaginario cultural de um povo, ela é tanto natural quanto cultural, uma entidade

% Nesse texto, algumas citacSes aparecerdo como (BUENO s/d). Isso se deve ao fato de que Wilson Bueno foi
adepto a escrita em blogs e sites informais e que, portanto, ndo apresentam datas ou paginas em suas
publicagGes. Entretanto, consta, nas referéncias, o endereco do texto.
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material € uma visdo mitica que participa na definicdo identitaria. Estabelecer contato
entre esses trés paises da América Latina, mais duas linguas americanas herdadas
do colonizador misturadas com uma lingua amerindia, torna a narradora fronteirica a
ponto de, na mesma medida em que sua fala e seus costumes s&o produtos de uma

hibridizagao cultural, a narrativa toda se faca um conjunto de hibridismos fronteiricos:

A fala rural, o passado indigena, os nomes de paragens, montes, rios, 0
impacto das fronteiras do Brasil com Argentina, com o Paraguai, com a Banda
Oriental (a Cisplatina), a escanso ritmica de termos guaranis, uma fala das
avos insere devocdes antigas e medos ancestrais (ECHAVARREN, 2018, p.
28).

A Triplice-fronteira em que se situam as novelas €, por si s6, um espaco de
multiplicidade e troca cultural, mas essa “cultura migrada, pela impossibilidade de se
manter inalterada no espaco do Outro, pode fecunda-la através de trocas criativas
proprias da transcultural” (PORTO, 2005, p. 229), ou seja, nesse espaco ndo ha uma
simples conformidade com os costumes do povo alheio, pelo contrario, ocorre ali uma
espécie de antropofagia, em que se deglute a cultura do outro e digere sob forma
tipicamente prépria, a partir de preceitos culturais preexistentes. Oswald de Andrade,
em seu “Manifesto antropofagico”, escreveu “sé a antropofagia nos une” (ANDRADE,
1995, p. 47) ao se referir a cultura deglutida e digerida desde os tempos da
colonizacdo, se estendendo temporalmente no sentido de que somos capazes, como
antropdfagos, de deglutir, ndo copiar, e produzir algo diferente. Ao abordar esses
contatos culturais, Homi BhaBha afirma que a convivéncia entre culturas é capaz de
produzir uma nova cultura que, renovando o passado, interrompe o presente ao
articular-se com a idiossincrasia fronteirica, “esses entre-lugares fornecem terreno
para elaboracéo de estratégias de subjetivacdo — singular ou coletiva — que dao inicio
a novos signos de identidades e postos inovadores de colaboracao, no ato de definir
a propria ideia de sociedade” (1998, p. 27). Falar em fronteira, portanto, implica uma
discuss&o politico-territorial que envolve a formagao identitaria de quem vive nessas
fronteiras, “barajar fronteras”, como deseja Wilson Bueno, seria atravessar e
intersectar aquilo imposto pelos sistemas de poder e pelo homem, pois aquele que
retém vinculo com seu lugar de origem e suas tradicdes, mesmo que esteja disposto
a se ajustar as novas culturas ndo pretende perder sua identidade. A marafona, nessa
transcultura da fronteira, configura-se como um sujeito em constante processo de
desterritorializacio, ultrapassando o carater de representacdo de uma identidade

fundida pela duplicidade fronteiriga, pois, no discurso, ela n&o representa a cultura
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guarani e nem simetricamente o oposto, como se fosse e n&o fosse ocidental ou
guarani a0 mesmo tempo, no contato cultural sua constituicdo é movedica e sua
identidade € inapreensivel dentro de aspectos estereotipados.

Reflexdes que trazem a tona conceitos como entre-lugar, terceiro espaco, zona
de contato ou fronteira, buscam se referir ao espaco em que culturas diferentes se
conectam fornecendo uma nova cultura. Autores como Walter Mignolo, com a “gnose
liminar”, Fernando Ortiz € Angel Rama, ao escrever sobre a transculturagao, Edouard
Glissant, com a “crioulizacdo”, Nestor Canclini, com as “culturas hibridas”, entre
outros, buscaram, de formas distintas, uma teorizac&o acerca dessa cultura fronteirica
ao definir como espaco de enunciacdo um lugar fronteirico n&o limitado por
polaridades e debater, sob preceito de estudos pds-coloniais, questbes ainda
existentes nas dicotomias colonizador/colonizado, civilizado/barbaro,
desenvolvido/subdesenvolvido, contribuindo para o entrelagamentos multiculturais, de
heterogeneidade, transculturacéo, miscigenacao e hibridismo. Aqui surge, entdo, o
hibridismo, conceito ainda controverso’®, ao destacar a necessidade de pensar a
identidade como processo de construcdo e desconstrucao, subverte os paradigmas
homogeneizantes da modernidade inserindo-se “na movéncia da pos-modernidade e
associando-se ao heterogéneo” (BERND, 2004, p.100).

A noc¢éo de fronteira — local fisico ou imaginado, nas duas marafonas de Wilson
Bueno, se faz justamente como um entre-lugar que permite a passagem, o contato e
a interacao entre as diferencas linguisticas, culturais, religiosas, processos dinamicos
que se dao na construcdo e negociacao de identidades, a partir de trocas simbdlicas
promovidas pela possibilidade hibridismo. Wilson Bueno escreveu que 0 melhor em
sua narrativa Mar paraguayo é justamente “ese borrar todas las fronteras, la
indeterminacion, como en la Teoria del Caos, generando leyes sutiles de
determinaciones imprevistas” (BUENO s/d), assim, estar em condi¢c&o fronteiriga,
estar a margem, portanto, ndo significa renunciar perspectivas, mas sim se expandir
como lugar de ambiguidade, deslocando-se do espaco-territério € ganhando
mobilidade para redefinir a realidade ao conferir-lhe as possibilidades que dela se

abrem e o hibridismo que nela se perpassa. Paulo Leminski, em texto intitulado

70 Fernand Ortiz propds o neologismo transcultura para explicar o impacto das trocas culturais e econémicas
durante o empreendimento colonial. Utilizaria em sua obra o termo transculturacao, o qual definiria o fluxo e
refluxo das culturas em transformacao, na qual a configuracao da modernidade européia teria se adaptado a
realidade latino-americana através do processo de transculturacao. Ver: Ortiz, Fernando. Cuntrapunteo cubano
del tabaco y el aziucar. Caracas: Biblioteca Ayacucho, 1987.
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“‘Bueno’s Blue & seus boleros ambiguos”, destaca o “[...] estranho e belo hibrido
prosapoesia que, hoje, € sua marca registrada, sua prosopia’ (LEMINSKI, 2007, p. 7),
0 que corrobora com a chamada auséncia de fronteiras, sobretudo na linguagem, que

€ 0 mais prodigioso na literatura wilsonbuendiana para Anténio Roberto Esteves:

en la frontera de los géneros literarios tradicionales, mezclando lo lirico, la
narrativa y el ensayo, se teje el relato de Wilson Bueno. Se mezclan también
registros lingiisticos y discursivos, la lengua culta y literaria se entrecruza con
el lenguaje popular, lo escrito se amalgama con lo oral y con la representacion
escrita de lo oral. Aprovechandose de que la ligereza de la zona fronteriza la
hace muy sensible a los vientos, como una puerta de vaivén que nunca esta
totalmente abierta o totalmente cerrada [...] (ESTEVES, 2005, p. 7).

Canclini, em “Culturas hibridas”, afirma que o hibridismo’' se constitui como
uma mescla intercultural — e a fronteira é propicia a isso — oportuna para repensar as
identidades, pois, ha na hibridizacdo processos “socioculturais nos quais estruturas e
praticas discretas, que existiam de forma separada, se combinam para gerar novas
estruturas, objetos e praticas” (CANCLINI, 1998, p. 14). Em “Conceitos de literatura e
cultura”, Stelamaris Coser ressalta que todas as culturas séo hibridas uma vez que o
hibridismo € uma condic&o inerente as sociedades, “marcadas ou n&o pela imigracéo.
O hibridismo ndo esta convenientemente circunscrito as margens, aos guetos de
imigrantes (...) hibridos somos nés, sdo todas as culturas e todas as historias”
(COSER, 2012, p. 185), pois, se as identidades sao multiplas e compositas, a arte e
as escrituras que dela se originam s&o também hibridas, “ducteis e maleaveis”
(CANCLINI, 1998, p. 32).

De encontro ao pensamento de Oswald de Andrade, para Canclini a
heterogeneidade multitemporal e multicultural se faz elemento fundamental na
compreensao do processo de formacao cultural americana, a descoberta do Novo
Mundo permitiu a mesticagem de colonizadores espanhdis, portugueses, seguidos
dos ingleses e franceses, agregando-se aos indigenas que aqui habitavam e aos
negros trazidos da Africa (2013, p. 27). Essa mesticagem ja foi referida por Sérgio
Buarque de Holanda, em “Raizes do Brasil’, como sendo uma consequéncia da
administragdo portuguesa no periodo Brasil coldnia, “foi admitida aqui a livre entrada
de estrangeiros que se dispusessem a vir trabalhar. Inumeros foram os espanhais,

italianos, flamengos, ingleses, irlandeses, alemées que para ca vieram, aproveitando-

1 O termo hibridismo é frequentemente utilizado pela critica pés-moderna em detrimento a termos como
mesticagem ou sincretismo porque, como define Canclini, a mesticagem estaria associada principalmente a
mistura de racas, no sentido de miscigenacado, enquanto o sincretismo a mistura de diferentes credos religiosos.



113

se dessa tolerancia.” (1995, p. 108), o que demarcou a formacéo cultural brasileira
desde 1500, com a “mistura assidua de duas racas e duas culturas” (1995, p. 128),
referindo-se as culturas: lusa e tupi. Destacando antigas rivalidades coloniais e
fronteiras espaciais, esse hibridismo vem a formar um terceiro espaco, no qual o
processo fronteirico ndo € uma divisdo, mas um espago onde antigos lados se
encontram e, a fusdo entre essas culturas, € uma “poderosa fonte de criativa,
produzindo novas formas culturais” (HALL, 2005, p. 91). Para Bhabha (1998) s6 é
possivel entender as representacdes criadas acerca da hibridizac&o a partir da esfera
do discurso, em outras palavras, é na linguagem que se encontram 0s caminhos
desenhados pela identidade hibrida e mestica, essa afirmagdo conflui com a
representacéo de Canclini para demonstrar esse hibridismo ao citar o caso da cidade

de Tijuana na fronteira entre México e Estados Unidos:

O carater multicultural da cidade se expressa no uso do espanhol, do inglés,
e também nas linguas indigenas faladas nos bairros e nas montadoras ou
entre aqueles que vendem artesanato no centro. Essa pluralidade se reduz
quando passamos das interacdes privadas as linguagens publicas, as do
radio, da televisdo e da publicidade urbana, em que o inglés e o espanhol
coexistem “naturalmente” (CANCLINI, 2005, p. 320).

Em intersticio cultural semelhante € que Wilson Bueno cria suas marafonas
novelas, na fronteira em que portugués e espanhol coexistem também naturalmente,
e mais, se fundem criando um hibrido, o portunhol, “la lengua no tiene ninguna ley,
constituyéndose invariablemente en “devenir’ (BUENO s/d), uma lingua surgida da
necessidade fronteirica e hibridizada “como copulando, producen una tercera lengua,
el portuiol, estilizado, igualmente reinventado como milagro y simulacro.” (BUENO
s/d). Como ja anteriormente explicado, o portunhol funciona como lingua cotidiana e
habitual nas fronteiras do Brasil com o0s paises de lingua hispanica desde muito
(ABRANTES, 2012, p.69), a ela, isso Douglas Diegues (2007, p. 3) denomina
“portunhol selvagem”. Entretanto, o portunhol literario, o portunhol do Mar paraguayo
e das Novelas marafas, € mais que a jungado de duas linguas em movimento, é uma
criacao poética pensada e estudada em sua realizacdo. Ha nela uma pretensa busca
por alcangar o efeito estético em que as gramaticas das linguas ali misturadas
“perdem a linha dura e cedem a voragem-vortice do duplo” (BUENO, 1987, p.25) se
mesclando linguas indistintamente. Essa mescla ndo se faz da jun¢do das duas
linguas ou do intercalamento na frase de uma lingua e de outra, ha nessa mescla

aberrantemente poética um singular fascinio que advém desse cruzamento de
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desvios, como escreveu Nestor Perlongher no prologo de Mar paraguayo, sempre

aqui relembrado,

N&o ha lei: hd uma gramatica, mas é uma gramatica sem lei; ha uma certa
ortografia, mas € uma ortografia erratica: chuva e lluvia (grafada de ambas as
maneiras) podem coexistir no mesmo paragrafo. (...) indeterminacéo... cabe
lembrar, por exemplo, que em espanhol sin, ao invés de dizer “sim”, quer dizer
“sem”, com o qual se retira da afirmacao sua existéncia. Algo indefinidamente
cbmico espreita, do mesmo modo, na substituicdo de son (s&o) por san
(santo). (...) esse fundo é cbébmico (um riso patético, desgarrado), é a
tragicomédia das misérias cotidianas encarnada nos deslizes dos idiomas
(PERLONGHER, 1992, p. 9).

Essa mescla de linguas e linguagens que confluem numa mesma sentenga,
supera parametros gramaticais € normas linguisticas de modo a estabeler uma
narrativa poética em que o enredo fica em segundo plano, dando espago ao como se
narra. A criacao linguistica que emerge dessas linguas varias que se cruzam, dessa
geografia desterritorializada vém a “por diferentes linguas em contato, um sistema
cujo propdsito € a iluminacdo de uma lingua por meio da outra, o delineamento de
uma imagem viva de outra lingua” (BUENO s/d). As marafonas, a de Guaratuba e a
de Eldorado do Parana, tecem suas falas a partir de um local de enunciacdo em que
coabitam e interagem geografias, linguas, linguagens, etnias ou mesmo culturas
diferentes, palco de convivio de for¢cas antagdnicas em permanente estado de tenséo,
sob terminologia dos estudos pds-coloniais, no “entre-lugar” (in-between).

O manejo com a lingua guarani no curso das narrativas de Wilson Bueno ja é
explicado no proprio capitulo inicial de Mar Paraguayo, intitulado “Noticia”, escreve-
se: “Un aviso: el guarani es tan essecial en nesto relato quanto el vuelo del parraro, lo
cisco en la ventana, los arrulhos del portugués 6 los derramados nerudas en cascata
num solo sé suicidio de palabras anchas” (BUENO, 1992, p. 13), a isso, ainda,
completa “No hay idiomas ai. Solo la vertigen de la linguagem” (BUENO, 1992, p.13).
José Kozer, que organizou junto de Roberto Echevarren a Medusario/Muestra de
poesia latinoamericana na qual figura Wilson Bueno como representante brasileiro do

neobarroco justamente pelo trabalho com a linguagem em sua obra, escreve que:

todo o texto é um jogo de linguagem ocorrendo em trés linguas: portugués,
espanhol (misturado com portunhol) e guarani. Vocé pode dizer que o texto é
escrito em quatro ao invés de trés linguas, desde que o portunhol, aquele
hibrido, torna-se um s6, e assim surge uma quarta lingua, sinto, com um
grande futuro. A lingua é o personagem principal do livro; esta lingua é um
lugar sem lugar, um U-topos, a instancia utépica (pelo tempo ser inexistente)
como possibilidade. Wilson Bueno escreve: "matar & morir, su encendido furor
cerca de la muerte e sus aguas, ltacupupu, chia, chia, tini, chini, sus dguas
de pura agonia." Onde, graficamente, ele converte espanhol em portugués,
colocando acentos em palavras tais como 6, aguas, ou o0 oposto, omitindo o
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acento na palavra "agonia", uma palavra que significa 0 mesmo nas duas
linguas, mas que ele utiliza no sentido espanhol (KOZER, 2004, p.31).

Recorda-se que afora a coleténea de José Kozer e de Roberto Echavarren
supracitada, como visto no capitulo quarto, outras antologias e coletaneas agruparam
escritores da América Latina pelo viés do trato elevado com a linguagem, cada um a
sua maneira e praxis extremamente distintas, e subintitularam de antologia da
literatura latino-americana ou mesmo da literatura neobarroca na Latino América. Faz-
se interessante retomar o fato de que o neobarroco nao se configura como uma escola
literaria, ndo se prende a procedimentos estéticos pré-estabelecidos, ndo se faz
através de moldes limitativos e muito menos se compde enquanto praxis dos mesmos
aspectos estratégicos do barroco historico. Esse novo barroco se faz, sim, de
resquicios daquela arte e tem a mesma preocupac¢ao linguistica, ludica, persuasbria,
visual, fonoldgica, ritmica e poética, mas ha nele o anseio do nosso tempo,
fragmentado e heterogéneo. Dai a necessidade de compreender que a praxis
neobarroca pode emergir de maneiras extremamente distintas na literatura de cada
escritor, desde que haja o incessante, mas ndo hermético, trabalho com a linguagem.
O neobarroco nao é, pois, um rétulo limitativo. Wilson Bueno, como ja se sabe, figura
nessas antologias de literatura neobarroca, mas isso nao significa que ele escreva
igual a outros poetas que também nelas figurem. Ao contrario, perpassar essas
leituras sincrénicas feitas através da assimilacdo de alguns escritores, nos da a exata
dimens&o do quéo heterogéneo e carregado de desdobramentos e possibilidades o
neobarroco pode ser.

Ha, aqui, aquela “pulsidén creadora” (1976, p. 61) referida por Alejo Carpentier,
em Problematica de la actual novela latino-americana. Nosso continente é propicio ao
barroquismo, nossos artistas se utilizam da diversidade cultural e dos absurdos
histéricos como fonte de criatividade, desse modo, o legitimo estilo “del novelista
latino-americano actual es el barroco” (CARPENTIER, 1976, p. 36). Claro esta, entao,
que nao adotamos o conceito de barroco sob um viés estacado, como um fenémeno
histdrico, estanque no espago e no tempo — século XVII e contexto da contrarreforma
— mas sim o barroco remodelado, reciclado, ciclico, o barroco das circularidades,
trans-histérico, como uma constante histérica com a qual voltamos a nos deparar na
contemporaneidade a partir da verificacdo de seus signos transposta, e atualizada,

nesse prefixo neo. Nossa preocupacao esta, numa perspectiva aproximada a Severo
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Sarduy, nas estratégias barrocas de artificializacdo da linguagem. Nesse sentido é
que tomamos a liberdade de imputar a leitura neobarroca a obra de Wilson Bueno.
As mafonas, tanto do Mar paraguayo quanto a das Novelas marafas,
aproximam-se do homem do XVII ao remontarem existéncias submersas no abuso de
informacdes, na ludicidade persuaséria de elementos visuais cotidianos, que se
esgueiram nos intersticios contrastantes da dualidade — entre a morte a vida, a carne
e 0 espirito, o religioso e o profano, o popular e o erudito, moderno e arcaico — ou na
multiplicidade de impactos e estimulos estéticos, vivendo sob a incerteza
desassossegada da vida. Dilema ja apontado por Afonso Avila em O lidico e as
proje¢cbes do mundo barroco, em que apresenta evidentes relagcdes entre o homem

do século XX e o homem do século XVII:

Cremos poder sintetizar que aqui as proximidades entre o homem de hoje e
o barroco vao além de uma simples sintonia de sensibilidade, motivada pelo
recurso a formas a fins de expressao estética. a identidade como o barroco
ainda que revelada mais obviamente no plano d4 atitude artistica, transcende
a nosso ver a uma questio de similaridade de linguagem, de forma, de ritmo,
para refletir de modo mais profundo uma bem semelhante tensdo existencial.
O homem barroco € 0 homem do século XX sdo um unico € mesmo homem
agobnico, perplexo, dilematico, dilacerado entre a consciéncia de um mundo
novo — ontem revelado pelas grandes navegacdes e ideias de humanismo,
hoje pela conquista do espaco e 0s avan¢os da técnica — e as peias de uma
estrutura anacrénica que o aliena das novas evidéncias de realidade — ontem
a contrarreforma, a inquisi¢cao, o absolutismo, hoje o risco da guerra nuclear,
o subdesenvolvimento das nac¢des pobres, o sistema cruel das sociedades
altamente industrializadas. Vivendo aguda e angustiosamente sob a 6rbita do
medo, da inseguranca, da instabilidade, tanto o artista barroco quanto o
moderno exprimem dramaticamente seu instante social e existencial, fazendo
com que a arte também assuma formas agénicas, perplexas, dilematicas
(1997, p. 237).

O barroco revisitado traduz um homem em perpétuo estado de conflito e tens&o
espiritual, um homem em estado de crise, ora ligado a raz&o, ora a imaginagéo. O
artista barroco concilia as forgas antagbnicas. Dai o dualismo e o contraste formarem
0 eixo estético do Barroco. Assim, as marafonas s&o postas e pdée o mundo ante
nossos olhos, agdnicas, perplexas e dilematicas em seu retrato, ao proferirem: “ah, mi
vida, tecové, tini. La ruina de la matéria es una cosa assombrosa! Dios que me lleve
antes que empezen a ir al solo las derradeiras tabuas de mi construcién precaria. No,
no desejo ver desfacerme in polvo y huessos ossossoporosos” (BUENO, 1992, p. 28),
ou ainda, “la vida es una cosa imprevista y imprevisible. Como amarra-la em cordas e
tenerla presa a uma coléra como se fuera un cao? Aflacua. Anaretdmegua” (BUENO,
2018, p. 93). Da poesia de Luis Géngora, Sor Juana, Gregdrio de Matos a prosa de

Vieira se observa o jogo linguistico e o trato com a instabilidade do mundo. O
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labirintico e traicoeiro, o adorno, o espiral ou o fragmentario representam a
desestabilidade enviesada do barroco. Enquanto o complexo jogo barroco de ideias,
palavras e formas, la do seiscentos, tinha como propésito 0 convencimento religioso,
o desdobramento do barroco na contemporaneidade, sob viés trans-histérico, da lugar
as fissuras do homem moderno que esta inserido em uma realidade aparentemente
concreta, pois que virtual, de apelos tecnolégicos em constante indefinicado, frustrado
e confuso. A instabilidade das coisas do mundo, outrora ja pensada por poetas como
Gregorio de Matos, recebe, ainda, a indefinicdo desses tempos ainda mais efémeros,
“‘la mascara de la marafona, esto rosto que veo em el espelho, es una cara asi cerca
de los quadros cubistas 6 de los radicales abstrato — la viva mancha de una face que
se mira e ya no se compreende” (BUENO, 1992, p. 40), como se descreve a marafona
de Mar Paraguayo. Essa incompreens&o da vida, ou compreensao demasiada da
impossibilidade de compreendé-la, demarca uma narrativa permeada por dualidades
e dilemas representados no todo narrativo e nos detalhados conjuntos vocabulares.
O tema da morte, dramatica e igualmente carnavalizada, perpassa e fecunda
as narrativas, a marafona paraguaia constantemente se refere ao existir como
efemeridade incompreensivel, tanto a sua propria existéncia quanto a do velho com
guem ela se relaciona. Ja no inicio do relato, a marafona diz “hoy me vejo adelante de
su olhar de muerto, esto hombre que me hace dancar castanholas en la cama, que
me ace sufrir, que me hace sufrir, que me hace, que me ha construido de dolor y
sangre, la sangre que vertid de mi vida amarga” (BUENO, 1992, p. 15), a dicotomia
entre 0 que ela vé em sua bola de cristal € 0 que ocorre na realidade do texto constréi
uma dualidade que confunde o leitor. Ora, ela como sortista, vé “antes de todo yo ja
lo via mas muerto que la muerte” (BUENO, 1992, p. 16), ora alguém matou o velho,
ora suas proprias maos 0 mataram, ora ele morreu de ataque do cora¢do. A narrativa
tem, em si mesma, o tom de “esto mundo que raconto, morangu, fronteras de la
muerte, e infierno, afaretd que puede dissimular-se” (BUENO, 1992, p. 24), a
existéncia marafa dessa paraguaia vinda ao litoral paranaense € tracada sob a in-
concretude. Além das ruinas de sua precaria construg¢do, persegue-a o entendimento
de que “vivir es una cosa assombrosa’ (BUENO, 1992, p. 64), de que o existir é
incompreensivel “llorando la certeza sin duda de que un dia, un dia, un dia a gente se
va a morir: tecove, tecové, tecovepavaerd” (BUENO, 1992, p. 29) e de que poucas
coisas, como 0 seu cachorro Brinks, funcionam como “precaria negacion del infierno

con que tentamos driblar a la muerte, se non su unica alternativa” (BUENO, 1992, p.
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72). Em sua existéncia precaria ela se identifica e afirma ter se inscrito no coracao dos
marginalizados, “de los postos de lado y chutados das lanchonetes hecho perros
vanos y baldios” (BUENO, 1992, p. 30).

A marafona das Novelas marafas também se encontra na dualidade da
existéncia, descreve-se como “yo, solo la projecion de una vida que dura y dura —
mismo vencida por el Tiempo, este dios que no duerme. Porenosé. Tieguiporéa. Pora.
ARa. Adaretdmegua” (BUENO, 2018, p. 75). E , por sua vez, ndo € atravessada pela
sombra da morte, mas € ela mesma quem insere a morte em seus relatos. Exemplos
maiores disso, as longas e descritivas histérias de Hidalgo Flores e Viegjito e vigjita,
em que a prépria personagem principal é a morte, e os textos introdutérios aos contos.
A primeira histéria conta o medo de Don Hidalgo Flores, coronel, de que o0 enterrassem
vivo, assim, apds sua morte, “solo podrian devolver-lhe a la dura tierra,
obligatoriamente después de hacer quarenta y ocho horas el cadaver exposto”
(BUENO, 2018, p. 50), o relato descreve essas quarenta e oito horas de espera para
a constatacao da morte e, sobretudo, o cheiro putrefato que exala do corpo que ainda
espera, disfarcado “con olores y perfumaciones, para que em ningun momento de su
velbrio viesse a exalar lo mas minimo, piti'u, piti'u, cheiro de tombas u a los inevitables
derruimentos de la carne” (BUENO, 2018, p. 50). A morte permeia todas as sentencas
da marafona, muerte, morte, mand, manovai, manorei enunciam a certeza de que ali
no caix&o sb esta o corpo sem vida do coronel, coberto por um excessivo perfume de
baunilha que, misturado ao calor do sol e a putrefac&o corporal, mais denuncia o odor
mortifero do que o encobre. A morte, o tempo de espera, 0 cheiro do corpo, as flores
e os perfumes, ddo a cena um ar carnavalizado. Ja no conto do viejito e da vigjita a
morte é posta através da fantasmagorica possibilidade de visita dos filhos mortos aos
pais, “la vigjita Inalda no podia redecirlo a el o qué fuera uno a uno los hijos muriendo-
se de morir en la vida — todos tan precoces en esta actividad terminal y despechada,
la incessante tarea de murir” (BUENO, 2018, p. 191). Inalda € quem recebe a visita e
os pedidos inusitados dos filhos, que chegam com muita fome, mas que n&o se
saciam, pois tudo aquilo, inclusive a comida, “nunca fueran, jamas seran” (BUENO,
2018, p. 193). Pombero, cucu, mand, mandisu, manovai € todas as escan¢gdes
possiveis para uma visagem fantasmagoérica perpassam essa histéria de tristeza e
soliddo, “recuentos tristes de almas dessoladas, recuentos en que no se vive solo una
vez” (BUENO, 2018, p. 195), contada pela marafona e suplantada pelos indios, num

misto de realidade, crenca popular e religiosidade indigena. Ainda assim, afirma a
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marafona, que sejam indios ou mascates a contar a historia, todos sabem que os dois,
Inalda e Orténcio, “no sofrieron nada em nesta historia doliente — ja habian morido de
todo que se hace necessario y flanavam y han de flanar, em nesta legenda, catitos y
enbruxados de lo mas alto encanto y de lo mas intenso amor” (BUENO, 2018, p. 206).
Essa conclusdo parece retomar a introducédo ao conto do Malabares, intitulado E/
diablo de média- noche, em que se suplica para que deixem morrer o morto, para que
n&o os enfeites com guirlandas e flores dia e noite porque nada estressa mais o morto
do que sua morte ndo aceitada e “solo vos es que muere de morir um pdco a la vez
en que no deja a el muerto morir a su muerte estrellada” (BUENO, 2018, p. 126).
Essa dualidade entre vida e morte, trazida pela incompreensao do ato de existir,
revela, em contraponto, marafonas que veem na sensualidade a possibilidade de
suportar os sofrimentos da vida. Enquanto se perguntam “que razoén lo mueve, a esto
musculo de carne y sangre y espinhos?” (BUENO, 1992, p. 21), narram 0 sexo “em
brasa tocando me” (BUENO, 1992, p. 36), “yo costumbrava devolver-lhe en cuspo
todo o que su lingua avida me ofertava en saliva con uno indecifrable saber sémen”
(BUENO, 1992, p. 37), narram as vontades e 0s gostos intimos, “ahora es la hora del
mas lubrico amor: rufos, madressilva, tufos, pelos, umidos sudores (...) ama-me su
boa mi boca dentro — cospo y ceniza; sémen y humo.” (BUENO, 1992, p. 73),
“derruimentos de la vida, mi vida marafa y marombéra; yo, la cagadora de pelo longo
y preto, de lisos pelos pretos. Ama-me el negro algoddn-dulce de los pentellos y
también dos que mantengo debajo de las axilas, sin raspa-los nunca y jamas.”
(BUENO, 2018, p. 74), “no si cansaba ni de los plans ni de mi carne e yo ni de sus
plans ni de sus pelos y babas y de su bombudo sexo hecho un hierro entesado.”
(BUENO, 2018, p. 95), “ensefid muy cedo las artes de la seduccién, Aiembopi’ayara,
y me hisso tornar-me mujer, cuiacarai, cufiapord” (BUENO, 2018, p. 152). Toda essa
sexualidade extremamente aflorada nas paginas dos livros através das falas das
marafonas, tanto a “putana, la sortista de mierda em Guaratuba” (BUENO, 2018, p.
53), quanto a do puteiro de Eldorado del Parana, denunciam pelo abuso, ainda, uma
incompreensao ndo apenas com as coisas terrenas, mas também com as questdes
divinas. Quase sempre que se referem ao ato sexual ou as partes intimas de si
mesmas e de seus amantes, as marafonas tendem a demonstrar preocupac¢des, ainda
que passageiras e expressas por interjeicbes, com o que pode haver de pecaminoso
naquilo, embora pare¢cam, entretanto, ndo se preocupar. Aludem assim a Deus, Al3,

Maomé, Jesus, como se, apesar de tudo, sentissem que ha uma forga superior que
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as vigia em sua incompreensao do existir. Inferno, afareta, purgatério e paraiso sdo
postos lado a lado como que em comparacio, “lo paraisso es de una cegante
felicidade, de una plenitud sin muerte ni remordimientos. Como alcancarlo sin passar
por esta camara-de-tortura que es el vivo mundo de los hombres vivos? Afa, aflacua.”
(BUENO, 2018, p. 103), voltando-se, assim, aquela dualidade anterior.

A sensualidade em Mar paraguayo e em Novelas marafas ndo se refere,
entretanto, apenas a banal descrita acima. As narrativas marafonas sdo em si
mesmas narrativas sensuais. Tanto no que se relata quanto no como é relatado. As
marafonas nos provocam com aquilo que expdem, suscitam-nos a causa, as
marafonas querem ser ouvidas e usam da sensualidade da palavra para isso,
seduzindo-nos e enfeiticando a cada paragrafo-desabafo, sentenca ambigua,
vocabulo duplo e, ainda, cada vez que a nds, leitores, elas se referem. Nisso elas s&o
persuasérias. Em ambas as narrativas o leitor € convidado a participar, por exemplo,
em “los confidencio, a vos, lectores inventivos, mas invenctivos que la invencion de mi
alma cautiva de estos derrames, de estos exageros de tangos y guaranias
harpejantes” (BUENO, 1992, p. 23), em “sefior, senhores, senhoras, lectores, rosas,
rosales, claro esta, que retorno a referir a el infierno” (BUENO, 1992, p. 28), em “no,
lector, no va jamais atras de lo que chamam aparéncia’ (BUENO, 1992, p. 53), ou em
“no aspire entender, lector amigo, nadie ouse compreender lo que ya esta tragado, a
sangre, hierro y fuego em los sagrados del destino” (BUENO, 1992, p. 54), além disso,
inuUmeras perguntas retéricas sdo a nds aludidas. Desenvolve-se, desse modo, relatos
intimos em que as marafonas narradoras, unilaterais e traigoeiras, por esse motivo
suplantadas pelos indigenas, envolvem dois niveis de leitura: o que revela os fatos
narrados e 0 que 0s ironiza ou os dramatizam perante o leitor cobrando uma tomada
de consciéncia. Isso, numa espécie de metalinguagem que remete a um erotismo
textual, como “o deleite, a voluptuosidade do ouro, o fausto, o desdobramento, o
prazer, jogo, perda, desperdicio e prazer, isto € erotismo (1979, p. 78), referido por
Severo Sarduy em Escrito Sobre Um Corpo.

Tanto o enredo de Mar Paraguayo quanto o de Novelas Marafas confirmam o
ser barroco da contemporaneidade. As marafonas — a paraguaia em Guaratuba e a
do puteiro de Eldorado Parana — parecem multiplicar-se, ora parecem a mesma, ora
mais que duas, isso a partir de uma linguagem que dobra e se desdobra (DELEUZE,
1991, p. 18) numa transfiguracdo ou extensdo uma da outra. Ha nelas esse aspecto

multifacetado que traz em si a efemeridade da vida, a impossibilidade de
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compreensdo da existéncia, a certeza da morte, junto ao profano, o sexual e 0
religioso e a crendice popular. Essas personagens sem nome, representadas apenas
pelo discurso poético, apresentam o espaco delimitado e confluente em sua geografia,
integram e promovem uma dessacraliza¢do ao retirar do elemento bento o carater de
divinal e os submeter ao sensorial sedutor. Deleuze, em A dobra: Leibniz e 0 barroco

(1991) procura explicar essa associagao de alma e corpo no contexto barroco:

No barroco, a alma tem com o corpo uma relacdo complexa: sempre
inseparavel do corpo, ela encontra nele uma animalidade que a atordoa, que
atrava nas redobras da matéria, mas nele encontra também uma animalidade
orgéanica, ou cerebral (grau de desenvolvimento) que lhe permite elevar-se e
que fara ascender as dobras totalmente distintas (p. 26).

Numa obra barroca, para Deleuze, cada intervalo corresponde a uma
possibilidade, a um espaco aberto ao surgimento de uma dobra, uma redobra. Esse
dobrar e redobrar, bem como o desdobrar, sdo movimentos de expansao de algo
anteriormente escondido na dobra. Isso é o que Wilson Bueno faz ao sobrepor na fala
das marafonas, estratos, elementos, multiplicidades. Vida e morte, erotismo e pecado,
tudo sob uma prosa-poética que se constréi através de metaforas, alegorias,
paradoxos que remontam e brincam ao remontar aquele jogo de palavras do barroco
histérico. O jogo com as palavras produz aliteragdes que reforcam a ideia de que a
fala das marafonas possui valor metalinguistico e nos remete a outros escritores
brasileiros da contemporaneidade que, como Wilson Bueno, valorizaram a palavra em
suas experimentacdes, como Ferreira Gullar, Guimaraes Rosa, Jodo Cabral de Mello
Neto e Haroldo de Campos. Como vimos no capitulo sobre o Neobarroco, Severo
Sarduy, em Barroco y Neobarroco, descreve o processo de artificializagéo,
metaforizacdo, de uma linguagem que esta incessantemente envolvendo-se sobre si
mesma. Nessa artificializacdo ha, ainda, a substituicdo, a proliferacdo e a
condensacgao. A substituicdo ocorre quando um significante & substituido por outro
cujo significado, aparentemente ndo apresenta nenhuma aproximag¢ao com o primeiro;
a proliferacdo consiste no uso de significantes dispostos em uma cadeia de
progressdo metonimica que, em seu conjunto total, remete ao significante ausente e,
logo, ao significante almejado; a proliferacé&o seria uma enumeracao disparatada, de
acumulacdo de diversos nodulos de significacdo, de justaposicdo de unidades
heterogéneas; a condensacdo representa o processo de troca ou fusdo entre
elementos fonéticos e plasticos de dois significados, essa somatéria resulta em um

terceiro significante que condensa, resume em si, o significado dos dois primeiros.
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O jogo de palavras € o cerne das narrativas marafas. Em ambras as narrativas
somos confrontados pela mistura de linguas — arabe, portugués, espanhol e o “guarani
que escande o portunhol transfronteirico e 0 enriquece dentro do caracol do ouvido”
(ECHAVARREN, 2018, p. 26) — e linguagens, pela distor¢ao sintatica, ressignificagéo
semantica, escangdo sonora das palavras, pela relagcdo imagética que elas travam
entre si numa mesma sentenca e pelo poético que disso surge. Na literatura de Wilson
Bueno, a palavra importa mais que a coisa dita. As palavras-valise ndo estédo na
narrativa por acaso. As marafonas nos recordam dessa condi¢ao a todo momento ao
repetir e repetir e repetir: Ae’é, do guarani, palavra, vocabulo, lingua, idioma, voz,
comunicag¢do, comunicar-se, falar, conversar.

Recorda Silvina Carrizo que “em Mar paraguayo, o mar, como lugar fora do
mapa — Paraguai nao tem mar -, apenas habitado na linguagem da Marafona e como
metafora oceanica, de agua, ondas e espuma, das linguas” (CARRIZO, 2017, p.
6483). A nos, também numa leitura metaférica, em Mar paraguayo o mar é a propria
metafora do livro, as ondas sao as paginas, tal o multituninoso poema de Haroldo de
Campos, em Galaxias, no qual “esse mar esse mar livro esse livro mar marcado e
vario murchado e fléreo multitudinoso mar purpureo maruleo mar azuleo e mas € pois
e depois e agora e se e embora e quando e outrora e mais € ademais mareando
marujando marlunando marlevando marsoando poluphloisbos” (CAMPOS, 2004, s/p),
perde-se aqui também a dimensdo do horizonte mar-livro composto por ondas-
paginas. Todo o relato nos atrai e induz por um caminho maritimo sem direcédo exata,
sujeitos a unilateralidade dessa narradora traigcoeira e dramalhona, numa ida e volta
nauseante nada linear e cronologica, num fluxo de consciéncia narrado sob tenséo e
desequilibrio, em que “solo una cosa esta acima de la duda: la muerte. Lo resto es
todo ficcion, dramas, televisiones, literatura.” (BUENO, 1992, p. 51). E por isso, afirma
a marafona, que “mi mar? Mi mar soy yo. lya” (BUENO, 1992, p. 73). A possibilidade
metaforica do mar paraguaio se estende por toda a narrativa desde a argumentacao
ao jogo de encadeamento de palavras:

Mi temor de vivir no es como se fuera sola la soledad. Hay mis manos e todo
lo que pueden sus infinitas capacidades, su fervor de matar & morir, su
encendido furor cerca de la muerte e sus aguas, ftacupupu, chié chia, tini,
chini, sus aguas de pura agonia, paraguas, mar de pedras y rumores,
chorord, chororéd, para de naufragados deseos sin limite ni frontera, la cal de
la tierra, la sangre pissada de los dias, iguasu, ipaguasu, ai que sangre
pissada, tuguivai, donde ja las moscas e los besoros nocturnos del verano,

ponen huevos de alvissima blancura. Como la alba en el mar? Par4, parana,
panama. Paraipieté” (BUENO, 1992, p. 25).
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Todas as palavras remetem a ou significam mar, para (mar, policrébmico),
parana (rio unido ou ligado ao mar, rio do tamanho do mar, rio que lembra o mar),
paraipireté (abismo do mar), poraiterei (lindissimo), a conex&o através das palavras
revela uma narrativa imagética que trabalha n&o s6 com o verbal, mas também com
o visual. Esse encadeamento de palavras que se assimilam e s&o dispostas através
da aproximacdo sonora ou imagética se faz muito presente na literatura
wilsonbueniana, trechos como “llove u llora la luvia en las olas del oceano” (BUENO,
2018, p. 119) ou “lusco-fusco, mafianas de ayes, mboi, mboi'michi, salindo, minimas
serpentes, der fondo del arco de la garganta. Mboi'michimira’ymi. Mboi. Mboi'michi”
(BUENO, 2018, p. 111) com frequéncia s&o lidos. Basta fazer uma apreciagéo do
glossario das narrativas para se constatar a escolha vocabular esquematica e
estratégica do escritor. Como uma escansao poética, encontramos, nos glossarios,
por exemplo, em Novelas marafas, mand, manovai, manorei, referente a morte e
podriddo da carne, paj€, pajé pora, pajé rehegua, paye, payeha, referentes a magia,
em Mar Paraguayo, afareta, afaretdmegua, referentes a inferno, chia, chini, chororg,
referente ao sussurro, barulho de agua fervendo, e Aandu, Aanducavayu, fiandu’i,
Aandurenimbd, Aandutimichi, referentes a aranha e teia de aranha, numa perfeita
consonancia ndo s6 de encadeamento semantico, fonético, mas também, metaférico,
no sentido de tecer, a aranha tece a teia, tal como o escritor tece o texto.

Tecer o texto, 0 mar paraguaio que € mar-livro, €, no sentido metaférico de toda
a narrativa, a substancia e o contorno do livro, remetendo novamente a Haroldo de

Campos, em suas galaxias:

um livro é o contetdo do livro e cada pagina de um livro é o contetdo do livro
e cada linha de uma péagina e cada palavra de uma linha é o conteudo da
palavra da linha da pagina do livro um livro ensaia o livro todo livro € um livro
de ensaio de ensaios do livro” (CAMPOS, 2004, s/p.)

Desse mesmo modo, também a marafona das novelas nos relata uma historia
dentro de outra histéria, “Ne’é. Una estéria dentro de outra estéria dentro de outra
estdria aun, como en las prestigiaciones se saca una caja de adentro de 6tra caja de
adentro de Otra caja ainda.” (BUENO, 2018, p. 156). Essas caixas-historia que se
abrem e se multiplicam em novas caixas-histéria tal a onda do mar, que é pagina, ou
a ramificagdo da teia de aranha, traz a memoéria a metafora ao quadrado, conceito
utilizado por Severo Sarduy (1979, p. 83) para designar o processo de metaforizagéo

de Luis Gbéngora. Segundo Sarduy, a metéfora é a figura de linguagem barroca, ela
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“é por si s6 metalinguistica, o das metaforas poéticas, que por sua vez supdem ser a
elaboracéo de um primeiro nivel denotativo, ‘normal’ da linguagem” (SARDUY, 1979,
p. 163).

Metaforas, encadeamentos verbais, escansdes sonoras, distor¢cdes sintaticas,
conceituam algumas estratégias literarias, mas, ainda assim, ndo ha como teoriza-lo
sem experimenta-lo. As formas barrocas convidam a participagao (KAUP, ZAMORA,
2010, p. 26). E um verdadeiro trabalho artesanal no qual as palavras sdo entalhadas
meticulosamente conforme o som e até suas formas visuais. A narrativa pretende
extrapolar seus limites formais, para além de um simples cédigo-mensagem. E o que

avalia Afonso Avila:

Ha4, portanto, em toda arte barroca declarada propensdo para uma forma que
se abre em indeterminac&o de limites e imprecisio de contornos, uma forma
que apela para os recursos da impress&o sensorial, que ndo apenas conter a
informacéo estética, mas sobretudo comunica-lo sob um grau de tensdo que
transporte o receptor, o espectador, da simples esfera de plenitude intelectual
e contemplativa para uma estasia mais fraca e envolvente, mais do que isso,
para um éxtase dos sentidos sugestionamente acesos e livres (AVILA, 1997,
p. 20).

Nessa escrita inventiva e macarrénica, se instala o artificio barroco do exagero,
da desordem ordenada, do desperdicio, da instabilidade na desarmonia harménica,
na qual os elementos contraditérios se explicam e se completam. Embora possa
remontar ao barroco primeiro, pelos elementos que o perfazem, a nova expressao
barroca americana nao €, como ja vimos, um mero regresso a um periodo histérico, o
neobarroco tem um gosto do nosso tempo, confuso, fragmentado em ruinas e
indecifravel tal o seiscentos. O fazer artistico barroco pode desdobrar-se a atualidade
porque, apesar de ter em seu bojo aspecto delimitados e assinalados, sejam sonoros,
semanticos ou sintaticos, a obra de arte que pende ao barroco se faz de uma forma
aberta. Contrario ao estanque e fixo, 0s jogos a que se dispde a obra de arte barroca
provocam no espectador um dinamismo proveniente dos movimentos e das
sugestdes. A sentenca literaria barroca alude ao estimulo, a inventividade. A sentenca
literaria barroca ndo transcende enquanto arte de contemplagédo, pelo contrario, o
traco barroco faz-se de estimulos ardilosos, engenhosos e estratégicos de leitura.
Assim, se a arte do barroco seiscentista era aberta, também o é seu desdobramento

na atualidade, conforme traz Umberto Eco (1971, p. 44):

Num rapido escorc¢o histérico encontramos um aspecto evidente de “abertura”
(na moderna acepc¢éo do termo) na “forma aberta” barroca. Nesta nega-se
justamente a definitude estatica e inequivoca da forma classica renascentista,
do espaco desenvolvido em torno de um eixo central, delimitado por linhas
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simétricas e angulos fechados, convergentes para um centro, de modo a
sugerir mais uma ideia de eternidade “essencial” do que de movimento. A
forma barroca, pelo contrario, é dindmica, tende a uma indeterminacdo de
efeito (em seu jogo de cheios e vazio, de luz e sombra, com suas curvas,
suas quebras, os angulos nas inclinagbes mais diversas) e sugere uma
progressiva dilatacio do espaco; a procura do movimento e da ilusdo faz com
que as massas plasticas barrocas nunca permitam uma visdo privilegiada,
frontal, definida, mas induzam o observador a deslocar-se continuamente
para ver a obra sob aspectos sempre novos, como se ela estivesse em
continua mutacio.

As marafbnicas narrativas sao feitas de exagero. Tal qual uma igreja barroca,
em que adentra-la implica em perder-se no excesso de elementos, no impacto das
cores e tragcos, nas dobras e redobras dos detalhes, na impressdo de que se é
minusculo perante a grandiosidade artistica. A narrativa da marafona do Balneario e
a das novelas marafas nos capturam pelo abuso de formas poéticas, cores e
sinestesias, elementos visuais descritos, semanticas que se desdobram, sonoridade
das palavras que significam, movimento narrativo que persuade, pelas linguas que se
mesclam e confluem, ou seja, por todo o trabalho com a artificialidade da linguagem
literaria. Na superficie cremos ter ciéncia de toda composi¢do das entrelinhas,
visualizar o tracejamento de cada minuciosidade e percorrer a particularidade de cada
desdobramento textual, no entanto, 0 excesso, esse exagero de que se faz uma obra
de arte barroca, desde uma narrativa neobarroca até uma igreja do século XVII, nos
da tanto detalhe que acaba, em verdade, por esconder 0s elementos. A exorbitancia
cega € mostra, num jogo de velar e desvelar, que suplica e convoca o leitor a
percepcao. Nessas narrativas de Wilson Bueno, tudo excede, as linguas — portugués,
espanhol, guarani, arabe — os sincretismos, a geografia, as dualidades entre vida,

morte, erotismo e pecado, mas, como afirma Severo Sarduy:

0 espaco barroco é o da superabundancia e do desperdicio. Contrariamente
a linguagem comunicativa, econdmica, austera, reduzida a sua
funcionalidade — servir de veiculo a uma informacéo- a linguagem barroca se
compraz no suplemento, na demasia e na perda parcial de seu objeto
(SARDUY,1979, p. 77).

O “zoo de signos” (BUENO, 1992, p. 13) que sobressai das palavras as
sentengas, as palavras-valise que escandem poéticos significantes semanticos, a
“vertigen de la linguagem” (BUENO, 1992, p. 13) que causa o movimento dos idiomas
e toda “suspenséao barroca” (BUENO, 1992, p. 9) de elementos dispares, conflitante e
metaféricos que irradia dessa “mescla aberrante” (BUENO, 1992, p. 9) confirmam que
Mar Paraguayo e Novelas Marafas n&o séo, resumido com maestria por Néstor

Perlongher, prosa-poética “para se contar por telefone” (BUENO, 1992, p. 11).
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6. CONSIDERAGOES FINAIS

A prosa-poética de Wilson Bueno ndo pode ser contada por telefone. Essa
constatacao feita por Néstor Perlongher no prefacio (1992) de Mar Paraguayo parece
resumir toda a obra literaria wilsonbueniana. Isso se da porque a literatura de Wilson
Bueno tem como cerne o trato com a palavra nela mesma, através de uma escrita que
abusa da sintaxe em distorcdo, de uma semantica que se ressignifica pelo
encadeamento de vocabulos dispares, da mescla de linguas, linguagens e culturas.
O enredo, dessa forma, fica em segundo plano. Os fatos narrados interessam menos
que a propria narragdo. Se temos textos que lidam com bestiarios — Manual de zoofilia,
Jardim zooldgico e Cachorros do céu — deles devemos observar como o autor
subverte a ldgica desse texto arcaico ao reescrevé-lo e reinscrevé-lo na modernidade;
se somos defrontados com um fabula — O gafo peludo e o rato de sobretudo —
carecemos de estar preparados para a perda da dimenséo pedagodgica € moralizante
do género; se estamos diante de Machado de Assis ou Franz Kafka — Amar-te a ti
nem sei se com caricias e A copista de Kafka — percebemos a suplantacéo de forma
e conteudo, como emulagdo, através da disparidade proposital com o dito texto
original; se adentramos o espaco sertanejo semelhante ao roseano — Meu tio Roseno
a cavalo — confrontamos um mundo de possibilidades dimensionadas pelo retraso e
pela imensidao da paisagem em contraste com o éxtase do relato; se estamos diante
do uso do portunhol poético, aliado ao guarani e ao arabe — Mar paraguayo e Novelas
marafas — emergimos de um espago de mescla cultural, misticismos, sincretismos e
fronteiras; se somos levados ao outro lado do vidro — Cristal — temos de perceber os
signos e simbolos que surgem de cada sentenca, de cada enumeracgao narrativa, do
espelhamento de nomes e, sobretudo, da dicotomia entre ser e parecer. Desses
tracos distintos, dessemelhantes e significativos, a necessidade de se reconhecer na
obra de wilsonbueniana o aspecto rizomatico e, sobretudo, de se compreender que
0s rizomas que dele se perfazem sdo atravessados, em sua totalidade, pela
subversdo da linguagem, pela arquitextura, pelo jogo sonoro e linguistico.

O que se narra ndo € o mais importante. A subversdo de estruturas em
aparéncia consolidadas e 0 abuso de linguas e linguagens na poeticidade da palavra
0 s&o0. Isso é o que une a obra de Wilson Bueno. O trato com a palavra. Toda sua obra
centra-se no trabalho minucioso com a palavra. Esse fato foi 0 que possibilitou

excursarmos pelo que denominamos Projeto Literario de Wilson Bueno, o trago
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literario comum a toda a obra, o desejo pela dobra e desdobra da palavra. Ainda que
tenhamos empreendido esse excurso pelo Projeto Literario wilsonbuenano e
demonstrado de que maneira o escritor teceu o tecido texto, a excursao pela
linguagem demonstrou também os inumeros vieses que se abrem da obra de Wilson
Bueno e, por conseguinte, seu carater rizomatico.

O conceito de rizoma trazido por Deleuze, em Mil platés, aplica-se pela
possibilidade de leitura e apreensdo de aspectos multiplos e multivocos da obra.
Podemos adentrar a literatura wilsonbueniana por distintas portas, a partir da fabula,
da parddia, do sertdo, da emulacdo, do bestiario, das fronteiras, da mescla de linguas,
enfim, a partir de inumeros e dessemelhantes motivos. Esses motivos, entretanto,
abrem-se, ainda, para outros e ligam-se entre si, de modo a criar outras e novas
possibilidades rizomaticas. Surgiu disso a necessidade de um recorte, ja pensado
inicialmente para a pesquisa. Esse recorte se deu pelo viés da linguagem, muito
embora todas as narrativas tenham como cerne o defronte com a linguagem, seja na
sintaxe em distor¢c&o, sonoridade ou encadeamento narrativo exacerbado de signos,
nosso delineamento se centrou nas narrativas das marafonas, Mar paraguayo e
Novelas Marafas, como representativas mor-expressivas da escritura de Wilson
Bueno sob o signo do Neobarroco.

O Neobarroco, aqui, apresentou-se como fendmeno, ao pensa-lo enquanto
trans-histérico, e praxis, ao pensa-lo em sua pratica neobarroca mesmo enquanto
linguagem literaria. Desse modo, apds transcorrermos, brevemente, sobre o barroco
trazido da Europa ao Novo Mundo e, aqui, fundido, a maneira da antropofagia
oswaldiana, as nog¢des culturais americanas de maneira a transfigurar-se em outro
barroco, nos centramos no barroco do Novo Mundo. Esse outro, nao o europeu, foi o
que nos interessou. Para tanto, decorremos pelas releituras, no século XX, que se
fizeram da arte seiscentista, tanto para enxergar-no como adaptacao a maneira de ser
e de produzir cultura dos povos colonizados, quanto para repensar o impacto que
essas praticas deixaram aos colonizados ou, ainda, como permanéncia desse estilo
em composicdes identitaria e busca por responder 0s anseios contemporaneos a
partir o que nos foi legado. Assim, citamos desde Wo6lIflin e D’Ors, a Rubém Dario,
Damaso Alonso, Alfonso Reyes, entre outros, que revisitaram os poetas do seicentos
como Gongora e Quevedo no intuito também de uma renovagao estética, os cubanos
Alejo Carpentier, Lezama Lima e Severo Sarduy, que representam extensivas

pesquisas sobre o barroco, Haroldo de Campos e Afonso Avila, cuja preocupagéo
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dessa problematica se deu no contexto brasileiro, Irlemar Chiampi e o conceito de
reciclagem do barroco, além de, ainda, perspectivas como as de Omar Calabrese,
Néstor Perlongher, Claudio Daniel, Roberto Echavarren, Carlos Fuentes, Eduardo
Espina, entre outros que, a partir dos cubanos, teceram considerag¢des proprias sobre
esse neobarroco.

Apds perpassar as teorizagbes do barroco, neobarroco e novo barroco,
constatamos que, além de teorizarem, alguns pesquisadores também se apropriaram
do barroco em sua praxis literaria. Ainda que ndo se configure enquanto escola
literaria e ndo tenha moldes, procedimentos e estratégias delimitadas, essa praxis, a
que nos referimos remete, sobretudo, a artificializacdo da linguagem enquanto tatica
literaria. Disso, surgiram algumas antologias da literatura neobarroca latino-
americana, como exemplificacdo de que esse conceito, dubio, mas nao limitativo,
pode ser imputado a literatura desses escritores. Citamos, para tanto, Transplatinos,
organizada por Roberto Echavarren, Caribe Transplatino: poesia neobarroca cubana
e rio-platense, organizada por Néstor Perlongher, Medusario/Muestra de poesia latino-
americana, compilagdo editada por Echavarren, José Kozer e Jacobo Sefami, a
antologia organizada por Claudio Daniel, Jardim de camalebes, a poesia neobarroca
na América Latina e a antologia bilingue The Oxford Book of Latin American Poetry a
cargo de Ernerto Livon-Grosman e Cecilia Vicuia. O intuito de percorrer essas
antologias €, sobretudo, que nelas figura a prosa de Wilson Bueno como
exemplificac&o de escrita neobarroca.

A partir disso, no ultimo capitulo, realizamos uma tentativa de detalhar a praxis
neobarroca na prosa-poética de Wilson Bueno em Mar Paraguayo e Novelas marafas.
Para tanto, retomou-se 0s aspectos do neobarroco levantados anteriormente na
pesquisa sob o pressuposto de reapresenta-los como configuradores da proposta de
escritura sob 0 signo neobarroco. Essas marafonas — cuja designacao ja se faz de
antem&o ambigua caso se busque defini¢des: boneca de trapos e sem rosto, mulher
enganadora, prostituta — compde narrativas contadas em primeira pessoa,
dissimuladas e sedutoras, permeadas de mesclas de linguas — guarani, arabe,
portunhol —, hibridismos fronteiricos, sintaxes distorcidas, semanticas recriadas,
encadeamentos sonoros de palavras, escansio ritmica e poética de vocabulos,
dualidades, metaforizacbes, que acabam por deixar a coisa narrada, 0 enredo mesmo,
em segundo plano. Todo esse trato esquematico e estratégico com a linguagem, que

ora o aproxima de um James Joyce paranaense, ora de um Cabrera Infante pelas
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emulagbes, ora de Alejo Carpentier pela carnavalizagéo e pelos pingos de realismo
magico, ora Guimaraes Rosa pelo jogo com as palavras no sertdo imaginado, ora a
Haroldo de Campos pelos excessos e metaforizagdes, ora a Perlongher ou a Severo
Sarduy pela artificializagéo travestida, faz de Wilson Bueno, entretanto, um escritor
ainda mais original pela disparidade literaria com todas essas similaridades
anteriormente citadas. Por criar e recriar, com maestria, através da linguagem que
retorce a palavra, escande soronidades, encadeia semanticas ressignificadas e
metaforiza o prdprio fazer literario, com toda essa praxis inventiva da palavra que se
debruca sobre si mesma e torna-se cerne da prosa-poética, Wilson Bueno merece o
reconhecimento e a valorizagdo de que se faz digno para uma insercdo mais sélida
ao panorama da literatura contemporanea, seja através da denominagdo, aqui
estudado, sob o signo do neobarroco ou, ainda, uma vez que sua obra é atravessada
pela possibilidade poética e imantada pela abertura sob novas perspectivas, por

qualquer outra entrada rizomatica.
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