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RESUMO: Em Cerimoénias do esquecimento, o escritor mato-
grossense Ricardo Guilherme Dicke desenvolve apreciacao
estética ao tempo em que narra ser e fazer de personagens.
Estes se distanciam do pragmatismo cotidiano para uma
vivéncia interior profunda e atemporal, de reencontros de
vidas e cenarios presentes e passados. Tais efeitos foram
obtidos por uma linguagem plastica, densamente laborada
com recursos cromaticos, figuras sonoras, lexicais, sinta-
ticas e que, no conjunto, revelam um estilo expressionista.
Neste artigo analiso aspectos desse estilo e abstraio do texto
uma breve teoria dickeana sobre apreciacao estética.
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ABSTRACT: In Ceriménias do esquecimento, Ricardo Guil-
herme Dicke, a writer from Mato Grosso, develops an aes-
thetic appreciation while he relates his characters’ ways
of being and doing. The characters move away from daily
pragmatism for a deep, atemporal and interior experience,
of rencontres with present and past lives and environ-
ments. Such effects were obtained through the use of plastic
language, densely worked with chromatic resources, and
sonorous, lexical, and syntactic figures, which reveal an
expressionistic style. In this article, I have abstracted a brief
Dickean theory on aesthetic appreciation from the text and
analyzed aspects of this style.
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Introducao

Ceriménias de esquecimento (1995), do escritor mato-
grossense Ricardo Guilherme Dicke? é narrativa cuja
substancia de muitas formas se oferece a reflexdo sobre a
apreciacao estética, e que aqui abordo em trés tempos: o
ato em si de apreciar, a apreciacao efetiva que faco como
leitora, a observacao da apreciacao estética intradiegética,
que se apresenta como acédo do enredo.

Trata-se de uma narrativa que, em consonancia com
tendéncias modernas e contemporaneas, reflete a vontade
do autor de conhecer cada vez mais fecundamente a indole
da linguagem do seu produto, estudando e incorporando
outras linguagens, buscando liames inéditos e imprevisi-
veis para a sua criacao (Gongalves, 1997), com diferentes
taticas de enunciacdo, numa superacdo dos limites entre a
arte e a realidade, atitudes que abrem novas e vantajosas
portas a analise critica, conforme observa M.L.Pratt (apud
Emilio, 2003):

“... ha muito a ser ganho (...) com analises, descentraliza-
da da questao de verdade x falsidade, ficcdo x nao-ficcao,
género literario x género nao-literario e que focalize, ao
contrario, estratégias generalizadas de representacao”.

Dicke é um escritor pictéorico. Ele adota a pintura, suas
técnicas e expressoes, a ilusao de espaco e tempo na ela-
boracao dos enredos, apresentando cenas em que perso-
nagens, apreciadores de arte, fazem referéncia a artistas e
suas producoes; também € observavel um cuidado artistico
na selecao e distribuicao de objetos nos ambientes. Nesse
sentido, pode ser inserido na tradicao de producao narrativa
que contem referéncia direta a pintura em suas tramas, que,
de acordo com Magalhaes (1997), inicia-se com Werther,
de Goethe, tendo ilustres seguidores, Oscar Wilde, Zola,
Balzac, Proust:

2 Ricatdo Guilherme Dicke (Chapada dos Guimardes/MT, 1936). Licenciado em Filosofia/UFR]. Freqiien-
tou a Escola Superior de Museologia. Atuou como professor, tradutor, jornalista para varias editoras e
jornais no Rio de Janeiro e Cuiaba. Como artista plastico estudou pintura e desenho, entre 1967 ¢ 1969,
com Frank Scheffer, e entre 1969 ¢ 1971, com Ivan Serpa e Iberé Camargo. Estudou Cinema no Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Fez exposicbes em Cuiaba e no Rio de Janeiro. Romances publicados
- Deus de Caim, Como o Siléncio, Caitira, A chave do abismo, Madona dos Pdramos, O Ultimo H orizonte, Cerimdnias
do Esquecimento, Conjuctio Opositornium no Grande Sertiao, O Saldrio dos Poetas, Rio Abaixo dos Vagueiros.
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“(...) & [a] prosa (...), sobretudo [a] prosa do século XIX, que
deu os resultados mais importantes do cruzamento ainda
pouco estudado da pintura com a literatura (p.70).

E interessante ressaltar que Dicke néo usa tais recur-
sos per si, alheios, desumanizados, mas como vias de
expressdo de solidariedade ao sofrimento humano, ao
isolamento e exclusdo de pessoas, a natureza, por meio
dos quais vislumbra possibilidades de novas relacdes e
equilibrio pela vivéncia de mitos e ritos comunitarios.

Ceriménias do esquecimento revela o gosto do artista
pela arte e a busca de interacdo entre o mundo artistico e
o complexo cotidiano. Em seu bojo, apresenta uma fecun-
da discussao trazida por meio do contraponto entre a arte
classica e a moderna e contemporanea.

A primeira, com seu virtuosismo, é representada por
mobiliario ricamente lavrado, obras plasticas de artistas
renomados, mas colocados em cenario de decadéncia no
qual vive um dos protagonistas, D. Saul, velho rei erudi-
to, condenado a ficar ali, lugar fechado, convivendo com
suas necessidades fisicas e fisiologicas, fome, flatuléncias,
excrementos, insanidade, uma critica contundente aos ri-
gores dos padroes a que a arte proposta por determinadas
escolas estéticas, tidas como modelos, impunham ao seus
seguidores, revelando brutalmente a pobreza interior a que
se iam reduzindo.

D.Saul traz, pela memoria e pela visualizacédo de alguns
objetos que estdo ao seu redor, o esplendor das artes plas-
ticas, dos grandes projetos arquitetonicos, da estatuaria
de antigas civilizacoes. Ha uma profusao de descricoes, de
naturezas-mortas, que vao sendo compostas, ao tempo em
que se compode também a situacado lamentavel em que o
personagem se encontra:

Em bronzes e ferros a penumbrosa figura: Michel de
Nostradamus de barba cinérea, aspecto hiperbéreo, que
vai adivinhando renda a renda os hieréglifos dos apoca-
lipses pendentes sobre as cabecas do mundo; Nicholas
Flamel de hidrargyrium ferruginoso, cercado de agulhas
e flechas goticas das catedrais...” (p.68)
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“Caminha a grandes passos firmes pelo assoalho que pare-
ce oco desta vasta sala de sem janelas, o ar abafa, oprime.
Volumes e volumes trazidos da Terra Santa e de outras
terras (...), pelos seus ancestrais em viagens pelo vasto
mundo(...). Um arca antiga, tauxiada de cravos de ferro
imensos: arca de bronze, antiga como estas pedras que
vieram de Jerusalém, feita para guardar segredos de ferro.
Ele forca a fechadura arruinada, comida pelos séculos de
esquecimento que venceu o segredo (....)" (CE,p.73).

Numa outra versao, mas sem desconsiderar o tragico exis-
tencial, o autor cria outro personagem, um professor de filoso-
fia, que, desalentado, vai a um bar e se embebeda, perdendo
a lucidez dos sentidos, passando a focar o seu entorno, o seu
momento, por meio de borrdes, manchas, e que € a visdo que
o leitor passa a ter nesse nucleo narrativo. SGo momentos de
grande plasticidade, de uma concepg¢ao de escrita que mostra
o descomedimento do autor, a sua oposicao a normas e con-
vencoes sociais, uma certa dificuldade de se relacionar com as
coisas do mundo, distanciando-se dos padrdes convencionais
de inteireza fisica. Das sensacodes dai provenientes ele vai fa-
zendo digressoes psicologicas, sociais, filosoficas, religiosas,
ecletismo que responde pelo contemporaneo.

Narrativa expressionista

Aidéia de apagamento da realidade relaciona-se, em um
aspecto, a idéia de morte. Na composicao da narrativa de
Cerimoénias do esquecimento, Dicke estabelece um rotacio-
namento entre vida e morte, expressos por meio de efeitos
sintaticos, sonoros, pelo uso excessivo e metaforico da cor,
tendo como sequiela um profundo lirismo e belas imagens,
como a deste fragmento, que abre a narrativa:

(Pensaste no sogro e nos cunhados que te esperavam.
Estas empapado de crepusculo, por dentro e por fora. Ja é
de noite. As noites sempre nascem dentro dos crepusculos.
(...).- As sombras violetas se desfizeram no esterco de morcego
da grande noite. A solidao se parece com a morte: regiao dos
caminhos onde vagam os que ja morreram e nos deixaram
so0s. Eles também estarao sos... A morte com seus caminhos
de sombra. Os que sentem nos labios e na lingua o siléncio
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unico e profundo da terra. Depois da existéncia ficam vagan-
do nos lugares por onde se viveu, silenciosamente, as tltimas
palavras dos que viveram. Depois da existéncia: quando a
lua deixa voarem as borboletas de cinza brumosa... E olhaste
devagar: em torno tudo estava vazio, deserto, silencioso, s6
as estrelas estremeciam. Era noite.” (p.9)°.

O escritor se apropria subjetivamente das sombras,
graduando-as do creptisculo a noite fechada, com nuances
de luz, os tons de violeta e a luminosidade da lua - que em-
presta as coisas diferentes cores daquelas que usualmente
apresentam a luz solar, podendo tornar cinza brumosa/s]
as borboletas-, e favorecer a visualizacao do estremece|r]
das estrelas. Este verbo é adequado a ambiéncia que o
texto sugere, de diluicdo, colocada em consonancia com o
sentimento de angustia de um eu, que fala de si para si,
usando nesse caso a 2% pessoa, em duas agoes — pensaste,
olhaste-, pelo tema da solidao - diluicdo das relacoes-, e da
morte - diluicdo da matéria-, a provisoéria existéncia huma-
na e sua destinacao — Os que sentem nos labios e na lingua
o siléncio unico e profundo da terra, eufémica imagem do
sepultamento do corpo.

Sao dois estados de ser sinestesicamente aproximados:
Estas empapado de creptusculo, por dentro e por fora (o
que deveria pertencer ao campo da visao (o creptisculo), €
absorvido por todos os sentidos, incorporado ao ser decli-
nado de si, em queda); As sombras violetas se desfizeram
no esterco (0 que ja nem é matéria, € reflexo e se torna
palpavel, desfazendo-se na matéria decomposta); Depois
da existéncia ficam vagando nos lugares por onde se viveu,
silenciosamente, as ultimas palavras dos que viveram (em
paradoxo, as palavras, reconheciveis pela audicao, nao
aquelas ditas no transcorrer da vida, mas aquelas que
estao no limiar da existéncia, no portal da passagem, que
se revestem de um carater mitico, apos a morte do ser, va-
gam em siléncio, adquirem uma outra consisténcia que as
faz permanecer); Depois da existéncia: quando a lua deixa
voarem as borboletas de cinza brumosa (adjetivacdo com-
posta que corresponde ao tom prateado que irradia da lua,

3 Os paténteses, nessa obra uma das marcas de desdobramento do narrador, sio abertos nesse ponto inicial
da narrativa e fechados na p. 13.
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personificada, mas que em si traz o sentido do impreciso,
anuviado, incerto, da obscuridade da vida post-mortem, da
qual temos lampejos de conhecimento, nocoes flutuantes
como as borboletas). A aliteracao da consoante bilabial /p/
e das nasais, pensaste, esperavam, empapado, creptisculo,
sombra, siléncio, profundo, existéncia, vao criando um efeito
de eco que encontra ressonancias na idéia de noturnidade,
ensombrecimento, desconhecimento, dualidade, que per-
meiam o paragrafo, numa dimensdo que intersecta, sem
acanhamento, o fenoménico e o imaterial.

Tais procedimentos foram delineando um perfil da nar-
rativa dickeana que viabilizaram o seu estudo pela 6ptica de
uma técnica de composicao comum nas artes plasticas, o ex-
pressionismo. A questao que se colocou, entéo, foi a de que
maneira seria possivel compreender, sob tal angulo, esse
jeito de expressar existéncia-nao-existéncia-pos-existéncia,
em si mesma tema e forma, mesmo tendo em vista que, as
vezes, algumas manifestacoes corrompem de tal forma o
codigo que nao sao passiveis de leitura (Lourenco, 1999,
p.26). Nao obstante, como disse magistralmente Dicke,
“Intangibilidade, imponderabilidade, os significados fogem,
urge apressar-se. Sendo a hora do entendimento encobre a
ocasido unica da descoberta” (p.69).

Eduardo Lourenco, defendendo o expressionismo na
cultura portuguesa, aponta uma direcao, filosofando que

a esséncia — ideal e historica- do chamado “expressio-
nismo” € de configuracao vitalista -, mas de um vitalismo
paradoxal, pois € a vida concebida na sua tensdo intrin-
secamente dolorosa com aquilo que se lhe opoe e assim a
constitui por essa mesma oposicao, quer dizer, a morte.
(...)- A realidade expressionista € a de um excesso de vida,
da pura vida, na sua opacidade e energia cegas, a Schope-
nhauer, sem outra inscricao além da morte, ao fim e ao cabo
a unica realidade, aquela que desrealiza todo o universo,
sobretudo o nosso, interior, convertendo a existéncia numa
permanente mascarada (...). Mas, anterior 4 mascara existe
o grito — o silencioso e infinito eco de uma vida-morte, tal
qual Edward Munch* o representara (...)” (1999, p.26).

4 Pintor noruegués (1863-1944). Lourenco coloca que Munch concentra toda a doutrina do expressionismo
nesse quadro, no qual todas as linhas parecem conduzir a uma cabega retratada que grita, obtendo o efeito
dramatico de um veemente desespero.
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Um dos aspectos perceptiveis na obra é a adocdo de
praticas como a da moldagem da deformidade, sobretudo
na edificacao das imagens dos seres, do tempo e do espaco,
das emocoes, com matéria pastosa, solvente, a exemplo do
fragmento anterior e destes, donde se compreende o em-
prego do termo “mascarada” por Lourenco:

As caras borrosas das pessoas naquele casamento, figu-
ras passando com pratos de comida, vultos e sombras se
movendo (...)” (Ceriménias do esquecimento, p.9).

S6 n6s mesmos que paramos aqui amodorrados, per-
didos dentro de noés mesmos, de caras de sombra em
borra, com olhos de barro que se desfazem na noite,
talvez nossos olhos neblinosos que vemos tudo em névoa
e névoa, cataratas que vao se desmanchando brancos
na noite com o fragor da vida, cada vez mais, contando
essas histérias que vao nascendo na argila branda da
memoria (...)” (p.12-3).

Na mesinha da varanda, la fora, na frente dos homens
que cantam e tocam, copos de cerveja marrom como
as borras da noite, de espumas escuras, sob o amarelo
triste e opaco da tinica lampada. (p.40)

O estado de tensdo do personagem, uma excitacdo
corporal, cria uma pressao interna, uma pulsdo, processo
dinamico que se direciona ao objeto para ser suprimido (La-
planche e Pontalis, 1988, p.506) e determina a fisionomia
desse objeto - residual, insignificante, imundo; em termos
sociais, a ralé, a escoria -, sdo alguns dos sentidos possiveis
do substantivo borras e derivacao adjetiva, borrosos, o cerne
das imagens, que redundam pelo uso de termos inseridos
no mesmo campo semantico, sombra, barro, névoa, argila,
espumas, neblinosos, opaco, indicando um pessimismo
exacerbado. Essa € uma das razdes pela qual o pesquisador
portugués considera a pintura expressionista como “essen-
cialmente pulsional, alheia ou hostil a poética sublimante
do simbolismo ou euforizante do impressionismo (...) {(...)
que serviria para designar toda uma concepcao e sensibili-
dade criadora-destruidora” (1999, p.23-4), comentario que
derivamos para a literatura, tomando de empréstimo um
dos termos para nomear o item que segue.
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Uma narrativa pulsional

O expressionismo pode ser considerado de duas formas.
Em sentido estrito, como movimento estético das artes
plasticas e de outras formas de arte, que se desenvolveu
sobretudo na Alemanha, no inicio do século XX, e se es-
palhou pelo mundo. Em sentido lato, como uma postura
de realizacao artistica propriamente dita, que se manifesta
principalmente em periodos de opressao politico-social,
de crise, caracterizada pela desfiguracao das imagens e,
no contexto dessa crise, a exteriorizacao dos sentimentos
pelo grito, pelo protesto, o que leva a expressao do feio, do
grotesco, do caricato:

A caricatura sempre foi “expressionista”, pois o caricatu-
rista joga com as parecencas de sua vitima e as distorce
para expressar justamente o que sente a respeito dela,

diz Ernest Gombrich (1995, p.564), referindo-se a Vin-
cent Van Gogh (pintor holandés, 1853-1890) que este,
fazendo experimentos expressionistas, afirmou ser seu
método comparavel a caricatura. Para explicar essa
afirmacao, o professor ressalta a subjetividade buscada
na expressao artistica:

(...) os nossos sentimentos diante das coisas emprestam
cor ao modo como as vemos e, ainda mais, as formas que
recordamos. Todos nés teremos experimentado como um
mesmo lugar parece diferente quando estamos alegres
e quando estamos tristes” (idem).

e, justamente por isso, comenta sobre o outro lado da
questao, a recepcao da obra, dizendo das repercussoes
da caricatura em relacdo ao que se destina: enquanto
humor, € plenamente aceita e compreendida. No momen-
to em que toma forma de arte, para comunicar os mais
variados sentimentos, amor, medo, ela causa grande
perturbacdo e muito preconceito. Decorrido muito tem-
po apés a producdo dessas primeiras manifestacoes,
elas causam estranheza até hoje. H4 uma negacdo da
funcdo mimética da arte. “A descricdo e a reproducao
sdo substituidas pela vivéncia e pela busca das quais
resulta uma nova criacao ou estruturacao. Desse modo,
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nao sao os fatos que interessam, mas a visao que pene-
tra para além da superficie dos fatos, a fim de atingir o
verdadeiro e as potencialidades espirituais contidas no
objeto” (DIAS, 1999, p.120).

E o que ocorre com a obra Ceriménias do esquecimento,
que apresenta um grau consideravel de dificuldade em sua
leitura, em razao da arquitetura da forma e do contetido
e que, em alguns aspectos, mostra essa “desfiguracao” do
homem que nao se sente mais uma unidade, uma inteireza,
e por isso precisa de muitos canais para dizer-se. Quan-
to a forma, ha um esquema complexo de narracao, com
plurifocalizacao onisciente, em 3% pessoa, e autodiegética,
em 12, 2% pessoas, que constituem uma so6, a voz dual do
protagonista, marcada graficamente por parénteses, e em
1® para personagens como D. Saul, que também aparece
em 3%, entre outras proezas, comportamento indisciplinado
que deixa atdnito o leitor. Dessa plurifocalizacao resulta a
construcao de um circuito mental entre os atores do enre-
do, que lembra a técnica de Cervantes em D. Quixote, cujos
personagens, cada qual em um nucleo inicial, acabam se
reunindo com os demais num determinado espaco - numa
estalagem-, motivados por um fato em comum em suas vi-
das. Em Cerimoénias a reunido ocorre no bar Portal do Céu,
no bairro Coxipo da Ponte, em Cuiaba,

Um bar como este. Mas aqui € o fim do suburbio, quase
fim das cidades, extramuros, como querer comodidades
neste lugar que parece que quer cair por cima da gente,
meio torto eternamente, quase no fim do mundo, limite
das civiliza¢oes? (p.11).

Entre sombras o bar boiando na noite. Dependurado de um
lado, torto. Ambiéncia de amarelo sujo, que quanto mais
perto se chega meio esverdeado vai ficando, onde flutua,
com suas cadeiras toscas e seu teto inclinado. (p.395)

descricdo que prenuncia a temporalidade, que se da por
uma suspensao do tempo fisico e pragmatico, sem a logica
do relogio que controla a vida diaria, com suas atividades
pré-estabelecidas, em que os homens, alheios as suas exis-
téncias, lidam aceleradamente com a sobrevivéncia,
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Aqui pensa-se nas idades. O que é o imemorial? Os rostos
dos homens, seus gestos lentos como rituais, os bracos
que sobem e descem, os dedos que premem as cordas, as
faces imoveis, onde os olhos parece que olham tudo de
muito perto da vida através das palpebras pesadas como
barro e depois se entrecortam e se calam e se apagam e
ficam mudos e silentes como certas estatuas de pedra
no centro de fontes olvidadas erguendo cantaros e anfo-
ras de onde a agua cai e ressoa num rumor de passado
que ja se escoou quase igual ao siléncio num jardim de
séculos...Tempo que passando ja € passado. Olhos que
se fecharam ha demasiado tempo, sons que parece que
tornam de tras de anos e anos perdidos na boca voraz
do redemoinho do Tempo. Ontem, hoje, amanha: que é
isso? Apenas oimemorial... O esquecimento... O esque-
cimento que apaga todos os rastros. Tudo se desvanece
dentro de nés, como uma casa subitamente em sombras
boiando na noite imensa. (p.37)

mas unicamente direcionada pelo irrompimento da
interioridade dos personagens, ao momento presente e
passado, (...) era ele mesmo até o fundo de si mesmao,
profundamente: os reflexos de mil e um espelhos que
se refletem e onde mil e uma vidas se repetem, aquele
instante, que sdo os pensamentos, em miriades. (p.19)

Elas vao se preparando para um ritual, a “Noite da Pre-
destinacao”, que determinara a passagem de uma época de
angustias e sofrimentos para outra, mais pacifica. A nar-
rativa vai se construindo como forma de preparacdo para
o ritual, com a incorporacdo de mitos e lendas cristaos e
pagaos de varias civilizacoes, teorias espiritualistas acerca
da reencarnacao, profecias, situacoes contemporaneas que
incluem critica social declarada, que repentinamente sao
apresentadas ao leitor, como esta, pelo som:

Daqui quase nao se ouvem os caminhoes que passam
carregados de artigos que vao desde toneladas de pacus
secos até madeira em toras imensas, da nossa terra rumo
a Sao Paulo e ao Rio de Janeiro, rumo ao lucro, com sua
pressa enorme e ruidosa, deixando cdes e gatos mortos,
esmagados, que se desfazem pelas estradas (...) (p.51).
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Dicke representou realidades do interior do humano, re-
presentacao que seria dificultada se tivesse mantido o olhar
ossificado e sobrio do dia-a-dia, curvando-se a causalidade,
resultando em uma narrativa mais padronizada. Mas obte-
ve um efeito de profundidade e verossimilhanca, tomando
como argumento a perda da lucidez do personagem, como
ja foi dito, o que o fez beirar os territorios da loucura-, pelo
efeito da bebida:

Tu, tdo bébado, ja nado podias discernir direito. Tudo
parecia como se fossem os olhos de terra de um desses
que passam ai em frente, cheios da noite, olhos de barro,
noite de argila, bois e homens com seus olhos que olham
as sombras” (p.11).

Na sua confusao mental, o personagem, que fala para
si mesmo, nao consegue perceber as margens entre o real
€ 0 onirico.

Ha ja dois dias que vens estar aqui, como um cdo enxo-
tado da universidade, que se fodam, e vens aqui lamber
as feridas, pobre cdo maltratado e sempre o pai da noiva
te contando essa historia que parece que continua para
sempre dentro dos teus ouvidos, parece que ele prosse-
gue ao teu lado, e tu sempre pensando nessa historia
que parece tdo estranha do pai da noiva, esquisito esse
homem, ou quem sera que contava essa lenda biblica,
pai de quem? Teu pai? (p.12)

Nessa apresentacdo sumaria, temos um flash back e
uma antecipacdo, uma prolepse da histéria. E apresentada
a situacao de angustia de Frutuoso Celidonio, um profes-
sor de filosofia despedido que, apos ir a um casamento, foi
acompanhado pelo pai da noiva ao bar. A variacao no anda-
mento do relato, acelerada pela elipse dos acontecimentos
desses dois dias, vai se retardando em longas digressodes e
todo o restante do enredo se passa em uma noite, “imensa
e ressoante” (p.58), a noite do ritual. O personagem faz refe-
réncia a uma lenda biblica, a do Rei Saul, que € inicialmente
apresentada pelo pai da noiva, e por isso sempre colocada
entre aspas. Esse nuicleo narrativo assume grandes propor-
coes e se diferencia das demais em nivel de conformacao
de personagem e discurso, ndo em relacdo a sintaxe, mas
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a selecao lexical. D.Saul € um personagem aristocratico,
possui um discurso erudito, no qual as muitas gradacoes
vao apresentando cenarios, objetos, sua linhagem nobre,
sua situacao existencial presente, quando ja esta velho e
aprisionado em um cémodo, acusado de insano, amesqui-
nhado ao redor da alimentacédo, do labor dos intestinos,
da solidao, dos desafetos e das lembrancas das gloriosas
reencarnacoes passadas. Demonstrando sensibilidade para
a arte, ele nos da preciosas licoes de apreciacao estética,
como veremos adiante. Na narrativa, fara parte do ritual.

No fragmento apresentado, oracoes e periodos obedecem
ao ritmo do encadeamento de pensamentos do personagem,
com apostos, subordinadas e coordenadas sindéticas, frases
afirmativas reiteradas em interrogativas, comparacoes e me-
taforas, verbos no presente e no gerundio, que dinamizam
a narracao, recursos que vao indicando o trajeto da consci-
éncia para a turbidez, uma similaridade com o outro perso-
nagem. Sao expedientes reiterados com freqiiéncia em toda
a narrativa, em frases que vao se alinhando sem coeréncia
interna, justapostas em um mesmo paragrafo que, muitas
vezes, trazem assuntos os mais diversos, apresentados rapi-
damente, sem pormenores descritivos. Conforme Edschmid
(apud DIAS®, p. 118), na sintaxe expressionista,

As frases, suspensas numa grande cadeia, servem ao
espirito que lhes da forma. (...). Elas ndo conhecem senéo
o caminho do espirito, o seu objetivo e o seu sentido.
Ficam unidas aos extremos umas das outras, lancam-
se para dentro uma das outras, ndo mais ligadas por
meio de dispositivos de transicao logica, nem pela arga-
massa da psicologia, que lhes confere uma flexibilidade
superficial. A elasticidade esta nelas mesmas, a palavra
também adquire outro poder.

Ha uma ruptura com a realidade dos cinco sentidos que

gera outros nexos entre a substancia e a vontade artistica,
uma vontade estimulante da atitude de contemplacéao:

5 Essa citagdo ¢ uma tradugio da obra original de Kasimir Edschmid, Expressionismus in der Dichtung. Die nen
Rundschan 29, de 1918, apresentada por Maria Heloisa Martins Dias, em seu livro A estética expressionista
(1999), obra que faz parte de uma colegio dirigida por Massaud Moisés, cujo objetivo é reunir, em cada um
dos seus volumes, fragmentos de textos considerados essenciais a determinado setor da cultura, precedido
de um estudo geral do autor sobre esse setor. Massaud, no preficio, faz questio de frisar que os textos
antologiados passaram por tradugao rigorosa, para evitar interferéncias subjetivas em seu conteudo.
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E ninguém parece ver que um rosto de mulher esta
olhando (...): uma das putas veio ver ca o que acontece,
o que sucede na grande noite em grandes realidades sem
assombros(...) o reunir-se dos homens em concerto es-
perando os acontecimentos nos seus rituais do vazio da
espera sem esperanca de suas soliddes, dos seus enjoos
de somente ouvir suas proprias e solitarias almas (...).
(...) cada qual (...) atras destes alpendres semi-destruidos
e destas amuradas cancerosas onde o reboco cai sempre
imperceptivelmente (...)Jcarregando suas soliddes pesa-
das como chumbo na noite cor de ferro se enferrujando
(...). Esta bébada, pobremente, amargamente bébada e
treme (...) estremecem os cantos obliquos e agudos dos
seus olhos, onde teias de aranhas vermelhas e negras
zebram em grafico de raizes tortas que vao se abrindo
com galhos, veios palpitantes, pedunculos que relam-
pagueiam, picumas de sangue nas pontas fugidias dos
olhos. (...). Nao véem o que se exclui dela, porque toda
ela estda na sombra, seu corpo mergulhado na noite
das trevas, s6 sua face esta fracamente iluminada en-
tre roxo e escarlate, na luz amarela de halos verdes,
febrenta, variolosa da lampada do teto, ela vai tirando
as roupas (...) como Isis sem véus, exposta aos olhos
violetas e lilases dos homens (...): (...) sobe numa mesa,
seu corpo se desenha inteiramente numa xilografia de
ferro amarelo, todo ele amarelo pela luz de ambar fos-
co e ferruginoso (...), os homens véem, esperam e vao
adivinhando dentro da redoma de uma intuicdo, uma
esfera azulada que ela é sua irma antiga, que com eles

vem desde os tempos da encarnacao de Enoch, (...), ela
encontrou seu lugar reservado na autoridade natural
dos tempos (...). (p.65-6-7).

Do inebriamento dos sentidos surte a ascese espiritual,
que permite a visdo de vidas pregressas determinando
uma funda compreensao da ordem sagrada e eterna da
vida, e a valorizacdo e o reposicionamento do sujeito
nessa ordem pelo consenso do grupo, independente do
seu fazer atual.

Essa redescoberta do humano no tempo néo poderia se
fazer sem um espetaculo cromatico de luzes e sombras. O
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enfoque bastante aproximado nos olhos € um recurso de
antecipacao de que acontecera algo no sentido incorporeo,
na medida em que esses 0rgaos sao explicitamente espiri-
tualizados na narrativa, a exemplo dos personagens Manuel
dos Velhos e Manuel das Velhas, que perderam a capacidade
de enxergar, mas foram compensados pela visao espiritu-
al, o dom da adivinhacéo, da profecia, uma recorréncia ao
mito grego de Tirésias. E um enfoque que mostra os olhos
embriagados, fartamente metaforizados, teias de aranhas
vermelhas e negras zebram em grdfico de raizes tortas que
vao se abrindo com galhos, veios palpitantes, pedtinculos
que relampagueiam, picumds de sangue nas pontas fugidias.
Nesse ponto se coloca nao a imitacao do real, da natureza.
Essas linhas e cores foram nomeadas por um processo de
derivacao das “impressoes sensoriais”, de uma violéncia e
certa paixao na formacao da imagem, composta para dizer
do sofrimento dessa personagem, de carne humilhada,
que caminha por um cenario desintegrado e condenado,
reflexo do seu proprio cenario interior, alpendres semi-
destruidos e destas amuradas cancerosas onde o reboco
cai sempre imperceptivelmente, até chegar a um lugar onde
sera iluminada em gradacdo metonimica, primeiro, na face,
fracamente, em roxo e escarlate, na luz amarela de halos
verdes. Ha uma simbologia que envolve essas cores e que
prepara a atmosfera mitica para a revelacao, dentre elas,
o roxo e o amarelo.

Segundo Israel Pedrosa, o roxo € considerado como
“simbolo da alquimia. Sua esséncia indica uma transfusao
espiritual”, “o dominio hipnético e magico” (1982, p.115).
O amarelo sobre o fundo escuro ganha “forca e vibracao” e,
“na pintura, assume geralmente a funcao de luz. E também
nesse tom que se revela seu corpo: seu corpo se desenha in-
teiramente numa xilografia de ferro amarelo, todo ele amarelo
pela luz de dmbar fosco e ferruginoso..(...). Completando o
quadro, ha a esfera azulada, cor atribuida a intuicdo, o ato
de perceber a existéncia da mulher desde remotos tempos,
como sua irmd antiga. Diz Pedrosa que “em cor-luz, o amarelo
forma com o azul um par complementar (...) (p.110). Acerca
da histéria do azul, informa que “é a propria cor do infinito e
dos mistérios da alma, a “mais imaterial das cores” (114).
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Num lampejo, na captacado de uma situacao, todos os ele-
mentos participam dessa “visdo”, “subita excitacao” (Gom-
brich, p.564), todos os elementos do conjunto convergem
para o que o artista quer enfocar naquela fracao narrativa,
cenario, tempo, espaco, personagens, tema, buscando a
maior proximidade possivel com o que sua emocao extraiu
do objeto que, via de regra, traz o sofrimento humano, por
isso o desenho nao pode ser perfeito, mas, ao contrario,
pode se aproximar do excesso, do hediondo, do escabroso.
Para endossar o que foi dito antes, reporto-me ao que re-
sume Edschmid:

“(...) todo o espaco do artista expressionista converte-se
em visdo. Ele nao vé, contempla. Ele nao descreve, viven-
cia. Ele nao reproduz, configura. Ele nao aceita, busca.
Agora ja nao existe a cadeia dos fatos: fabricas, casas,
doenca, prostitutas, gritos e fome. Agora existe a visdo
dessas coisas. Os fatos s6 tém significado na medida em
que a mao do artista, atravessando-os de ponta a ponta,
agarra o que esta atras deles.” (apud DIAS, p. 117)

Ha ainda, na cena apresentada, uma metalinguagem
da arte da gravura, processo de criacdo artistica - seu
corpo se desenha inteiramente numa xilografia® de fer-
ro amarelo, todo ele amarelo pela luz de ambar fosco e
ferruginoso.

E um procedimento que migra, no romance, para outras
formas de arte, como a da concepcao da matéria literaria
das narrativas:

Quem vai saber direito dessas histérias? Historias sao
histérias, como na vida. Lendas também podem ter
acontecido, para isso bebendo se acredita de repente,
da susto, como quem desperta de chofre de algum so-
nho que os levava na sua correnteza (...) Quem sabe e
conserva as historias? Ninguém, como na vida antiga
todos sabem. S6 nés mesmos que paramos aqui amo-
dorrados, perdidos dentro de nés mesmos, de caras de
sombra em borra, com olhos de barro que se desfazem

6 Considera-se a aqui uma licenga poética: a xilografia ¢ a arte de fixar imagens, por incisdes e talhos na ma-
deira, que formam imagens em relevo sobre o qual é passada tinta para gravar em papel e outras bases.
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na noite, talvez nossos olhos neblinosos que vemos tudo
em névoa e névoa, cataratas que vao se desmanchando
brancos na noite com o fragor da vida, cada vez mais,
contando essas histérias que vao nascendo na argila
branda da memoria que nao esquece facil, cercado da
persisténcia do esquecimento que réi tudo teimosamente
como as ratazanas do olvido roem o queijo da lua, re-
queijao de estrelas, como ilhas e arquipélagos do céu.
Modorna, morrinha, mormaco, tristeza, crepusculo.
Moscas pesadas. E as caras em sombras os bois que
passam (p.12-3).

Na gradacao, o jogo de palavras cria a imagem da sin-
tese: as histérias brotam do sofrimento, dos conflitos vivi-
dos, guardados, que vao se associando e ganhando corpo,
resistentes ao esquecimento, ratazana/s| do olvido. O que
garante o jogo, o seu esteio ritmico, sdo os efeitos sonoros -
todas as palavras sao paroxitonas, ha a aliteracdo do /m/,
assonancia do /o/, coliteracdao das homorganicas /t p/,
reiteracao de encontro consonantal, que reforcam e fecham
a imagem, uma digressao, retomando o fio narrativo.

Essa abertura dos bastidores da producao da outra
proporcao a idéia de arte, mostra a preocupacdo do artista
cuiabano com o seu oficio, o modo como concebe a substan-
cia para a criacao, que solucoes ele vai dando ao intrincado
tecido ficticio, os valores e fatos socio-histéricos, que vao
ganhando feicao de arte, a sua compreensio e autocons-
ciéncia literaria, o modo como se insere ou se distancia do
texto, biograficamente - como na referéncia ao professor de
Filosofia-, atividade que ele exerceu, colocando-se no mesmo
plano dos personagens-, €/ou pelo imaginario:

(Tu pensas: por que esse rei dom Saul ndo encontrou
um professor de Filosofia ensimesmado num bar dos
suburbios, nos limites do perimetro urbano, onde dizem
que comeca o Sertdo, rememorando andancas, pensando
nos olhos de sonho de neblina de um velho que te contou
a historia que néo termina nunca? (...))” (p.47)

E um procedimento que rompe, de certa forma, com os
caminhos “puros” do imaginario, dando énfase ao processo
de criacao. Nas palavras de Octavio Paz, acerca da meta-
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linguagem poética, “desta circunstancia procede o fato de
a poesia moderna ser também teoria da poesia” e “o poeta
desdobra|r]-se em critico”(1982, p.77).

Dicke, entretanto, nao se contentou em apenas desnudar
a sistematica de suas invencoes literarias e abrir a oficina
de outras formas de arte, sobretudo a da pintura, ja vimos,
e a da musica. Em sua obra temos paginas de critica de
arte, a mais legitima, aquela em que ha o exercicio fecundo
da experiéncia estética como um movimento completo do
ato de percepcao, processado “por ondas que se estendem
serialmente através de todo o organismo”, ficando “o objeto
ou cenario percebidos (...) completamente penetrados emo-
cionalmente” (Dewey, 1985, p.100). Essa imersao total no
objeto, com o qual se torna um, € um acontecimento que
surpreende e deleita:

“A musica te entra pelos ouvidos como agua entra na
terra, terra molhada como sombra no chéo” (p.47)

“A musica me leva, me arrasta, como leva, como arrasta
o mar as embarcacdes ao largo das vagas como frageis
rolhas de cortica sobre suas ondas verdes, imantadas,
longe das costas. A vibracdo do som faz nascer tudo.
Deus falando sozinho antes da Criacao, tocando seus
instrumentos.” (p.69)

“Havia um quadro na parede (...). (...) era de um pintor
italiano: (...): mostrava duas mocas se banhando numa
fonte, com satiros espionando. (...) Ficou olhando, ad-

mirando as formas das mocas: como os artistas sabem
enganar a gente...Gostava de olha-las: aquilo lhe entrava
dentro dos poros, olhos adentro, e iam aninhar-se em
algum lugar calmo e antigo do seu espirito (...). As mu-
lheres nuas entravam dentro dele. Gostava de explorar
as matas em torno das fontes, as aguas que desciam
eram puras, eram aguas que vinham da montanha.
Mas e aqueles seres que abriam os olhos e gozavam as
formas femininas com ar tamanho de voluptuosidade?
Nao conseguia entender por que se escondiam, sera por
vergonha de seus corpos de bodes? (...)... Isso ndo é pro-
blema, descei a fonte das mulheres, através dos jardins
floridos, amaveis satiros, vinde saciar vossa fome, vossa
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sede primordial...Pois ndo esta escrito que toda coisa
regressara a sua origem, como dela saiu?” (p.21)

Foi uma discussao antiga da arte pictorica pintar aquilo
que se via. Mas houve uma compreensao artistica de que
nao era possivel pintar aquilo que se via, mas o que se via
e se conhecia (Gombrich,1995, p.562). Esse conhecimento
seminal, essa sensibilidade & alegoricamente doutrinada
na conformacao dos personagens cegos, musicos, Manuel
das Velhas e Manuel dos Velhos, que ficaram cegos, toda-
via, aprenderam a “ver”, esse “ver” que tem suas raizes no
“sentir”, como teoriza o primeiro Manuel:

“... os ciganos cantavam, (...) cantavam em voz aberta e
a cancao vinha até aqui nos minimos detalhes de suas
palavras, s6 que aquelas palavras eu nao as entendia,
mas podia adivinhar, eles talvez falassem dos mistérios
do seu povo, dos seus segredos (...) e tudo isso eu adi-
vinhava, ia quase na esséncia das palavras, porque por
mais que uma lingua é estranha a gente que é estranha
também entende. E s6 forcar um pouco o entendimento
de dentro da alma que repercute no coracao, esse abismo
onde roca a face de Deus, pois as palavras sao iguais
para todas as coisas e as coisas sdo sempre as mesmas,
e ha uma espécie de gente que entende, é s6 favorecer a
chegada da alma aos canais que nos liga a fraternidade
dos antepassados de todos os homens (...)” (p.59)

Temos aqui uma experiéncia integral de assimilacao
artistica, com os sentidos, o corpo e o objeto, em “relacao
tao intima que controla simultaneamente o fazer e a per-
cepcao” (Dewey, p.100).

Descendo a fonte: algumas consideracoes

Em instancias (semi)finais, ressalto um ponto fundamen-
tal, que constituira a matéria para a continuidade desse tra-
balho: a generosidade do artista Ricardo Guilherme Dicke.

No contexto do modo como literariamente expos a
fruicdo pessoal da arte, conforme dita ha pouco, ele quis
partilha-la conosco, seus leitores, por meio de um convi-
te gentil e promissor, feito bem a sua maneira: nao para
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olhar a obra de arte de fora, o que seria inexpressivo, mas
para embrenhar-se nela, construindo cada qual a propria
experiéncia. O convite, novamente uma alegoria, € feito aos
satiros — estes agora com estatuto de personagens-, e com
0s quais nos irmanamos por também ocuparmos a posicao
de observadores. Os satiros estavam escondidos, temerosos
de enfrentamento, de envolvimento, imagens descritas no
penultimo fragmento, por D. Saul:

(...) descei a fonte das mulheres, através dos jardins
floridos, amaveis satiros, vinde saciar vossa fome, vossa
sede primordial...Pois ndo esta escrito que toda coisa
regressara a sua origem, como dela saiu?” (p.21)

Embrenhar-se na arte, na expressao, mas considerando
a “existéncia como expressao e nao a eXpressao como exis-
téncia” (Lourenco, p.27), numa condicao de ser que busca
0 supremo, o misterioso, uma vibracao do absoluto,

A vibracao do som faz nascer tudo. Deus falando sozinho
antes da Criacdo, tocando seus instrumentos. (p.69)

Eu e Deus: Deus me olha, eu olho ele: face-a-face, como
dois poderes. (p.32)

além da superficialidade das coisas, no alcance das
“suas potencialidades espirituais”(DIAS, 1999, p.120),
na eliminacao das fronteiras de tempo-espaco e apego
a técnicas, onde o verbo se confunde com o espirito
dizente.

O presente estudo foi um aceite ao convite.
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