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RESUMO

O propésito deste trabalho € apontar a presenca da polifonia e do dialogismo como
fator de construcdo e de renovacdo das técnicas narrativas empregadas nos
romances Deus de Caim e Madona dos Paramos, de Ricardo Guilherme Dicke. Para
tanto, esta pesquisa procura revisitar o percurso feito pelo escritor para realizar a
ordenacéo das emissdes e melhor representar as variacées das vozes na narrativa,
uma vez que 0s romances em analise sdo compostos em conformidade com o0s
modos atuais e aprimorados de narrar. Assim sendo, pretendemos nos ocupar da
presenca de variados narradores que fazem a emissdo por meio da onisciéncia
seletiva, do mondlogo interior, do fluxo da consciéncia, do soliloquio, do narrador
camera e do modo dramatico. Os estudos sobre dialogismo, também desenvolvidos
nesta pesquisa, visam ressaltar as complexas e dinamicas relacdes que sao
estabelecidas entre os textos a fim de ratificar uma ideia ou subverté-la. Aléem disso,
serdo estudados os diferentes recursos compositivos utilizados pelo autor, como a
parédia, a parafrase, a estilizacdo, a citacdo e a alusdo. Esse modo narrativo
permite que as obras aqui comentadas estabelecam vinculos com textos das
diversas areas do conhecimento, produzidos nas mais variadas épocas. Para
investigar os aspectos relativos a polifonia tomamos como pressupostos tedricos 0s
conceitos desenvolvidos por Mikhail Bakhtin e Norman Friedman, e para os relativos
ao dialogismo e os movimentos intertextuais empregamos as proposi¢oes de Mikhail
Bakhtin e Julia Kristeva. Também sdo mobilizados nesta pesquisa 0s estudos
realizados por Robert Humphrey, Affonso Romano de Sant’Anna, Georges Gusdorf,
José Luiz Fiorin e Ligia Chiappini Moraes Leite, entre outros.

PALAVRAS-CHAVE: Polifonia. Dialogismo. Romance contemporaneo.



ABSTRACT

The purpose of this study is to show the presence of polyphony and dialogism as
building factor and renovation of narrative techniques used in the novels of Deus de
Caim e Madona dos Paramos, by Ricardo Guilherme Dicke. For such, this research
seeks to revisit the route taken by the writer to make the sort of emissions and better
represent the variations of the voices in the narrative, since the novels under
consideration are composed in accordance with the current modes and enhanced
narrate. Therefore, we intend to occupy in the presence of various narrators who
make the issue through selective omniscience, the interior monologue, the stream of
consciousness, the soliloquy, the narrator camera and dramatically. The studies
about dialogism, also developed in this research are intended to highlight the
dynamic and complex relationships that are established between the texts in order to
ratify an idea or subvert it. Furthermore, we will study the different compositional
resources used by the author, as parody, paraphrase, styling, citation and allusion.
This narrative mode allows Artworks commented here establish links with texts of
various areas of knowledge produced in the most varied epochs. To investigate the
aspects of polyphony take as theoretical assumptions of the concepts developed by
Mikhail Bakhtin and Norman Friedman, and those relating to the dialogic and
intertextual movements employ the propositions of Mikhail Bakhtin and Julia
Kristeva. There are also mobilized in this research studies by Robert Humphrey,
Affonso Romano de Sant'Anna, Georges Gusdorf, José Luiz Fiorin and Ligia
Chiappini Moraes Leite and others.

KEYWORDS: Polyphony. Dialogism. Contemporary novel.



SUMARIO

CONSIDERAGOES INICIAIS. ...ttt e, 9

|. RICARDO GUILHERME DICKE, SUA IMPORTANCIA NA LITERATURA
NACIONAL e e e s e e e e e e e s e e enann 13

ll. O PERCURSO DO ROMANCE: ESTRUTURAS E CONSTRUCOES TEXTUAIS

EM DEUS DE CAIM E MADONA DOS PARAMOS ......ooveoviiieeeceeece e 20
2.1 Modos de cOMPOSIGAO O FOMANCE........cceeeeeeeeeeeeeee e 22
2.1.1 O processo polifénico em Deus de Caim e Madona dos Paramos .................... 24
2.1.2 A variedade enunciativa N0 processo composicional ..o, 27
2.1.3 Onisciéncia seletiva maltipla ou onisciéncia multisseletiva ...............occcuvvveeeennn.. 28
2.1.4 O flUXO A CONSCIENCIA ...uuuieeeeeeeeeiiiiiie e ettt s e e e et e e e e e e e e e e e e e eees 29
2.1.4.1 Mondlogo interior como integragao PolifonICa ............oocvuvvviiiiiiieeeiiiiiiieeeen. 33
2.0.4.2 SONIOQUIO....ccee ittt e e e e e e e e e eeeeeas 41
2.1.50 MO0 dramMaALtICO .......cceeee e e e e 43
2.1.6 A importancia do narrador camera para mostrar pontos de vista compostos..... 48
2.2 Metanarrativa POIIfONICA .........ooeeeeeeeeeeeee e 52
1. DIALOGO E DIALOGISMO NA DINAMICA TEXTUAL ...coooovviiieececeece e 58
3.1 Interdiscursividade e intertextualidade: flos diSCUISIVOS ...........coooeveiiiiiiiiiienee, 59
3.1.1 Parddia, parafrase € eStlIZAGAO ........ccovveiiiiiiiiiiiiiiice e 63
3.1.2 O sagrado e o profano: didlogos parodiStiCOS ...........coevviiiiiiiiiiiieeeei e 65
3.1.3 O dialogo parodistico com Grande Sertdo: Veredas.............ccccceeeeeeeeeeeeeeeeeeee. 72
3.2 Deus de Caim: uma parddia dos sete pecados capitais..........ccccceeeeeeeiiievieeeeeenn. 744
3.2.1 A soberba ou vaidade: um pecado supracapital.............cccoeeeeiiiii 76
3.2.2 Avareza: a ganancia desmedida ...........ooooeeeeiieeiee e 788
3.2.3 Inveja: a cobiga das coisas alneias ... 80
3.2.4 —1ra: 0 deSEJO de VINGANGA .....coeeeeeeeeee e 822
3.2.5 Luxdria: 0 PeCAdO O SEXO ......cceeiiiiiiiiiiiie e e e e 844
3.2.6 Gula: a auséncia de MOAEraGaO0..........cceeeeeeeeeeeeee e 866
3.2.7 Acidia ou preguiga: 0 desejo dO OCIO........cceeviiiiieiiieeeeeeeeeeee e 877

3.2.8 O dualismo do fogo e da agua: castigo e purificagao ...........ccceeeeeeeeeieeeeeeeeeneenn. 88



3.3 A teoria do Novo Prometeu: dialogos parodisticos e parafrasicos ...................... 933

3.3.1 Parafrase: um tributo @0 MESIIe ......coooveeeeeeeeeeeeeee 977
3.3.2 Estilizacdo: dialogos entre 0S SErOES .......cccovvvvuiiiiiiieeeeeeeeeeies e e e e 102
3.4 Estilizac8o: diAlogos SUMEaliStas.........cceiiiiiiiiiiiiiiiiieee e 107
3.5 A citagdo como mecanismo dialOgICO .........ooouiviiiiiiiieeiie e 110
3.6 A alusé@o como técnica precursora do hipertexto........cccceeviiiiiiiiiieieee e 1166
CONSIDERAGOES FINAIS ....coiitiiieete ettt sttt 1311

REFERENCIAS . ...cce oo ettt 1344



CONSIDERACOES INICIAIS

Faz-se, nesta dissertacdo, uma pesquisa que investiga a presenca da
polifonia e do dialogismo nos romances Deus de Caim e Madona dos Paramos, do
escritor mato-grossense Ricardo Guilherme Dicke, tomando por base os
pressupostos do tedrico russo Mikhail Bakhtin. A escolha dessas obras deve-se nao
apenas ao fato de se revelarem um campo fértil para a aplicacdo das teorias
bakhtinianas, mas, principalmente, por se configurarem como um exemplo tipico de
um cuidadoso trabalho com a linguagem, que Ihes confere qualidade artistica,
decorrente de um projeto composicional altamente renovador. Analisar-se-a de que
forma os conceitos elaborados por Bakhtin a respeito da polifonia e do dialogismo se
aplicam a essas obras, demonstrando, sobretudo, as diversas maneiras de se
construir a narrativa polifénica e de se tecer dialogos entres textos. A metodologia
utilizada é a pesquisa bibliografica, por meio da qual se buscara comprovar 0s
principios previamente levantados.

A polifonia, na concepcéo bakhtiniana, funciona como um fundo a partir
do qual as ideias nascem e tomam forma. Nessa perspectiva, a emisséo discursiva e
a focalizagcdo sé@o consideradas como elementos fundamentais na construgdo da
narrativa. Assim sendo, a organizacdo das vozes no romance determina, além do
posicionamento do autor, o posicionamento do leitor em relacdo a historia narrada.
Sobre esse aspecto Bakhtin (2010b, p.137) afirma que ndo € possivel representar
adequadamente o mundo ideoldgico de outrem, sem lhe dar sua propria
ressonancia, ou seja, sem descobrir suas palavras, uma vez que estas palavras
podem realmente ser adequadas a representacdo de seu mundo ideoldgico original,
mesmo que estejam confundidas com as palavras do autor.

Seguido esses pressupostos, para atribuir maior verossimilhanca as
narrativas, infere-se que Dicke recorre a diversas formas de representar os
pensamentos das personagens, uma vez que o romance polifénico € “democratico”,
na medida em que promove a descentralizacdo das diferentes vozes.

No presente estudo serdo abordadas algumas das formas empregadas
pelo autor para deixar flur a voz das personagens, seguindo as tipologias
desenvolvidas por Normam Friedmam tais como: a onisciéncia seletiva, 0 mondlogo

interior, o fluxo da consciéncia, o soliléquio, o narrador camera e o0 modo dramatico.
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Para investigar os aspectos relativos ao dialogismo, sédo tomados como
pressupostos tedricos, além dos conceitos desenvolvidos por Mikhail Bakhtin, as
proposicdes sobre intertextualidade, desenvolvidas por Julia Kristeva. O dialogismo,
no entendimento de Bakhtin, € o modo de funcionamento real da linguagem uma vez
que “o falante ndo é um Ad&o biblico e por isso o proprio objeto de seu discurso se
torna inevitavelmente um palco de encontros com opinides de interlocutores
imediatos” (2006, p. 300).

Na concepcéao de Julia Kristeva (2005, p. 68) “todo texto se constréi como
mosaico de citacdes de outros textos, todo texto é abstracdo e transformacao de um
outro texto”.

Pautados nesses conceitos, buscar-se-a elucidar as diversas maneiras
gue o autor empregou para estabelecer dialogos com textos de diversas espécies e
de diferentes épocas. Para tanto, investigar-se-4 as ocorréncia da parddia, da
parafrase, da estilizacdo, bem como, da citacdo e da alusdo como mecanismos
dialogicos.

Este trabalho ser& dividido em trés capitulos. O primeiro se ocupara em
fazer uma breve retrospectiva da vida e da obra do escritor Ricardo Guilherme
Dicke, destacando também sua fortuna critica que estd sendo construida por
pesquisadores, no Brasil e no exterior.

No segundo capitulo constara uma concisa retrospectiva da evolucao do
romance no gue concerne a posicdo do narrador. Serdo estudadas também as
diversas maneiras empregadas por esse ficcionista para externar a voz das
personagens, tais como: a onisciéncia seletiva, o mondlogo interior, o fluxo da
consciéncia, o soliloquio, o narrador camera e o modo dramatico e, em seguida, sera
abordado o processo metanarrativo, utilizado por esse autor para dar forma as suas
narrativas polifénicas.

O terceiro capitulo se ocupara do dialogismo. Primeiro se fard& uma
distincdo entre diadlogo e dialogismo, em seguida se conceituara intertextualidade e
interdiscursividade para posteriormente realizar o estudo das formas empregadas
por Ricardo Guilherme Dicke para construir os didlogos entre os textos. Neste
estudo serdo abordadas as ocorréncias da parodia, da parafrase, da estilizacao, da
citacdo e da alusdo, como mecanismo pelo qual o ficcionista concretiza 0 processo

intertextual.
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A parddia constitui uma maneira de renovacdo do discurso, e se
manifesta por meio de didlogos empreendidos com outros textos. Ela funciona como
um jogo de espelhos deformantes, que alongam, diminuem e refratam em diferentes
sentidos e em diferentes graus. Desse modo, confrontaremos os dialogos de Deus
de Caim e Madona dos Paramos com a Biblia, com o livro Sobre o ensino de (De
magistro), os Sete pecados capitais, de Tomas de Aquino e com Grande Sertao:
veredas de Guimaraes Rosa.

A parafrase, diferentemente da pardodia, mantém algo do texto anterior.
Dessa forma, serdo apresentadas parafrases de trechos de Madona dos Paramos
constituidos a partir de fragmentos de Grande Sertdo: veredas. Ainda nesse
capitulo, dando continuidade aos aspectos dialogicos, serdo apresentados estudos
sobre a estilizacao.

De acordo com Bakhtin (2010b, p.221), na estilizagdo o autor inclui o
discurso do outro voltado para suas proprias intencdes e acrescenta que apés
penetrar na palavra do outro e nela se instalar, a ideia do autor ndo entra em choque
com a ideia do outro, e sim a acompanha no sentido que esta assume, fazendo
apenas esse sentido tornar-se convencional.

Partindo desse pressuposto, serdo expostas as ocorréncias de estilizacao
construidas a partir de trechos de Os sertbes, de Euclides da Cunha, de Grande
sertdo: veredas, de Guimaraes Rosa e de Angustia, de Graciliano Ramos.

Em seguida, apresentar-se-a a citacdo como mecanismo de revisitacao,
que o autor em estudo faz de leituras anteriores, uma vez que no texto dos
romances em exame, o ficcionista introduz frases, trechos biblicos, provérbios,
versos, pensamentos filosoficos, citacfes de textos mitoldgicos, entre outros, de
modo implicito ou explicito. Dessa forma trechos de textos de outrem sao inseridos
nos romances, fazendo com que estes recebam um novo alento seméntico e
metaforico. Por fim, serdo apresentadas as alusfes, que assim como as citacdes,
redimensionam metaforicamente os textos.

A alusdo é uma espécie de intertextualidade que abarca todo tipo de
referéncia indireta, sobretudo intencional, que se faz a um texto ou parte dele. As
alusdes nos textos dickeanos serdo estudadas como precursoras do hipertexto, uma
vez gque seus significados sao construidos por uma rede associativa, cujos sentidos
nao se enceram nos limites de um dnico texto, obrigando o leitor, muitas vezes, a

recorrer ao texto mencionado para poder prosseguir a leitura. Em suma, demonstrar-
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se-a que a percepcao das ocorréncias da polifonia e do dialogismo nas obras acima
citadas é de fundamental importancia para uma melhor apreensdo de seus
significados.

Faz-se oportuno salientar que além dos tedricos acima citados, também
sdo mobilizados nesta pesquisa o0s estudos realizados por Robert Humphrey,
Affonso Romano de Sant’Anna, Georges Gusdorf, José Luiz Fiorin, Ligia Chiappini

Moraes Leite, entre outros.
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|. RICARDO GUILHERME DICKE, SUA IMPORTANCIA NA LITERATURA
NACIONAL

Gosto do romancista Ricardo Guilherme Dicke, ele
deve ser um gostador de siléncios.
Manoel de Barros

Ricardo Guilherme Dicke nasceu em 16 de outubro de 1936, em
Raizama, distrito de Chapada dos Guimardes, em Mato Grosso, e faleceu em
Cuiaba, em 09 de julho de 2008, prestes a completar 72 anos. Era filho do alemé&o
Jo&o Henrique Dicke e da brasileira Carlina Ferreira do Nascimento Dicke. Seu pai,
fugitivo da guerra, mudou-se para o Paraguai e depois para Mato Grosso onde se
tornou garimpeiro em Raizama. Quando Ricardo Guilherme Dicke completou seis
anos, mudaram para Cuiaba. Aos 12 anos, Dicke tornou-se aluno interno do Liceu
Salesiano Sdo Gongalo. Nessa época ja tinha lido a Biblia de ponta a ponta, véarias
vezes, bem como os grandes classicos da literatura, que se encontravam na
biblioteca de seu pai, ha sua maioria, em outras linguas, o que o forcou a dominar o
Aleméo, o Francés e o Inglés, conforme nos informa Juliano Moreno Kersul de
Carvalho (2005).

Dicke tornou-se poliglota, falando seis idiomas e aos 26 anos casou-se
com Adélia Boscov, sua companheira até seus ultimos dias. Licenciou-se em
Filosofia pela UFRJ e nessa mesma Universidade, anos depois, especializou-se em
Merleau-Ponty e fez Mestrado em Filosofia. Como artista plastico, participou do XV
Saldo de Arte Moderna, no Rio de Janeiro em 1966. Estudou pintura e desenho,
entre 1967 e 1969, com Frank Scheffer e, entre 1969 e 1971, com Ivan Serpa e
Iberé Camargo, participou também de varias exposicbes em Cuiaba e no Rio de
Janeiro onde trabalhou ainda como revisor, redator e tradutor. Foi reporter e
pesquisador do 2° caderno de O Globo.

De volta a Cuiabd, trabalhou como professor e jornalista. Romancista,
teatrélogo e poeta, com diversos livros publicados, na sua maioria, romances, sendo
gue destes varios foram premiados: Deus de Caim foi 4° lugar no Prémio Walmap,
em 1967, e publicado em 1968, a segunda edicdo € de 2006 e a terceira de 2010.
Como o Siléncio obteve o 2° lugar no Prémio Clube do Livro (1968). Caieira ganhou

o Prémio Remington de Prosa, em 1977, e foi publicado em 1978. Madona dos
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Paramos recebeu o Prémio Nacional da Fundac&o Cultural do Distrito Federal, em
1979, e foi publicado em 1981, com segunda edicdo em 2008. Outras obras do
autor: Ultimo Horizonte (1988); A Chave do Abismo (1986); Ceriménias do
Esquecimento (1995), que obteve o Prémio Origenes Lessa da UBE, em 1995. Rio
Abaixo dos Vaqueiros (2000); Salario dos Poetas (2000); Conjunctio Oppositorum no
Grande Sertdo (2002) - dissertacdo de mestrado sobre Grande Sertdo: veredas e
Toada do Esquecido & Sinfonia Equestre (2006). Em 2011 foram publicados
postumamente mais quatro livros seus: A proximidade da ilha e do mar; Os
semelhantes; O velho moco e outros contos, e Cerimbnias do sertdo. Entre outras
homenagens, recebeu, em 2004, o titulo de Doutor Honoris Causa, concedido pela
UFMT.

Em 2005, o romance Salario dos Poetas foi adaptado para teatro pela
companhia portuguesa — O Bando — e exibido em Portugal. No Brasil, em 2003, o
conto O Banzo deu origem a peca Belarmino e o guardador de ossos. Dois
romances foram adaptados para o cinema: os filmes Cerimbnia do esquecimento
(2002) é uma adaptacéo (do romance homoénimo) e Figueira méae (2003), adaptacao
de Madona dos Paramos.

A carreira literaria de Ricardo Guilherme Dicke tem sido altamente
paradoxal. Primeiro, houve uma verdadeira apologia a suas obras por parte de
celebridades da area artistica e literaria; segundo, € desconhecido por grande parte
dos leitores brasileiros, até mesmo dos mato-grossenses. Em 1967, o romance Deus
de Caim conquistou o 4° lugar, do Prémio Nacional Walmap, o mais importante do
Pais naquela época, depois de ter sido analisado por um jari integrado por
Guimaraes Rosa, Jorge Amado e Antonio Olinto. Em 1968, quando Deus de Caim
foi publicado, recebeu o prefacio de Antdnio Olinto que ndo economizou elogios ao
escritor, chegando mesmo a compara-lo ao escritor francés Céline (Louis-Ferdinand
Céline -1894 — 1910):

Em Dicke, a linguagem néo se perde. Ela é o sexo e a morte que 0 autor
deseja mostrar e cujo espirito o leva a escrever. Mas ndo € o espirito que
torna sua obra uma novidade em literatura. E a linguagem. E a maneira
como ele se apossa de um punhado de realidade e constr6i um livro. J& se
disse que Céline usou a linguagem do 6dio. Ndo poderia para ele haver
outra linguagem. Até certo ponto, o édio é a linguagem de Dicke, contudo
de amor também, ndo o romantico, o de puro sentimento, mas o erético, o
da loucura de Eros, que felizmente, o mais civilizado dos homens e a mais

industrial das sociedades ainda s&o capazes de ter (OLINTO, 2006, p.13).
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Os outros membros do juri ficaram, igualmente, impressionados com o
romance Deus de Caim, durante a reunido para a escolha da obra a receber o

Prémio Walmap:

Rosa falou de sua forca envolvente, de mais impetuosidade vocabular.
Jorge Amado realcou sua narrativa, sua coragem de narrar sem recursos
falsamente literarios. Ficamos, os trés, certo de que ali estava um
romancista do tipo novo, um homem capaz de abalar nossa ficcdo
(OLINTO, 2006, p.13).

Parecia que o reconhecimento pelo seu trabalho literario estava em plena
ascensao, mesmo porque nos anos seguintes a premiacao de Deus de Caim mais
trés de seus romances foram premiados, conforme ja foi dito acima: Como o
Siléncio, premiado em 1968, Caieira em 1977 e Madona dos Paramos, em 1979.

Porém, mesmo com todos esses prémios a carreira do escritor ndo algou
VO0os mais altos, fato que levou o cineasta Glauber Rocha, no programa "Abertura”,
da extinta TV Tupi, com um exemplar de "Caieira" em maos, a bradar para as
cameras: "Vocés precisam ler este livro. Ricardo Guilherme Dicke é o maior escritor
vivo do Brasil e ninguém |&, ninguém conhece!”

Hilda Hilst chegou a colocar Dicke no mesmo patamar de Machado de
Assis e de Guimardes Rosa, certa vez, em entrevista, quando indagada sobre quem
seriam os artistas mais significativos da literatura brasileira, declarou sem modéstia:
“Sei que sou um deles. Guimardes Rosa, Machado de Assis... Existem varios. O
Guilherme Dicke praticamente n3o é conhecido, também é um gigante™.

A professora e pesquisadora Madalena Machado vé na obra de Dicke

uma aproximag¢ao com as obras de Clarice Lispector e Guimaraes Rosa:

Ricardo Dicke, prossegue um entendimento sobre a vida, o homem e a
natureza com um teor préximo ao que desenvolveu Clarice Lispector e Jodo
Guimaraes Rosa. O fato dos dramas, as inquietacdes do viver serem
ambientados em Mato Grosso ndo restringe aquela ficcdo ao regionalismo,
como poderiamos pensar numa primeira abordagem. Em Dicke estdo a
incompletude do homem, o caminho de errancia que este percorre para se
saber; a natureza com sua for¢ca brutal mostrando aos seres ficcionais sua
pequenez diante do mistério que ndo se desvenda. Formatando tudo, a vida
pulsando nas criagbes que 0s personagens empreendem a cada jornada

! Disponivel em <http://sociedadedospoetasamigos.blogspot.com.br/2012/03/ricardo-guilherme-dicke-
escritor.html>. Acesso em 04 de dez. 2012.

2Disponivel em <http://www.supersitegood.com/releitura/texto.php?mat=172>. Acesso em 04 de dez.
2012.


http://sociedadedospoetasamigos.blogspot.com.br/2012/03/ricardo-guilherme-dicke-escritor.html
http://sociedadedospoetasamigos.blogspot.com.br/2012/03/ricardo-guilherme-dicke-escritor.html
http://www.supersitegood.com/releitura/texto.php?mat=172
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existencial: o0 movimento mais das ideias do que o corpo (MACHADO, 2010,
p. 02).

A professora e escritora Hilda Gomes Dutra Magalhdes também aponta

as qualidades da obra do escritor. Em sua opinido:

Uma das caracteristicas mais singulares na obra de Guilherme Dicke é sem
duvida sua capacidade de entabular, numa linguagem densa e em tramas
fortes, temas carissimos a literatura ligados ao misticismo, a filosofia e a
fragilidade humana. (MAGALHAES, 2001, p. 206).

Ha quem queira enquadrar a obra de Dicke numa perspectiva regional,

porém sua literatura, ambientada em Mato grosso, ultrapassa as fronteiras mato-

grossenses e se insere no universal. A esse respeito a professora, pesquisadora de

suas obras, Gilvone Furtado Miguel afirma:

Dicke, em sua escritura, ultrapassa o territério regional de Mato Grosso. O
autor consegue conectar, pelo caminho do universalismo dos esquemas e
dos arquétipos, no plano semantico, realidades regionais distintas, de
tempos remotos. Em sua narrativa, os limites da regido, do sertdo mato-
grossense, se perdem como dado local, ou melhor, séo transladados para a
imensiddo do mundo, adquirindo facetas universais e integradas na
concepcao do imaginario universalizante (MIGUEL, 2005, p. 89).

Paulo Speler, entdo reitor da Universidade Federal de Mato Grosso, ao

conceder o titulo de Doutor Honoris Causa a Ricardo Guilherme Dicke declarou:

Dicke une o bizarro, o filoséfico, o religioso, o divino e o selvagem; o real
e o surreal; o céu e o inferno. Revela o0 mundo conturbado, a tragédia do
homem pobre — o mundo cadtico, brutal das experiéncias humanas
vividas. Dicke faz isso como uma tragédia grega, envolvendo deuses de
mitologias outras, numa miscigenagao consanguinea tipica de um Brasil;
num carnaval de deuses de carnes ardentes a queimarem em febres de
= 3
paixoes.

Somando-se aos admiradores da literatura de Ricardo Guilherme Dicke,

esta a professora Nelly Novaes Coelho, autora do texto de orelhas da terceira edi¢éo

de Deus de Caim. Nessa oportunidade a escritora destaca as qualidades estéticas

da obra dickeana:

3Disponivel em <http://www.gazetadigital.com.br/conteudo/show/secao/60/materia/59078>. Acesso

em 04/12/2012.


http://www.gazetadigital.com.br/conteudo/show/secao/60/materia/59078
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Ha cerca de 40 anos, vindo de terras matogrossenses,(sic) surgia este
iniciatico Deus de Caim - romance de arte maior que, qual arauto
desconhecido, vinha anunciar a presenca de um novo criador-de-mundos
na Literatura Brasileira: Ricardo Guilherme Dicke. Escritor que surgia uma
década apods a chegada do grande Demiurgo Guimardes Rosa. [...] Na
literatura, ele surgia como o “homem interrogante”, — aquele que sonda o
vazio existencial (Quem sou eu?) e, confusamente, sente que sua palavra
tem a tarefa de substituir (ou redescobrir) a Palavra de Deus posta em
guestdo. Em esséncia, é nessa Tarefa de renomear/reconstruir o mundo,
gue se empenha a Literatura Pds-Moderna, oscilando entre a desesperagéo
e a esperanca. E se, em Rosa, 0 pessimismo e a desesperacdo acabam
sendo neutralizados por uma obscura esperanca (uma surda alegria/jibilo
gue arraiga fundo em seus rudes sertanejos), em Dicke, predomina a
sondagem dos “escuros” do Homem... (COELHO, 2010).

Mesmo sendo ovacionado por muita gente importante nos meios
académicos 0 escritor mato-grossense sempre se ressentiu da falta de maior
visibilidade para sua obra. Em entrevista intitulada “Prisioneiro de um ostracismo
cruel” concedida ao jornalista Jodao Ximenes Braga, para o caderno Prosa & Verso,
do jornal O Globo (03/05/2004), Ricardo Guilherme Dicke, exp0s a sua tristeza pela
falta de reconhecimento por parte dos leitores e apontou a localizacdo geografica

como sendo um dos motivos de seu isolamento:

E porque me mudei para o Mato-Grosso. Aqui € o mesmo que o exilio para
qualquer um que queira ser escritor e ndo tem editoras grandes e nem
distribuicao, o que é uma maldigdo para quem pretenda escrever. (...) Aqui
a gente pula atras dos editores. Como ndo ha o que fazer, temos que
esperar que nos descubram nos grandes centros. Tenho oito livros prontos
para publicar. Nenhum plano, porque aqui € a minha “Finisterrae”. (BRAGA
apud CARVALHO, 2005, p. 65).

E provavel que a falta de publico leitor para Dicke tenha se agravado, n&o
s6 pela localizagdo geogréafica, mas pelas caracteristicas tdo caras a sua literatura,
isto é, pelo emprego de “linguagens densas e tramas fortes”, segundo ja anunciou
Hilda Magalhdes, mesmo porque a literatura, conforme declara Mario Vargas Llosa,
“ndo diz nada aos seres humanos satisfeitos com seu destino, de todo contentes
com o modo como vivem a vida (sic). A literatura € alimento dos espiritos inddceis e

propagadora da inconformidade™

. Nessa perspectiva, a literatura de Dicke, é
recomendada para leitores inconformados com um modelo de literatura

estereotipada, abrangendo, portanto, um publico mais restrito.

4Disponivel em <http://revistapiaui.estadao.com.br/edicao-37/questoes-literarias/em-defesa-do-
romance>. Acesso em 30/09/2013.


http://revistapiaui.estadao.com.br/edicao-37/questoes-literarias/em-defesa-do-romance
http://revistapiaui.estadao.com.br/edicao-37/questoes-literarias/em-defesa-do-romance
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Porém, nos ultimos anos, o cenério para a obra desse escritor ja ndo € o
mesmo, uma vez que o0 publico apreciador de seu trabalho tem aumentado
consideravelmente. As narrativas de Dicke vém sendo estudadas por pesquisadores
de varias universidades do pais e do exterior. Até a presente data ja foram
defendidas oito dissertacdes de mestrado e uma tese de doutorado sobre elas. A
pesquisadora Gilvone Furtado Miguel defendeu uma dissertagdo, em 2001, e uma
tese em 2007, sobre esse autor, pelo programa de pos-graduacdo da Universidade
Federal de Goias - UFG. Outras pesquisas foram efetivadas como a dissertacao de
Juliano Moreno Kersul de Carvalho, em 2005, a de Everton Almeida Barbosa, em
2006, a de Wanda Cecilia Correa de Mello, em 2006, a de Max Francis Fernandes
Cancilieri, em 2011, e a de Ederson Fernandes de Souza, em 2012, todas pela
Universidade Federal de Mato Grosso - UFMT; a dissertacdo de Monica Zanol de
Matos, em 2010, pela Universidade do Porto, em Portugal, e a de Luciana Rueda
Soares, em 2011, pela Universidade Federal de Mato Grosso do Sul - UFMS. Outras
pesquisas estdo em andamento pela Universidade do Estado de Mato Groso —
Unemat.

Dessa forma, nota-se que aos poucos 0 esquecimento vivido pelo escritor
mato-grossense vem sendo superado, o que fez com que Adelto Goncalves®
escrevesse um artigo, por ocasido do lancamento da terceira edicdo de Deus de
Caim, cujo titulo é: Dicke - a reparacdo de uma injustica literaria®. Nesse texto o
articulista afirma que “foi preciso que Dicke morresse para que seu nome se
tornasse mais conhecido” e para finalizar declara: “O que € de admirar € que um
romance dessa qualidade tenha passado, praticamente, despercebido pela critica e
pelas grandes editoras (e, por extensao, pelo leitor) durante tanto tempo. A culpa,
com certeza, ndo cabe ao autor”.

Recentemente, o0 nome de Ricardo Guilherme Dicke surgiu ao lado de
escritores renomados como Guimardes Rosa, Graciliano Ramos, Erico Verissimo,
Moacyr Scliar, entre tantos outros, numa selecao cuidadosa, feita por Nelly Novaes
Coelho, denominada Escritores Brasileiros do Século XX: Um Testamento Critico.
Nessa obra a autora afirma que o escritor mato-grossense € “‘dono de uma arte

maior, que se fez desaguadouro das mil e uma conquistas da escritura

°Adelto Goncalves é doutor em Literatura Portuguesa pela Universidade de Sdo Paulo (USP); autor,
entre outros, de Os vira-latas da madrugada (romance).

6Disponivel em <www.jornalopcao.com.br/posts/opcao-cultural/dicke-a-reparacao-de-uma-injustica-
literaria>. Acesso em 30 de set. 2013.


http://www.jornalopcao.com.br/posts/opcao-cultural/dicke-a-reparacao-de-uma-injustica-literaria
http://www.jornalopcao.com.br/posts/opcao-cultural/dicke-a-reparacao-de-uma-injustica-literaria
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contemporanea” (COELHO, 2013, p. 887), e acrescenta ainda que Ricardo
Guilherme Dicke veio para ficar, pois € uma das grandes vozes da Literatura
Brasileira do século XX.

Sobre esse artista consideremos também o depoimento da professora

Gilvone Furtado Miguel, que apropriadamente afirma:

Dicke é o escritor do seu tempo e de todos 0s tempos, pois em sua
literatura, as fronteiras se desvanecem, tanto as do tempo quanto as do
espaco. Dicke é o escritor de Mato Grosso; mas €, naturalmente, o escritor
brasileiro e universal; ele produz uma literatura cujas raizes se aprofundam
na cultura da regido sem, contudo, se restringir a esse espaco; ao contrario,
a sua producdo estabelece passagens, pontes, travessias e dialogos com
as diversas areas da cultura universal e, assim, nela se insere com a sua
escritura singular que, ricamente, permite — ou, até mesmo, exige — a
pluralidade das interpretac6es, a diversidade das hermenéuticas. (MIGUEL,
2007, p. 295)

Diante de tudo o que foi exposto, é possivel afirmar que atualmente nao
ha mais duvida sobre a importancia da obra desse autor, que nos pde em contado
com uma especial densidade metafisica aliada a um projeto composicional

particularmente renovador, o que justifica plenamente os estudos de sua obra.
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ll. O PERCURSO DO ROMANCE: ESTRUTURAS E CONSTRUCOES TEXTUAIS
EM DEUS DE CAIM E MADONA DOS PARAMOS

Com o advento do capitalismo, o desejo de se obter vantagens
econdmicas individuais fez diminuir a importancia das relacdes pessoais e grupais,
tornando o ser humano solitario e introspectivo, de tal modo que ele passou a
valorizar um romance que primava pela privacidade domeéstica e pela analise do
mundo particular de suas personagens. De acordo com lan Watt, em seu livro A
ascensao do romance, de 1990, até o Romantismo, a énfase do fazer literario era
dado a elegancia e a concisdo, porém, por ser elegante demais, perdia sua
autenticidade, em relacdo ao contexto, e ndo permitia um envolvimento maior do
leitor. Esse estudioso transcreve o posicionamento de Walter Peter, relativo ao
romance classico e a posicdo do leitor, relatando que a maioria dos romances do
século XIX ndo nos permitia “vislumbrar aquele eu interior que, em muitos casos,
teria redobrado o interesse de suas informagdes intimas” (WATT, 1990, p. 154).

Na opinido desse autor, o capitalismo criou um publico suficientemente
interessado em todos os processos de consciéncia individual das personagens. Por
esse motivo ocorreu uma reorientacdo na forma de se fazer literatura: “a transicéo
da orientacdo objetiva, social e publica do mundo classico mudou-se para a
orientacao subjetiva, individualista e privada da vida e da literatura” (WATT, 1990, p.
87). Dessa forma, o romance moderno coloca seus leitores no interior das casas e
da vida privada de seus habitantes, conforme aponta WATT (1990, p. 157) ao
afirmar que o romance “nos leva aos bastidores e nos mostra o que de fato acontece
nos lugares que conhecemos apenas passando pela rua ou lendo o jornal”.

Dessa forma, o0 romance passa a apresentar a intimidade dos
relacionamentos pessoais, a mostrar a fundo a soliddo vivenciada pelas
personagens. No século XVIII, o romance epistolar se mostrou como uma forma
eficiente de registro da vida interior de seus autores. E, segundo esse estudioso,
essa técnica “da-nos a impressao de que estamos em contato, ndo com a literatura,
mas com a prépria vida momentaneamente refletida na mente dos protagonistas”
(WATT, 1990, p. 168), criando assim, uma identificacdo maior com o publico leitor. O
autor compara o romance e o leitor com um jari de um tribunal, pois a seu ver,

ambos querem conhecer as particularidades de determinado caso. A esse método
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narrativo pelo qual o romance incorpora essa visdo circunstancial da vida, Watt
denomina de realismo formal, uma vez que esse tipo de romance “constitui um relato
completo e auténtico da experiéncia humana e, portanto, tem a obrigacdo de
fornecer ao leitor detalhes da histéria como a individualidade dos agentes
envolvidos” (1990, p. 31). O romance é visto por esse tedrico como um veiculo
literério de uma cultura que, nos ultimos séculos, conferiu um valor sem precedente
a originalidade, a novidade. E para satisfazer essa sede de originalidade, que o
publico leitor busca, nas narrativas, os romancistas ndo medem esforcos e cada vez
mais promovem inovag¢des em suas obras artisticas.

De acordo com Rosenthal (1975), o romance moderno veicula uma
surpreendente imagem de realidades atuais, misturando estados de consciéncias e
aspectos concretos do mundo em torno. Esse autor salienta ainda que o romance
moderno ndo se prende a temas estabelecidos e tampouco a métodos
composicionais e linguisticos, nem mesmo ao problema central do romance como
espacialidade e temporalidade determinadas, dessa forma, o novo estilo exige do
leitor uma coparticipacdo e um efetivo exercicio de raciocinio para acompanhar a

leitura desse tipo de obra. E acrescenta ainda que:

Quanto a configuragdo, verifica-se em todos os exemplos especificamente
moderno do género uma tendéncia a polifonia. A trama — na medida em que
exista alguma, j4 ndo se apresenta objetivamente estruturada, e as diversas
acbes que compdem a narrativa parecem diluir-se na incerteza, pois
percepcbes, sensacbes e associagbes determinam a imagem que ora
representa o “eu” em sua posigado perante o mundo, ora procura captar as
tendéncias caracteristicas da época (ROSENTHAL, 1975, p. 162).

Na concepc¢éo de Mikhail Bakhtin o romance € uma forma de combinacéo
de estilos que estd em permanente interacdo com a linguagem do cotidiano. O
filésofo afirma ainda que “faz parte do estilo do romance a estratificagao interna da
linguagem” (2010b, p. 74), fator que concorre para a abertura composicional
caracteristica dessa espécie literaria. Desse modo, 0 escritor contemporaneo pode
fazer largo uso de sua criatividade para realizar obras inimaginaveis, como aquelas
referentes ao romance polifénico, ou com o emprego do dialogismo.

No romance polifénico, segundo Bakhtin, as vozes possuem
independéncia na composi¢cdo da estrutura da obra e soam, ao lado da palavra do

autor, combinando-se com ela e com as vozes de outras personagens que sao
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mostradas por meio das diversas técnicas de narrar. No dialogismo, termo também
proposto por Bakhtin, e mais tarde renomeado por Julia Kristeva como
intertextualidade, € a maneira pela qual um texto retoma outros, seja para confirmar
uma ideia, parodia-la, parafrasea-la ou para subverté-la. Esses ndo sao
procedimentos novos de composi¢do da histéria do romance, porém, nas Ultimas
décadas do século XX, eles foram empregados com mais intensidade e criatividade,

conforme veremos nos préximos capitulos.

2.1 Modos de composicdo do romance

Nenhum nirvana é possivel para uma sO
consciéncia. Uma sé consciéncia € um contradictio
in adjecto. A consciéncia é essencialmente plural.

Mikhail Bakhtin

O procedimento narracional é tido como um dos principais elementos para
a constituicdo de uma narrativa. A escolha dos modos de realizagdo dos
constituintes internos € de fundamental importancia na composi¢cdo de uma obra.
Ismael Cintra, em O foco narrativo na ficcdo: uma leitura de Nove novena, de Osman
Lins (1978), faz um estudo desses procedimentos e nos informa que, independente
da nomenclatura adotada, Foco Narrativo (Brooks e Warren), Ponto de Vista (Henry
James), Visdo (Jean Pouillon), e Aspectos do Romance (Todorov), essas
expressdes, de maneira geral, referem-se ao modo pelo qual a histéria é exposta
pelo narrador e vista pelo leitor.

Ainda de acordo com Cintra (1978) coube a Henry James o mérito de ter
sido o primeiro a destacar, ao escrever os prefacios para seus proprios livros, no
final do século XIX e inicio do século XX, a importancia do ponto de vista como
instrumento fundamental da construcdo da narrativa. Além disso, a organizacéo das
vozes no romance determina, ndo s6 o0 posicionamento do autor, mas também o
posicionamento do leitor em relacdo a historia narrada.

Ligia Chiappini Moraes Leite (2006) relata que, ao longo dos ultimos
séculos, as historias relatadas pelos artistas foram se complicando e com isso o

narrador foi se ocultando atrds de outros narradores ou atras de outros fatos



23

narrados, até que mais recentemente foi possivel conceber uma fusdo entre a voz
do narrador e da personagem, ou personagens. Assim, nota-se a evolucao de uma
forma narrativa que ndo permitia ao leitor penetrar na consciéncia das personagens,
0 modo onisciente, que foi mudado para aquela que permite ao leitor acompanhar os
movimentos da mente das personagens, de tal forma que ele se sinta inserido no
mundo destas.

Isso mostra a importancia da voz na composicdo da obra, para que o
leitor possa acompanhar os pensamentos e sentimentos de um emissor. Para
Beache, o leitor moderno tem preferéncia por esse tipo de organizacao narrativa,
isto €, gosta mais da narrativa que Ihe permite participar intimamente do cenério
ficcional do emissor, pois na opinido deste estudioso, “gostamos da ficcdo néo
adulterada; gostamos da sensacdo de fazer parte de uma experiencial real e
presente, sem a interferéncia de um guia autoral” (BEACH, apud FRIEDMAN, 2002,
p. 179).

Sendo o romance uma espécie literaria que muito bem representa os
anseios do homem moderno, Oscar Tacca (1983, p.17), lembra que “o romance é
um complexo e sutil jogo vozes. E que mais do que espelho (capitacdo visual) é
registro”.

Para Bakhtin (2010a, p. 34) “o dom de ver o mundo em interacdo e
coexisténcia sdo fatores que criaram o terreno em que medrou O romance
polifdnico”. A esse respeito Eris Oliveira (2012, p. 72), ressalta que na visdo de
alguns estudiosos “a riqueza do mundo romanesco provém de uma polifonia, de um
coro que reune, numa sabia acustica, a profundidade do assunto que esta sendo
relatado”.

Sendo o mato-grossense Ricardo Guilherme Dicke um escritor de
aprimorada técnica composicional, suas obras em estudo sdo auténticas
representantes do moderno fazer narrativo que permite a organizacdo de um
complexo jogo de vozes que se torna adequado para traduzir comportamentos

experienciais diversos.



24

2.1.1 O processo polifonico em Deus de Caim e Madona dos Paramos

O texto, gque nasce como resposta a uma pergunta,
formula determinadas perguntas, e nds, solicitados pelo
seu questionar, fazemos novas interrogacées no ambito
de um processo infinito no qual cada resposta afigura-se
COMO uma nova pergunta.

Gadamer

A palavra polifonia, de acordo com Aurélio Buarque de Holanda Ferreira,
vem do grego polyphonia e designava entre 0s gregos antigos uma reunidao de
vozes ou de instrumentos, isto €, a simultaneidade de varias melodias que se
desenvolvem independentemente, mas dentro da mesma totalidade (FERREIRA,
1999, p. 1597).

Mikhail Bakhtin, ao realizar um estudo sobre as obras de Dostoiévski,
toma emprestado o termo polifonia do campo semantico musical e o transfere para
os estudos de linguagem. Dessa forma, de acordo com Cristévao Tezza (2001,
p.60)’, o tedrico russo “criou uma das categorias mais atraentes da teoria literaria
das ultimas décadas, do século 20: a polifonia”. O conceito de polifonia se contrapde
ao conceito de monofonia, dependendo das estratégias discursivas acionadas. O
romance polifénico “é democratico, da voz as diferentes vozes, nega o centralismo
ideologico, relativiza de modo radical o mundo das ideias, recusa a ultima palavra”
(TEZZA, 2001). Esse estudioso faz uma sintese das caracteristicas, que a seu ver,
sdo indispenséaveis na composicdo do romance polifénico: 1) Esse tipo de romance
possui uma estrutura inacabada e por esse motivo estd sempre num eterno limiar. 2)
No romance polifénico a estrutura realiza-se a partir do olhar do heréi — ndo ha nada
qgue o narrador saiba sobre ele que ele ndo saiba sobre si mesmo. 3) A ideia, nesse
romance, € sempre um evento vivo; todo heréi € um idedlogo, é sempre o portador
de um modo de conceber, de uma visdo de mundo (TEZZA, 2001, p. 62). E para

finalizar, ele acrescenta:

Em suma: o romance polifénico é uma estrutura complexa, cujos herdis,
cada um portador de um ponto de vista enraizado numa situacdo concreta
da vida, sdo autbnomos e inacabados com relacdo ao olhar do autor sobre
eles; todos vivem um presente perpétuo, uma coexisténcia dramatica, nao

" Resumo do ensaio “A polifonia como uma categoria ética”, apresentado no X Congresso
Internacional sobre Mikhail Bakhtin, em Gdansk, Polbnia, julho de 2001.
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finalizada e nao finalizavel, ndo se definem pela biografia nem sao
determinados pelo passado; eles vivem o evento da vida — mas n&o o vivem
diretamente (ou ndo teriamos obra de arte); eles sédo representados nessa
dimenséo, por um autor que se relaciona com eles em pé de igualdade. Eis
o romance polifénico segundo Bakhtin, aqui retratado em pinceladas ligeiras
(TEZZA, 2001, p. 62).

Ademais, no romance polifénico ha o confronto de varias consciéncias,
sem que nenhuma delas se aproprie das consciéncias das demais, numa
homogeneidade narrativa superior; isto €, o confronto de consciéncia nao implica
subordinacéao, sujeicdo, perda de autonomia. Existe uma verdadeira integracao entre
as emissodes das personagens. De acordo com Eduardo Guimarédes (2002, p. 59) a

polifonia bakhtiniana

aparece como uma coexisténcia de sujeitos na narrativa, que nao se resolve
por um subsumir os pontos vista dos demais. Nem mesmo o autor subsume
a voz dos personagens. Eles convivem multiplamente, dialogicamente. Os
personagens se constroem na medida em que se representam um diante do
outro. O Eu se constréi construindo o Eu do outro e é por ele construido.

Para ilustrar o conceito bakhtiniano de polifonia, transcreveremos a seguir
um fragmento expressivo do romance Deus de Caim, de Ricardo Guilherme Dicke,
para representar a interseccdo de muitos dialogos e o cruzamento de vozes

oriundas de linguagens socialmente diversificadas.

O Cel. Vitorino tornou a relembrar estérias saidas da imaginagcdo do
barbeiro mentiroso e de Jonas, o fiscal. Lembrou um conto deste dltimo, que
n&o era la tdo mentiroso assim. A estoria do Eclipse. Como era mesmo? Eta
cara mentiroso esse barbeiro de merda! Foi lembrando. — Olhou em volta.
Quanta gente por atender! Essa porcaria de eleigbes! Sé para abusar da
paciéncia do povo. V& como vinham eles, humildes, de longe, os filhos em
roda, outros dependurados na cintura como macacos, nos ombros e nos
bracos, alguns chorando, a roupa amarrotada da viagem, das brutas filas ao
sol, mas vinham, com uma esperanca fugidia nos olhos, porque vinham
votar. Vinham também a ver novas da cidade, e por um dia deixavam tudo,
a casa, a roga, a vizinhanga, a colheita por fazer, o arroz, o milho secando e
se mandavam para as luzes da capital. Alguns ainda davam por felizes, em
agarrar uma boleia de caminhdo — gentileza de candidato as vésperas,
depois, babau! Talvez algum dia, quem sabe, algum desses polpudos
senhores se dignasse dar-lhes um bom dia! Outros tinham de curtir esperar,
fila disto, fila daquilo, afora as filas dos papéis, das fichas, dos carimbos.
Eles bem o sabiam, essa pobre gente. Sabiam em quem votavam. Mas de
gue adiantava? Se era para sofrer, sofria. A vida inteira isso ia de repetir-se,
esse sofrimento sempre inteiro, uma coisa s6. Uma senhora com comeco de
papo, pele de peixe frito, gorda, ao lado dum rapaz vestido de caipira,
espigado, magro, jeito de tisico, aguardava sua vez. Queria saber em quem
votar. Que ndo sabia o nome de nenhum candidato, que viera de Mimoso,
tdo longe, o Sr. Sabe, né? (DICKE, 2006, p. 29/30).
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O fragmento supracitado ilustra o conceito bakhtiniano de polifonia, pois,
de acordo com Diana Luz de Barros (2003, p. 4), o autor russo entende a polifonia
como um “tecido constituido por fios dialdégicos de vozes que polemizam entre si e
gue se completam ou respondem umas as outras”.

Nesse trecho h4 uma elaborada combinagdo de vozes. O narrador
onisciente introduz o relato, falando das lembrangas do Cel. Vitorino: “O Cel. Vitorino
tornou a relembrar...”; depois, sem que se faga nenhuma marcagao gramatical, cede
a voz a Vitorino: “Eta cara mentiroso esse barbeiro de merda!”. Na sequéncia, surge
a enunciagao do fiscal Jonas: “— Olhou em volta. Quanta gente por atender! Essa
porcaria de elei¢cdes!”. Essa € a voz de Jonas, o mesario atendente, naquela elei¢céao
que, pelo tom de voz, alude ao tédio de se trabalhar num servico monotono e sem
perspectiva de resultados praticos. Depois, Jonas cede a voz a um dos eleitores que
diz. “— gentileza de candidato as vésperas, depois, babau!”. Mas é Jonas que
continua a narracdo. Nesse trecho, percebe-se que o autor cede a voz a varias
personagens, para, por meio delas, deixar transparecer a ironia no tocante ao
processo eleitoral que ocorre em Mato Grosso, mas que representa, de maneira
geral, o processo eleitoral brasileiro ainda em fase de consolidacéo.

No trecho, “Mas de que adiantava? Se era para sofrer, sofria. A vida
inteira isso ia de repetir-se, esse sofrimento sempre inteiro, uma coisa s6”, o autor
emprega o discurso indireto livre para mostrar 0 que as personagens estao sentindo.
N&o hé& indicadores gramaticais — como dois pontos, travessées ou conjuncdes —
para demarcar o inicio e o término da fala de cada emissor. H4 um amalgama de
vozes, pois essa fala tanto poderia ser do narrador, como de Jonas, ou de qualquer
um dos eleitores que esperam na fila a sua vez de votar.

Ricardo Guilherme Dicke, e um seleto grupo de escritores
contemporaneos, faz largo uso dessa nova forma de ordenacdo das emissdes para
melhor representar as variagdes das vozes na narrativa. Vé-se que sua alternancia
faculta ao autor trazer a tona a multiplicidade de interpretagfes que as personagens
fazem do contexto.

Além disso, nos romances em analise, que sdo compostos de

conformidade com os modos atuais e aprimorados de narrar, € possivel constatar a
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presenca de variados narradores fazendo a emissdo, como: onisciente, modo

dramatico, mondlogo interior e fluxo da consciéncia.

2.1.2 A variedade enunciativa no processo composicional

Na tentativa de sistematizar as tipologias sobre o foco narrativo, Norman
Friedman, em O ponto de vista na ficcdo: desenvolvimento de um conceito critico
(2002), nos informa que, dentre todos os estudos que versam sobre o ponto de vista
na narrativa, um dos mais significativos € o da Sr2 Wharton que, em 1925, ja se

preocupava com a posi¢cao do autor no romance, ao afirmar que

deveria ser a primeira preocupacado do escritor escolher deliberadamente a
mente que refletird a sua, como se escolhe o local para uma edificagdo... e,
isso feito, viver dentro da mente escolhida, tentando sentir, ver e reagir
exatamente como faria esta, ndo mais, ndo menos, e, acima de tudo, ndo
de outra forma. SO assim poder4d o escritor evitar a atribuicdo de
incongruéncias de pensamento e metéfora ao intérprete escolhido.
(Friedman, 2002, p. 170).

Fundamentado numa série de fatores reflexivos sobre o romance,
Friedman (2002, pp. 171/72) apresenta uma classificagcdo sistemética do foco
narrativo. De acordo com esse pesquisador, € necessario responder questdes que
elucidem de que maneira o narrador transmite a sua estéria ao leitor. Neste sentido
€ preciso levar em conta: Quem fala ao leitor? De que posi¢cdo em relacdo a estoria
ele a conta? Que canais de informacao o narrador usa para transmitir a informacao
ao leitor? (palavras, pensamentos, percep¢cdes e sentimentos do autor, ou palavras
e acles da personagem, ou ainda pensamentos, percepcdes e sentimentos da
personagem? A que distancia o leitor é colocado em relacdo a estoria? Perto ou
longe?

A variabilidade enunciativa, decorrente desses fatores, € que caracteriza
o romance polifénico e, a partir deste ponto, passaremos a demonstrar de que forma
0 autor organiza as falas nos trechos especificos dos romances corpus deste

trabalho, a fim de alcancar o efeito expressivo desejado nos trechos selecionados.
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E oportuno ressaltar que, como recomenda Leite (2006, p. 26), a
classificacdo do narrador, seguindo as tipologias classificatorias, deve ser entendida
a partir da “predominancia e nao da exclusividade, ja que é dificil encontrar, numa
obra de ficcdo, especialmente quando ela é rica em recursos narrativos, qualquer
uma dessas tipologias em estado puro”.

Os romances de Ricardo Guilherme Dicke, escolhidos para analise,
constituem uma nova e corajosa forma de tecer os assuntos que compdem a estoria.
Esse escritor € um legitimo representante da narrativa contemporanea, e com sua
autonomia criadora, ele se serve de diversas técnicas na sua COmMpoOSIGao
romanesca, entre elas a narrativa polifénica que causa estranheza ao leitor menos
avisado. Sao essas caracteristicas que levaram o escritor Anténio Olinto, no prefacio
de Deus de Caim (1968), a escrever: “La das bandas de Mato grosso chega-nos
agora esse estranho romancista, esse narrador sem peias, talvez ligado ao
sentimento do absurdo que abala a estrutura da ficcdo de hoje”. Seguindo esse
raciocinio, Madalena Machado declara que a literatura de Dicke é intrigante e
apaixonante e é recomendada para “o leitor inconformado com a mesmice” (2008, p.
1).

Nota-se que a narrativa dickeana distancia-se dos padrdes tradicionais e
busca uma pluralidade e uma multiplicidade de formas narrativas, tais quais ja
haviam sido propostas por Friedmam e Wharton, pesquisadores que previram a

renovacdao profunda do romance na contemporaneidade.

2.1.3 Onisciéncia seletiva multipla ou onisciéncia multisseletiva

De acordo com Normam Friedman (2002, p. 177) na onisciéncia seletiva
multipla a estéria vem, de forma direta, da mente das personagens. Trata-se de uma
técnica narrativa em que o autor parece ter deixado de existir e o leitor escuta
imediatamente 0s pensamentos que surgem da mente das personagens, ocorrendo,
desse modo, o disfarce do autor, e a instauragdo do narrador. Segundo Friedman
(2002) a diferenca essencial entre a analise onisciente e a onisciéncia seletiva
multipla é que na primeira 0 autor sumariza e explica depois que os fatos ocorrem e,

na segunda, o autor nos mostra estados internos das personagens, transmitindo
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pensamentos, percep¢cdes e sentimentos a medida em que eles vao ocorrendo,
como se os fatos se dessem préximos do leitor.

Em Deus de Caim, o autor nos apresenta uma elaborada e rica andlise
mental em algumas passagens em que a personagem lIsidoro, confinado ha anos
em sua cadeira de rodas, ap6s um acidente de avido, pensa no irmdo morto afogado
no mar. Por meio do discurso indireto livre, ele insere de maneira sutil os
pensamentos e sentimentos dessa personagem, amalgamando as vozes do autor e

da personagem, por meio do discurso indireto livre, como se Vé:

Isidoro, deitado a cama pensava em Cristiano, 0 irmdo morto e na mae
morta. Pensava uma vez em que folheando um livro de Grandes Musicos,
Cristiano em crianga, lhe mostrara o retrato de Mozart, com os punhos
rendados e a cabeleira emperucada dourada e Ihe perguntara se ndo o
achava parecido com ele. Ele dissera que sim, menos os cabelos. E na
verdade, agora era. O rosto do irméo lhe parecia vir de muito longe
viajando sobre as distdncias da morte. O irm&o morto no mar, quando ele
estava na Abssinia. Nao vira seu enterro. Nem o irm&o soubera que ele
voltava paralitico. Muitas vezes imaginara essa visdo. Parecera-lhe uma
morte ideal morrer no mar (DICKE, 2006, p. 237).

A voz que predomina nesse trecho € a do narrador onisciente, mas 0s
pensamentos e angustias sdo vividos por Isidoro. Os sentimentos da personagem
sao filtrados pela visdo do narrador onisciente que, dessa forma, da ao leitor uma
visdo privilegiada da mente da personagem: “Parecera-lhe uma morte ideal morrer
no mar”. Nesse fragmento, nota-se que os fatos emergem da mente da personagem.
Em “Isidoro deitado a cama pensava em Cristiano” as vozes do narrador e da
personagem se agregam, permitindo ao leitor acompanhar os fatos mais de perto,

como lhe faculta esse modo de narrar, muito comum, no século XX.

2.1.4 O fluxo da consciéncia

O monodlogo interior direto apresenta sutilizas do funcionamento mental
gque o aproxima do fluxo da consciéncia. Robert Humphrey assevera que o
mondlogo interior direto “é o tipo de mondlogo apresentado quase sem interferéncia
do autor e sem se presumir uma plateia” (1976, p. 22). Segundo esse tedrico, essa
modalidade discursiva tem por objetivo comunicar a incoeréncia e fluidez dos relatos

intimos e ndo de expor uma ideia especifica. Suas caracteristicas basicas sdo o



30

emprego da primeira pessoa, auséncia de pontuacdo e a manifestacdo dos
processos psiquicos das personagens, numa linguagem marcada pela fragmentacéo
temporal, espacial e pela descontinuidade de sentido.

O autor, usando uma linguagem descontinua, deixa vir a tona o0s
pensamentos espontédneos das personagens ‘em estado ndo-articulado, né&o-
pronunciado e incoerente” (HUMPHREY, 1976, p. 31). Nas obras em estudo o fluxo
de consciéncia aparece como uma categoria essencial de focalizacdo. De acordo
com Humphrey (1976, p. 7) o objetivo dos romancistas “quando estdo usando o fluxo
da consciéncia, € o de ampliar a arte da escrita, pela descricdo dos estados
interiores de seus personagens’.

De acordo com Maria Aparecida Rodrigues (2011, p. 118), o ideal seria se
referir a esse fenébmeno literario como sendo fluxo de linguagem e ndo como fluxo
da consciéncia, uma vez que é “a linguagem que da vida ao pensamento”, pois na
opinido de Giraud, citado por essa autora, “pensamos com palavras, € ndo haveria
pensamentos sem linguagem; ou pelo menos, seria duvidoso que isso pudesse
ocorrer”. Essa observagao é procedente, uma vez que o fluxo de consciéncia é
realizado por meio de um aprimorado trabalho com a linguagem. Ainda, com relacao
a esse aspecto, Kate Hamburger (1986, p. 42) propde que “entre todos os materiais
das artes, a linguagem é o Unico que pode produzir a ilusdo de vida, isto €, criar
personagens Vvivos, sensiveis, pensativos, que falam e também se calam”. Esses
aspectos sdo muito importantes para a analise dos romances que constituem o
objeto dessa dissertacdo, pois sdo varias as passagens em que esse modo de

narrar aparece, cComo se constata nos trechos abaixo:

Meu ultimo dia é como a ultima folha da primavera, € como o ultimo gréo de
areia do mundo, é como a ultima gota de agua do mar, 6 Ultimo dia no meu
Ultimo dia tudo sera ultimo desde os primeiros aquérios e eu ndo verei se 0
Ultimo sera o Ultimo as nuvens serdo nuvens em siléncio ultimo dia de um
rei que passeia entre barcos e dores onde a musica ndo chega rei sem
deuses rei e 0s meus pés descalcos que 0s rastros comem 0s rastros que
a areia consome rei de siléncio carcomido entre mortos que ndo sdo espero
vas informacdes de gentes que morrerdo em lugares que secardo cartas de
cinza que nunca chegardo herancas perdidas no caminho correios vento de
auséncia siléncio se com unica nos corredores nos homens como fio de
sombra nos fios longos da noite alto das torres fechadas estatuas conchas
do mar lembrancas do siléncio despidas se espraiam nos corredores
(DICKE, 2006, p. 240).

Nesse fragmento estd presente mais um dos momentos de crise
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existencial vividos por Isidoro, um paraplégico, que impossibilitado de andar e de
manter relacées sexuais com sua esposa ou com a cunhada por quem se
apaixonara e sabe que é correspondido, se sente completamente transtornado. O
autor deixa fluir os pensamentos dessa personagem ainda em estado nascente, uma
vez que eles se configuram de forma desconexa e sem a presenga de sinais de
pontuagcdo. A linguagem vai jorrando sem que se estabelecam as conexdes
habituais, 0 que vem a tona é a sutil inconsciéncia da vertigem.

De acordo com Rodrigues (2011, p.119), tem-se nesse caso a presenca
da pré-fala, “e esta € uma tentativa de retratar as camadas inferiores ou originais da
linguagem, da existéncia e da vida interior do homem, evitando, com isso, a
descrigao légica e rompendo com categorias linguisticas convencionais”. E nesse
tipo de organizacdo narrativa surge a focalizacdo das intuicbes, pensamentos e
sentimentos da personagem, que, conforme assegura Rosenthal (1975, p. 13),
emergem entremeados de “fragmentos de palavras, sem pontuagdo e com o
desaparecimento da sequéncia ‘légica’, o que corresponde a instauracdo de uma
época cadtica”, tal qual aquela vivida por Isidoro.

A medida que o fluxo de consciéncia vai se tornando mais acentuado a
incoeréncia fraseologica também vai se intensificando, o narrador onisciente se
imiscui como guia ou comentarista e o texto se torna fluido e radiante, como neste

caso:

... um peixe navega entre os mortos na escuriddo da ultima tarde mas parte
desta noite é para mim Deus persegue o0s loucos 0s musicos se penteiam
nos espelhos azuis de Picasso mas parte dessa sabedoria é para mim
como um fruto o coracdo sente a primavera mas dessa filosofia € para mim,
entre aguas recolhidas os relégios do Tempo e a escuriddo onde um peixe
navega entre os mortos como um fruto o coragado sente a morte “Jours de
miroirs brisés et d’aiguilles perdues...” “La luna cuenta I6s perros se
equivoca y comienza de nuevo...” a ideia do robot humanizado — ou melhor,
a ideia de um organismo constituido com escérias de detritos da nossa
civilizacdo mecanica - estd certamente nas bases dessas criagdes plasticas,
além disso, por constante assimetria, por uma propositada falta de graca
(DICKE,2006, p. 241).

No fragmento acima, o fluxo evolui e aparecem oracdes e sequéncias de
palavras, inteiramente desvinculadas das regras gramaticais, permeadas por
sequéncias de palavras em linguas estrangeiras, representando a intensidade do
fluxo e a passagem da fala a pré-fala. A mistura de idiomas contribui para a efetiva

representacdo do momento existencial ficcionalizado. Como a fala provem de um
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estagio pré-meditativo da atividade consciente, elas tém um poder de convicgéo e
um impacto bem maior do que teriam outro modo de narrar. A esse respeito
Rosenthal (1975, p. 51) assegura que os estrangeirismos no texto “refletem o
esvaziamento da personalidade das personagens envolvidas na agao” e acrescenta,
ainda que “palavras de origem estrangeira podem ser utilizadas com o intuito de
deformar o assunto, entrelagcar temas desconexos e introduzir determinados motivos
que se reunem em uma estranha composi¢cao” (ROSENTHAL, 1975, pp. 167/168).

Em Madona dos Péramos o ficcionista utiliza esse processo
composicional inovador em varios momentos da narrativa, conforme se pode notar
no trecho em que a Moca sem nome inicia um longo mondlogo e este evolui para o
fluxo de consciéncia. Isso ocorre na noite em que Urutu, o lider dos fugitivos, mata
um de seus companheiros — Lopes Mango de Fogo. O chefe do bando, movido por
ciimes da Moca, mata seu possivel rival e depois leva o corpo para dentro da mata
para sepultad-lo. Enquanto isso os outros membros do grupo ficam na escuriddo do
acampamento improvisado, ouvindo o barulho das pedras que Urutu joga sobre o
cadaver do companheiro para Ihe servir de timulo.

Sao trés paginas e meia de um discurso permeado de incoeréncias, com
ideias entrecortadas e desconexas, marcadas pela auséncia de sinais de pontuacao.
As vezes, aparecem virgulas e dois pontos, mas esses sinais nio resolvlem o
problema da logicidade textual. Nesse trecho h4 uma combinacédo das vozes de um
narrador onisciente e da Moca sem nome, uma vez que, ora a narrativa se
apresenta na terceira pessoa, ora na primeira pessoa, 0 que torna a leitura um

procedimento flexivel e instigante:

Claro que havia nela labaredas, vontade de ser onga e de ser bala e de ser
faca, a vinganca era um desejo natural e pontudo, de forca e desespero mal
contido e ela se erigava, ouricos a dentro, ouricos na espinha, ouricos no
coracdo e espinhos e forjas onde se forjavam raivas e amargores e fel, e
seu corpo todo era seu coragdo, e se sentia subito um estremecimento
como uma caricia de ondas de um mar que lambe um corpo na praia em
plena noite, um corpo abandonado pelas vagas, ndo sabia de que naufragio
vinha e rochas e rochedos e penedos e penhas se desenhavam abruptas
contra um céu limpido de estrelas trémulas (...) (DICKE, 2008, pp. 130/
131).

Por meio desse discurso profundamnente interiorizado, que se assenta no
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centro da experiéncia humana, o narrador conduz o leitor as profundezas da mente
da Moca sem nome e, desa forma, pode-se presenciar 0 que se passa em sua
consciéncia: a raiva que ela sente pelo assassino de seu pai e de seu esposo, 0
desejo de vinganca e a intensidade do 6doi que guardava em siléncio, passando em

seguida a emisséao a ela.

[...] tudo esta passando, a morte pertence unicamente ao ambito do infinito
e o infinito nasce de mim e eu nasco do infinito: a liberdade sem comeco e
sem fim, vontade de morrer infinitamente, eu sou o infinito porque ja me
encontro feita e assim sonho com o infinito dentro dessa existéncia: a morte
de quem nasceu é a vida de quem morrreu, mas tudo permanece infinito
dentro da persisténcia da memdria de sempre e de tudo, e a respiracao
deles como nos meus ombros, entre meus cabelos, os suores deles como
dentro dos meus pulmdes, os pélos nos peitos, seus olhos de dia abertos,
no trotar monoétono, as suas maos que tiram vidas, seus troncos, ferro-
carne, 0s negros ventres deles, de onde vinham suas primogenituras, onde
nascia a existéncia, tripas suas la dentro. (DICKE, 2008, p. 133)

No trecho acima a voz € concedida a Moca que narra na primeira pessoa.
De maneira metaforica, ela rememora a morte de seus entes queridos. Suas
lembrancas sao reavivadas pelo fato de a mesma ter presenciado a morte de um de
seus sequestradores e, ao mesmo tempo, estad guiada pelo turbilhdo de
acontecimentos que passa a vivenciar e, de certa forma, se vé atraida por aqueles
homens rudes que a conduzem pelo Tuaid, durante varios dias. O trecho € marcado
por divagaclOes e confusdes psiquicas e pela destruicdo das formas semanticas e
sintaticas convencionais. O modo composicional reflete o conflito psiquico da
personagem que passa por um periodo de crise existencial, alegorizado pela

desordem do mundo contemporaneo.

2.1.4.1 Monodlogo interior como integracéao polifénica

O romance modernista requer do escritor muita criatividade para lidar com
novas técnicas compositivas que integram a variabilidade enunciativa, propria da
constituigdo do romance. Dessa forma, de acordo com Rosenthal (1975, p. 9), “a
meta do escritor moderno foi, sobretudo, a ‘reinvencdo’ da realidade: uma

reconstrucdo das formas e forcas de um Mundo Novo e de uma maneira moderna
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de sentir’. E, para melhor representar a realidade mental das personagens e sondar-
lhes a vida intima, o autor, nas obras em andlise, opta pela narrativa polifénica,
fazendo com que a emissao provenha sempre do interior de uma delas, porém
varias personagens sao encarregadas de realizar a emisséo e, assim ora o facho de
luz se dirige para uma, ora para outra.

Nesse tipo de narrativa 0S recursos composicionais se sobrepdem ao
enredo e a obra de arte passa a ficcionalizar as experiéncias e sensacoes das
personagens, dando origem a composi¢des fragmentadas e a sequéncias de fatos
desconexos, conforme lembra Adorno, citado por Rosenthal (1975, p. 38) “inexiste
obra de arte moderna de algum valor, que nédo se deleite com dissonancias e
desarticulagbes”. Uma dessas formas de se realizar emissdo de maneira
desarticulada pode ocorrer pelo uso do mondlogo interior.

De acordo com Harry Shaw o mondlogo interior € um processo literario
empregado para apresentar 0os pensamentos intimos duma personagem. Esse
estudioso nos informa também que nesse modo de narrar o “autor parece ter
deixado de existir e o leitor ‘escuta’ diretamente os pensamentos e as vozes que
emanam da mente da personagem” (1978, p. 304).

Podemos constatar o0 emprego desse recurso no trecho abaixo
selecionado do romance Deus de Caim, em que o0 autor nos apresenta a vida
psiquica da personagem lIsidoro, que devido a um acidente de avido, passa seus
dias em seu gquarto, numa cadeira de rodas, cercado por muitos livros, discos de

musicas classicas, buscando na memdria as recordacdes de sua juventude:

Isidoro sonhava. Reviu as cidades onde fora na juventude. Rio, Minas. Os
anos de estudo. O colégio americano em Juiz de Fora, Granbery. O ginasio
do colégio magnifico. Via-se entre os primeiros atletas da turma. A inveja
dos colegas, quando em menos tempo que 0s outros subia pelas maos
como um Tarza, cordas acima, |4 no alto do travessdo de onde caiam as
varas e as cordas. La em cima as cambalhotas, as evolu¢des que fazia,
para gaudio das meninas. Como diabos, nunca caira daquelas alturas? Um
frio Ihe percorria pela espinha. A cadeira de rodas. Dava-lhe 6dio. Uma
onda que raiva muda lhe encrespava o rosto. Devia estar azul. Permanecia
olhando sem ver, a expressdo ausente janela a fora. Volviam lembrancas a
revoar. Os concertos de Brandenburgo de Bach. Johann Sebastian Bach.
[...] Um invélido necessitaria de um labirinto, com montanhas e montanhas
de discos maravilhosos, entre os quais, ir seguindo o fio de Ariadne. Tinha
no seu santuario todo o armdrio inteiro embutido na parede com o0s
compartimentos lotados, repletos de discos. Como Robson Crusoé em sua
ilha, rezaria ao corvo de Daniel, ndo que lhe trouxesse vianda e p&o, mas
aqueles discos, a musica que amava, a raga renascentista que produzia
aquela harmonia que nunca mais volveria a pousar os pés na terra. (DICKE,
2006, pp. 181/182).
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Nesse fragmento nota-se que o narrador onisciente inicia a fala e, em
seguida, cede a voz a personagem, permitindo que ela faca um discurso de
contetdo profundamente interiorizado, em que seu processo expressivo mental
dirige a totalidade do discurso, deixando aflorar seus mais intimos pensamentos e
sua mais sutis impressfes de seu processo vivencial complexo.

O modo narrativo expresso ao final do trecho anterior € adequado para a
apresentacdo de momentos intimos da consciéncia da personagem, pois facilita a
captacdo direta de seus sentimentos, lembrancas e intuicbes, e que Robert

Humphrey denomina de mondlogo interior indireto:

O mondlogo interior indireto € o tipo de mondlogo interior em que um autor
onisciente apresenta material ndo-pronunciado como se viesse diretamente
da consciéncia da personagem e, através de comentarios e descri¢des,
conduz o leitor através dela (1976, p. 27).

Esse estudioso lembra ainda que o autor no mondlogo interior indireto
“esta em cena como guia entre a psique da personagem e a do leitor” (1976, p. 27),
ou seja, nao ha propriamente um narrador em cena, “a historia vem diretamente, das
mentes das personagens, das impressdées que fatos e pessoas causam nelas’
(LEITE, 2006, p. 47).

No trecho supracitado, o narrador onisciente acompanha 0s movimentos
da consciéncia de Isidoro, por meio de um longo mondlogo, levando o leitor a
refazer, com lIsidoro, os caminhos por ele percorridos em sua adolescéncia e
juventude. Uma viagem que se inicia na quadra da escola onde ele esbanjava
habilidades fisicas, parecidas com aquelas de Tarza, passando por Brandenburgo
(Alemanha) para assistir a um concerto de Bach, fazendo uma pausa por diversos
concertos classicos até retornar ao confinamento de seu quarto que esta abarrotado
de livros e discos. Nesse percurso € possivel vivenciar 0os sentimentos, as angustias
e as sutilezas expressivas do estado psiquico da personagem.

A utilizagdo do mondlogo interior se faz presente em diversos trechos do
romance Deus de Caim, como podemos constatar no recorte a seguir, onde aparece
descrito o estado de delirio em que Lazaro se encontra, ap0s a morte de seu irmao
Jbnatas, e a constatacdo de que Minira, sua namorada, esta esperando um filho do

falecido:
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Lembrava as conversas no velério. Gente de lingua de cobra. Nem mesmo
aos mortos respeitavam. Mas a verdade € que o0 sangue do irmédo crescia
no ventre de Minira. Sentia na respiracdo dela como que um abafamento de
sémen saturados que vinha-lhe das fontes do seu existir. Eram outras essas
narinas que traziam outras ansias do fundo dos pulmdes exaustos, outras
essas maos endurecidas de dedos cerrados rezar e que o tocavam com
outro modo de tocar, outro esse aguardar diferente, com outras lembrancas,
outros gozos, outro suor perolando a testa e pregando a pele aos cabelos,
outro o olhar sorvendo ignorada vivéncia anterior. Renascia nele o sangue
de cobra da familia. Tinha vontade de matar gente. Por que ndo arrancara
do caixd@o o corpo do irm&o e ndo o fizera em pedagos? Ou dormissem 0s
dois no mesmo caixdo? Uma raiva surda urrava como um mar estrangulado
Nno seu coracdo ao pensar em certas coisas, sem parecenca (DICKE, 2006,
p. 272).

Nesse trecho, nota-se que a personagem atravessa um momento de
profunda angustia e por meio de um narrador que se imiscui como um guia entre a
mente da personagem e a do leitor € que se torna possivel saber detalhes do seu
estado mental. E pelo narrador onisciente que somos informados de tudo o que se
passa na mente de Lazaro: os ciimes que sente da mulher amada e ao mesmo
tempo a repulsa que sua presenca Ihe causa; a raiva que as lembrancas do irméo
lhe desperta e 0 desejo de vinganca — agora impossivel, pois seu rival estd morto —
e a vontade de manifestar seu 6dio contido. Por meio do jogo de vozes emitidas pelo
narrador onisciente e pela personagem, € que se sabe que as interrogacdes, tanto
podem ter sido pronunciadas pelo narrador como por Lazaro, o que conduz o leitor a
desafiar e a expandir seus horizontes e suas expectativas para melhor compreender
0 texto.

O mondlogo se estende por mais duas paginas e, de forma crescente, o
relato atinge niveis mais profundos da consciéncia da personagem e a linguagem vai
se tornando incoerente, metaforizando o esfacelamento da experiéncia humana

como se pode observar no fragmento seguinte:

A recordagdo dos mortos veio huma espessura de ondas, como um coro a
boca quilsa. A fadiga tomou-o e dormiu. Uma planicie limpida como o céu
desenrolou-se a frente dele. Um deserto de areias escaldantes, sob o sol o
dardejava. Afundava os pés e nao sabia aonde ir. Queria vagamente ir a
algum lugar e encontrar rostos amigos, mas o real se desdobrava, sob a
nitidez do bochorno térrido, arido, seco, indspito, interminavel. [...] O deserto
se prolongava em outros desertos prolongados, que se prolongavam, que
se prolongavam, deserto, deserto, deserto, prolongado deserto, palavra
deserto, palavra sol, palavra fogo, palavra morte... Tinha também ele
prolongamentos que lhe cresciam como ectoplasmas e como membros
fantasmas. Parecia que ia desmanchar-se como um elefante de massa, e o
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mar de areias lhe engoliria as partes como a terra engole as carnes mortas
e as sementes desprezadas. [...] O deserto todo girava. Pedagos
gigantescos de elefantes em brasa tombavam em baques surdos. Lazaro se
dissolvia (DICKE, 2006, pp. 273/75).

A movimentacdo mental de Lazaro é transmitida ao leitor por meio do
narrador onisciente que adentra seus sonhos ou pesadelos, e pde a mostra 0s
variados momentos que povoam sua consciéncia. A medida que o monologo avanca
e vai recuando para os niveis mais profundos da consciéncia de Lazaro, grego o
acorda e constata que o amigo esta delirando, pois sua febre é muito alta.

A juncdo das vozes da personagem e do narrador onisciente se
intensifica, dificultando para o leitor identificar quem esta falando, em cada trecho do
discurso, confirmando o seguinte postulado de Bakhtin (2010, p. 294): “Qualquer voz
real funde-se inevitavelmente com a voz do outro que ja soa aos ouvidos do heréi”.

Outro trecho representativo do mondlogo interior € 0 que apresenta 0s
pensamentos de Jonatas quando se convalescia do tiro que levara do pai de Minira,
na noite em que tentou rapta-la. Ele estava hospedado na casa de Isidoro, o primo
rico, de quem tinha muita inveja e para quem arquitetava planos para retirar algum
dinheiro que seria usado para terminar o que comecara: sequestrar a namorada do

irmao:

Quando Isidoro deixou-o Jénatas pds-se a perscrutar o interior uma a uma
todas as palavras e reticéncias daquela conversacédo, no que ela se referia
ao tio Afonso, mas na verdade nada encontrou que vislumbrasse alguma
abertura que lhe servisse de entrada. A conversa — a vida de pasmoso, sua
doenca, o tio Afonso, o tal Don Gaiteros, o governo — nada havia naquilo
facilimente digno de tirar partido. Mas seu coracdo estava resoluto. Nao
podia continuar nessa vida. Tinha de melhora-la de algum modo. [...]
Pensou depois no irm&o. Certamente que Lazaro morrera. Ou, se vivia, 0
campo estava livre para Minira. Um sentimento de édio queimou-lhe o peito.
Um tremor correu-lhe nas costas e foi concentrar-se huma pontada sobre a
ferida que acreditava ja sarada. Tinha muito que fazer. Quando veria
novamente Minira? E Lazaro, como podia saber, que era dele? Nao quis
mais pensar neles (DICKE, 2006, p. 197).

Nesse fragmento, que € parte de um mondlogo de trés paginas, € o
narrador quem perscruta o interior dos pensamentos de JOnatas, por meio do
discurso indireto livre, e dessa forma encurta a distancia entre os pensamentos da
personagem e do leitor. Ao leitor € facultado conhecer as minucias de sua dor fisica
e psicoldgica: “Um sentimento de 6dio queimou-lhe o peito. Um tremor correu-lhe

nas costas e foi concentrar-se numa pontada sobre a ferida que acreditava ja
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sarada”. O narrador penetra no intimo da mente de Jbénatas, fazendo com que
aflorem seus sentimentos mais obscuros.

Dando continuidade a analise desse modo composicional, que caracteriza
o romance polifénico, verificaremos que o autor de Madona dos Paramos também
faz uso do mondlogo interior na tessitura de sua trama narrativa, conforme se pode
constatar no trecho em que Melanio Cajabi pensa sobre uma multiplicidade de
assuntos apos ter soltado, do cativeiro, a Moca sem nome. Esse longo mondlogo
sao as Ultimas quarenta paginas do romance e aparece com raras intercalacdes das
falas dos outros membros do bando com os quais Cajabi ndo conversou, durante

todo o percurso do enredo.

Quando a morte plantar meu corpo no chao, nascerdo muitos jatobazeiros e
tamarindeiros, em florestas de arvores enormes, as maiores deste sertao.
Meu corpo serd distancia dos horizontes, aroma de florestas na clara manha
dos dias e no escuro siléncio das noites se balancando, flutuagdo de
bosques, humus do céu. Raros sdo os caminhos da mente: aprendi Padre
Ferro e os muitos nomes para o Sem-Sombra: era todos os nomes. Os
infinitos sé@o as possibilidades de Deus. E Deus ndo tem nome. Saudade do
radio: ouvir as tagarelices do mundo. Ouvi: uma confusa harmonia parecia
nascer da noite, no siléncio da cidade adormecida: eram as almas, com sua
incompletude, buscando a perfeicdo, a harmonia maior. Suas vozes eram
débeis ou desarmonicas, mas mostravam em si um lato desejo de encontrar
as harmonias: e isso era tudo era tudo o que se ouvia nas noites da cidade:
o lamento das almas incompletas em busca de alguma coisa sem nome que
tanto pode chamar-se sabedoria, como perfeicdo, como harmonia, como
infinitude, como completude, como ilimitado. Meia-noite, meia morte
(DICKE, 2008, p. 423).

O monodlogo acima possibilita ao autor distanciar-se do processo
enunciativo, que fica sob a responsabilidade de Melanio Cajabi e dessa forma o
leitor tem a oportunidade de acompanhar de perto os movimentos mentais da
personagem: suas lembrancas, seus desejos, seus devaneios e/ ou desvarios.

A narracdo € feita em primeira pessoa e exprime as marcas linguisticas
dessa personagem, que € caracterizada como sendo um homem culto, um
verdadeiro fildsofo. A vida dessa personagem é um enigma para 0 grupo, e para o
leitor, uma vez que ele ndo dialogava com os companheiros, que ndo sabiam nem
seu verdadeiro nome: “E mudo? — Quase ou a mesma coisa. Dizem que fez
promessa de nao falar nunca” (DICKE, 2008, p. 98). O mondlogo desencadeado

pela mente dessa personagem permite ao leitor saber também quem ele é e o que
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fazia antes de ser preso. Em diversos momentos ele se dirige ao leitor como seu

ouvinte-confidente:

Porque gosto de berrante? Fui fazendeiro, aprendi com os bois. Depois
houve o caso dos ciganos, fui peso, me larguei na maldade do mundo.
Nome meu nem é esse nao, € Anabil Florisbel Lemes Raposo Von Kunt e
tive duas mulheres que morreram: Milena e Corina, vilvo duas vezes. Sou
formado em jurisprudéncia. Mas peco segredo (DICKE, 2008, p. 417).

Melanio Cajabi tem um nome pomposo e aristocratico que demonstra que
0 mesmo é procedente de familia tradicional, de descendéncia alema, que, pelo
relato transcrito abaixo, o leitor fica sabendo que ele possui grandes propriedades e

boa formacéo cultural:

Ah, minhas estantes cheias de livros la na minha fazenda... O fauno de
Arthur Rimbaud continua rindo de nés entre as folhagens. Nao disse que eu
era poeta? Quando fazendeiro, deixei de ser jurisprudente, e depois deixei
de ser fazendeiro para ser poeta e filésofo: agora sou insurreto, bandoleiro
(DICKE, 2008, p. 418).

Pelas informacdes que sao fornecidas pela voz da prépria personagem,
ora de forma coerente, ora de maneira confusa e fragmentéria — porém utilizando-se
da norma culta da lingua em tom filosofico — o leitor consegue identificar sua voz e
acompanhar seus relatos.

MiKhail Bakhtin discorrendo sobre a importancia da pessoa que fala no
romance esclarece que é por meio das falas das personagens que se torna possivel

descobrir sua posicao ideoldgica dentro do romance e ressalta que:

N&o é possivel representar adequadamente o mundo ideoldgico de outrem,
sem lhe dar sua propria ressonancia, sem descobrir suas palavras. Ja que
estas palavras podem realmente ser adequadas a representacdo de seu
mundo ideolégico original, ainda que estejam confundidas com as palavras
do autor (2010b, p. 137).

Em trechos como o transcrito acima as marcas discursivas da
personagem enunciadora sdo fundamentais para a composicdo do efeito estético
desejado. A polifonia se faz necessaria, uma vez que, se o relato fosse emitido pelo
narrador onisciente o resultado poderia ndo ser o mesmo. Nas narrativas dickeanas

o tom do relato ficcional acaba sendo caracteristica determinante da mudanca de



40

foco narrativo que ocorre sem prévio anuncio, isto €, sem a presenca de sinais de
pontuacdo, conforme atesta Everton Barbosa no posfacio da segunda edi¢do de
Madona dos Paramos (2008), destacando assim a habilidade do escritor na

composicao de narrativas polifénicas:

Em Dicke, a mudanca de uma voz para outra, muitas vezes, ndo esta
marcada e ocorre no fluir de um mesmo periodo ou, em casos extremos, de
uma mesma oracao. O interessante, nesse processo, € que essa passagem
se apresenta de maneira natural, quase imperceptivel na fluéncia do texto, a
ndo ser justamente pela alteracdo das referéncias pessoais e espaco-
temporais, de forma muito sutil (BARBOSA, 2008, p. 440).

Dando continuidade a analise desse processo composicional, podemos
constatar que no romance Deus de Caim ha um trecho, no capitulo seis, em que o
monologo interior tem todas as caracteristica do fluxo de consciéncia, exceto pelo
emprego dos sinais de pontuacdo. Isso ocorre no momento em que Lazaro esta
enfermo, recuperando-se das facadas que recebera do irmdo. Com febre muito alta
ele tem um pesadelo, que ao acordar conta para seu amigo Grego. A narrativa
acontece num longo paragrafo que perfaz duas paginas e é composta por uma

linguagem fragmentada e desconexa, permeada por imagens surreais:

Lazaro contou o pesadelo que tivera durante o sono. Parecia-me que estava
no fundo de um profundo poco. Cavava, cavava, sem medo. Retumbavam
as marteladas do formao penetrando na rocha dura. Quando olha para o
alto vé um circulozinho do tamanho dum grdo de milho. As paredes ocadas
de barro amolecido de chuva tremem, tremem. Mas estranhamente nao
existe medo em seu coragdo. Sabe que é perigoso naquela fundura o ecoar
das pancadas. Mas, continuava a cavar interminavelmente, sem saber
aonde ira parar. A certos momentos, parece prestes a desabar, como um
gigantesco tumulo, o imenso cilindro do pogo. Parece que as paredes se
tornam dobras e ondas trémulas. Chove la por cima. Relampeja. Troveja.
Quando olha para o alto, semelha-se-lhe ndo estar no fundo de um poco,
mas o contrério. Parece estar a boca deste, olhando para um ponto redondo
e claro de 4guas, a agua é entretanto o céu nebuloso e ele esta na terra da
fundo do poco, olhando para cima (DICKE, 2006, p. 66).

Neste trecho a narragdo tem inicio na primeira pessoa: “parecia-me...".
Porém, as duas frases seguintes tanto podem ter sido proferidas por Lazaro como
pelo narrador onisciente, pois a forma verbal “cavava” serve tanto a primeira como a
terceira pessoa, ja a frase “Retumbavam as marteladas...” também poderia ser
proferida por qualquer dos dois enunciadores. A partir da quarta frase: “Quando olha

para o alto...” a narrativa ganha visivelmente um novo enunciador e desta vez é o



41

narrador onisciente que narra na terceira pessoa, mas, por vezes compartilha a
enunciacdo com Lazaro por meio do discurso indireto livre. Essa técnica
denominada por Friedman de onisciéncia seletiva se caracteriza por dramatizar o0s
estados mentais de uma sO personagem perscrutando nos minimos detalhes sua

vida interior.

Nisto o corpo do irmdo se desprende e escorrega para baixo, dando ao
chéo pela linha do longo punhal de cristal, com o peito vazado, de onde se
derrama ndo sangue, mas estranhamente agua. Como tira-lo dali? Urge
cortar esta estalactite ou espedacar o corpo do irméo, livra-lo. Comeca a
trabalhar no granito, a quebrar a solidez do punhal que aflora no corpo do
irméao. Ecoam as marteladas. Esta neste labor agachado, sob a chuva,
guando sente macios bracos que o enlacam pelas costas, beijando-lhe a
nuca e as orelhas. Volta-se e da com Minira, belissima, num vestido de
luxo, como ele nunca sonhara (DICKE, 2006, p. 67).

Lazaro se encontra num estado de profunda debilitacdo fisica, o que lhe
causa transtorno mental, portanto, ndo dispde de condi¢cdes psicoldgicas para
conduzir a narragdo. Por esse motivo 0 autor usa os recursos polifénicos a fim de
auxilid-lo na conducéo do relato e, dessa forma, ora a fala é conferida a Lazaro, ora
o narrador onisciente se faz presente no ato enunciativo. Em outros momentos ha
uma fusédo entre a fala do narrador e a fala da personagem, originando o discurso
indireto livre, de sorte que, como esclarece Bakhtin (2010a, p. 295), ha uma
combinacdo de vozes dos enunciadores de maneira que a voz de cada um deles
esta intimamente ligada a voz interior do outro.

Através dessa pluralidade de vozes, caracteristica da narrativa moderna,
Ricardo Guilherme Dicke faculta ao leitor o acesso aos sentimentos mais profundos

de suas personagens.

2.1.4.2 Soliléquio

Conforme ja se pode constatar, Ricardo Guilherme Dicke emprega, em
suas narrativas, diversas técnicas de composicdo romanesca, uma delas é a
variabilidade enunciativa que resulta na narrativa polifonica. Em Deus de Caim — no

capitulo XI — a personagem Isidoro, apés um longo fluxo de consciéncia, conforme
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foi mostrado acima, passa a falar para a sua amada Cecilia, que ouve, com
surpresa, as suas divagagbes, momento em que se estabelece um habilidoso
soliloquio. A respeito dessa combinacéo de técnicas Humphrey (1976, p. 32) afirma
que “Na pratica, o propésito do romance do fluxo de consciéncia que se vale do
soliléquio, é realizar, vez por outra, a combinagdo deste com mondlogo interior”.
Esse processo narrativo prossegue, e a personagem continua
expressando sua viséo particular da realidade, o que subjetivamente lhe aflige ou lhe
seduz, como ocorre em: “Isidoro fechou o livro a entrada de Cecilia” (DICKE, 2006,
p. 242). Na sequéncia ocorre um breve didlogo entre os dois e depois Isidoro inicia
um longo soliléquio. Em alguns momentos, Cecilia tenta interrompé-lo, porém é
impedida de falar, pois o fluxo mental de Isidoro é tdo intenso que a impede de
prosseguir. Esse solildbquio perfaz nove paginas, alternando entre seguimentos

relativamente coerentes e outros totalmente desconexos:

- Se visse 0 capinzal nos dias de vento... Oh o capinzal amarelo, como 0s
trigais de Van Gogh, curvado pelo vento da tarde, la nos baixos da serra! O
capinzal dos indios com sua lagoa azul que comunica seu interminavel
siléncio a terra crespa de vento! Ja ouviste a alma de gato piando no
descampado? Procura e procura e nada. N&o se acha, a gente vai
pensando nalgum lugar algum gatinho perdido e nada. E o alma de gato, o
passarinho que cata os carrapatos na corcova dos bois (DICKE, 2006, p.
245).

Aqui, 0 pensamento da personagem vagueia por assuntos totalmente
diversos, desde os trigais de van Gogh até os passarinhos catando carrapatos nos
bois. Esse modo de compor atribui & narrativa um genuina expressividade, pois 0
efeito criado por esse discurso faz com que o leitor sinta que esta em contato direto
com o0s conteudos que emergem da mente da personagem, conforme se pode

observar também no recorte seguinte:

Disso estou certo, Cecilia. E a arte também. Sabe em que ano viveu
Sessh(? Em 1.500. No ano 5.100 viverei eu. De pernas para cima e cabeca
para baixo, plantando bananeiras. Horror vacui. Suprematismo. Der
Bruecke. Bruitisme. Trop de bruit pour une omelette. Construtivisme.
Bruitisme. Ruidisme. Ruido. Mouviment Dada. Dada, gogogobo, lilipum,
chuchuifimum, chocho, caca, lolo, mimi, auau, bebebéééé, gadali.
Dadubagachufumanchudumitibabaiagansosferatugazaladraladadolismo. De
Stijl Divisionisme. Impressionisme. Jugentdstil. Modern Style. Néo
impressionisme.  Néo-plasticisme.Orphisme.  Pointillisme. Rayonisme.
Prerahaelistisme. Sucession. Simultanéisme. Surrealisme. Symbolisme.
Synthétisme. The blind man. E Giotto. E Tiepolo? E Fran Angelino?
Expressai sempre o sentimento, da cura dos extremos dos espacos sem fim
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- ... (DICKE, 2006, pp. 246/247).

Novamente as palavras em linguas estrangeiras sdo retomadas,
entremeadas por palavras que ndo se ligam pelo processo logico corrente. O
nonsense ou a linguagem irracional, caracteristica do movimento dadaista, refletem
a desordem mental da personagem, denotando sua experiéncia existencial caotica.
De acordo com José Fernandes “o sem-sentido do mundo e do ser se transforma
em sem-sentido linguistico” (1992, p. 300). Utilizando-se dessa inovadora técnica
narrativa o autor de Deus de Caim e de Madona dos Paramos procura dar conta da
complexidade interior que experimenta o homem atual, que se pauta pelos preceitos
ditados por Virginia Woolf, (2007, p. 78): “Registremos os atomos a medida que
caem sobre a mente na ordem que caem, tracemos o padréo, por mais desconexos
e incoerentes que possa parecer, que cada visdo ou incidente se registra na
consciéncia”. Como se V&, esses autores querem apresentar a vida como ela é, sem

padrdo de coeréncia e sem uma fundamentacao logica continua.

2.1.5 O modo dramaético

Outra técnica que também aparece nos romances em estudo é o modo
dramatico, ampliando ainda mais a multiplicidade de olhares na composi¢ao
polifénica. O drama é um modo de representacdo bastante singular em que o
didlogo é apresentado em forma de cena teatral ditado pelo uso de rubricas. A
rubrica é responsavel por transformar a narracdo em acao, indicando a situacédo do
ambiente, a descricdo do cenario, e as emocdes presentes nas cenas como em
“(Aproxima-se do cadaver e levanta a toalha que o cobre)’. Nesse episodio, Grego
estabelece um complexo didlogo com Jbnatas, enquanto Lazaro se encontra

desfalecido na rede:

— Salve, amigo, Jonatas.

Silencio de J6natas.

- Que aconteceu? Que faz nosso amigo Lazaro? Diria que dorme como um
morto.

- Sim, esta dormindo.

- Estas seguro? Parece a morte.

- Sim, L4zaro dorme.
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- A ver. (Aproxima-se do cadaver e levanta a toalha que o cobre.) Por que
ndo me mandaste chamar, Jénatas? Eu podia salva-lo. Agora parece que ja
é tarde demais. Ouvi algo do Cel. Vitorino e vim direto.

-Ele dorme.

Faz siléncio. Ouvem-se os morcegos que chiam. O Grego, davam-no por
um misto de fildsofo e curandeiro meio profeta. Enviado as avessas de
Jodo, o Batista, de quem dizia ser emissario, s6 que bocaiudo, gritdo, ateu,
ridor, o diabo devia ser seu guia.

- Mas, Jbnatas, como aconteceu isso? Lembra-te de nossa amizade?
Lazaro ndo esta de cara boa. Conte-me que sou seu amigo. Sabe que fui eu
guem curou Dona Maria do José do Bingo, o saco rendido do Cabo
Saturnino, o diabo que estava no corpo de Nhé Ol6, lembra-te, né?

- Ele dorme, Cardeal.

- Estou vendo que foi violéncia. Um corte de faca. Que foi? Lazaro bebeu?
Ou alguma mulher?

Siléncio de Jonatas.

- Que horas foi?

- Hoje mesmo.

- Conte-me como foi. Conte comigo. Tu me conheces. (DICKE, 2006, p. 18).

Nesta cena € mostrado, por meio do modo dramatico de narrar, aquilo
que Jonatas tenta esconder: a morte do irmdo. Através do didlogo o leitor fica
sabendo quem sdo as personagens e também que um clima tenso se estabelece
entre eles. Pela sequéncia dialogica instituida entre Jonatas e Grego, o leitor toma
conhecimento dos fatos ocorridos. Por meio da sucessao de cenas a distancia entre
o leitor e a histdria fica muito reduzida, uma vez que ele acompanha os fatos e as
acOes de frente, pela fala das personagens. No trecho citado, usando desse
expediente, Grego tenta fazer com que Jénatas esclareca o assassinato, porém
este, servindo-se de respostas lacoOnicas, tenta se esquivar desses fatos

desabonadores. Em seguida, JOnatas tenta acalmar seu interlocutor:

- Ele dorme, néo vés, Cardeal

- Parece morto. Provavel que ndo de todo. Sei essas coisas de morto.
Vejamos. (Abaixa-se junto dele, ausculta-o, toca-o, move-0, como
entendido.)

- Sim, ele dorme. Sinto que respira.

- Ele dorme, mas de outra maneira.

- De que maneira, homem? Sé ha uma maneira de dormir.

- Ele dorme estando morto.

- Ele esta vivo, Jonatas. Toque neste lugar.

Jénatas levantou-se do mocho pausadamente, lancando os cabelos para
trds, 0s o0ssos estalando, tocou o lugar que o Grego lhe indicara.
Efetivamente, sentiu o coracdo e a respiracdo do irmdo. Vivia. Fixou
demoradamente ao Grego, num olhar entre desafio e desconfianca. O irméo
vivia (DICKE, 2008, p. 19).

Neste trecho, surge novamente a rubrica “(Abaixa-se junto dele, ausculta-

o, toca-o, move-o0, como entendido.)”, indicando que o conflito psiquico continua,
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mas Jonatas se empenha em convencer o Cardeal que Lazaro ndo esta morto, que
ele apenas passa por um periodo de desfalecimento. Isso, entretanto, chega ao
leitor por meio do discurso dramatico, que o coloca frente a frente com o texto, de
modo que ele aprecie frontalmente as impressdes, 0s sentimentos e as intuicdes das
personagens. Por esse modo de narrar o autor possibilitou uma variedade de
olhares sobre o relato, levando o leitor a avaliar de maneira ativa e plural a histoéria.
Em Madona dos Paramos também ocorre o modo dramatico de narrar.
Como no teatro, o leitor tem acesso as informacgfes pelas falas das personagens
gue dialogam, fazendo uso do discurso direto. O leitor acompanha o desdobramento
da histéria de perto, pois esta frente a frente com o discurso e as palavras das
personagens. Veja o trecho a seguir, em que o autor opta por esse modo de

focalizar os pensamentos de Melanio Cajabi, e traz para o leitor a historia que ele

7

ouviu na cadeia sobre o cego Pedro-Pedro. Nesta cena é focalizado o
desdobramento do encontro do cego Pedro-Pedro com a prostituta Miriana Limeira,

a Dourada. Esse episodio ocorre ao anoitecer, a beira de uma estrada deserta:

Ficaram parados, quietos, muito tempo sem dizer palavras, intensos
instantes transcorrendo. Uma dogura vinha dela e se aninhava nele, dentro
do peito, como um ninho de bem-querer.

- As estrelas estéo bonitas?

- Hum. Demais da conta de bonitas. Se o senhor pudesse ver...

- Eu vejo.

- Como? Nao brinque seu Pedro.

- Elas estéo dentro de mim.

Siléncio de ternura entre eles de novo, se balancando, bubuiando como
abelhas fabricando mel nas profundas colmeias. Sibitas demasias.

- Antes, quem olhava as estrelas para mim era meu guia, 0 menino
Quecunde. Eu sempre queria saber como elas estavam no céu, mas ele
partiu. Acho que foi atrds de um circo que passou por Brotas.

- O senhor tem filhos?

- Nao.

- E casado?

- Néo.

- Noivo, namorado, amigado, alguma coisa?

- Néo.

- Nada?

- Nada. Nunca fui com mulher, menina, para dizer a verdade.

Ela se calou pensando e o olhava no escuro, seu vulto estendido na grama,
parado, imével. S6 se ouvia seu respirar. Talvez ele estivesse brincando.
Depois, hum fio de voz, como tomada por uma grande piedade que vinha do
mais fundo dela, como se tivesse chegado ao cume de uma verdade:

- O senhor nunca sentiu necessidade de deixar de ser virgem? Tanta
virgindade faz até mal, ndo acha que pode? (DICKE, 2008, p. 228).
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O diélogo acima é dirigido pelo narrador onisciente que funciona como a
rubrica da peca teatral, uma vez que a peca teatral é para ser encenada e o texto
narrativo para ser lido. Nesse caso, 0 autor deixou a cargo do narrador onisciente
trazer para o leitor as sutilezas proprias dessa espécie literaria como se nota em
‘Ficaram parados, quietos, muito tempo sem dizer palavras, intensos instantes
transcorrendo”. As notagdes do narrador servem para compor O cenario e para
estabelecer um clima de romance que se efetivara na sequéncia.

Nesse modo narrativo cada personagem assume o papel de sujeito da
enunciacdo e pela fala de cada um ficam explicitadas as marcas linguisticas e
comportamentais de cada enunciador, pois, de acordo com Gusdorf, “a linguagem &
o ser do homem levado a consciéncia de si — uma abertura a transcendéncia” (p. 13,
1970). Por meio da variabilidade enunciativa o autor comp&e a narrativa polifénica e
dessa forma se distancia das narrativas lineares praticadas pelo romance tradicional.

Ja em outro trecho de Madona dos Paramos, o modo dramético também
€ empregado, todavia o leitor ndo tem condicBes de detectar quem é o sujeito-
emissor, uma vez que o grupo de fugitivos se encontra numa espécie de transe ou
de perda da consciéncia, o que faz com que eles falem de forma diferente de seu
modo habitual. Esse fato causa estranhezas a eles proprios, e no leitor desperta
uma vontade de descobrir quem pronuncia cada parte do didlogo. As marcas
linguisticas caracteristicas de cada um desaparece, pois a fala deles se torna
padronizada pelo efeito do delirio coletivo. O autor, lancando méao desse artificio,
tece uma pluralidade de vozes que ampliam assim as possibilidades criativas da

narrativa polifénica:

- Esta morto?

- N&o, ja Ihe disse, mas tem a morte no corpo.

- Vocés nédo tém medo?

- Ter se tem um pouco de tudo, mas a gente se cuida, se acostuma.
- Mesmo que morto, o pobre.

- Como pode um homem ter morte e a vida juntas dentro de si?
- Mais forte nele é a vida.

- Mais forte nele é morte.

- Pode-se crer em Deus presenciando isto?

- E o préprio Deus Sabbaoth manifestando nele.

- Nao sera a auséncia de Deus? (DICKE, 2008, p. 92).

No trecho acima, 0s homens iniciam uma conversa sobre um

companheiro que esta doente, Chico Inglaterra, tentando entender se esta dormindo
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ou se ja morreu. Nota-se que ndo ha interlocutores pré-estabelecidos. Cada fala
pode ser pronunciada por qualquer um dos membros do grupo. Nesse caso, ha o
embaralhamento das vozes, de estados de consciéncia e de aspectos concretos do

mundo em torno.

- Quem dird que ndo estamos sonhando?

- E o sonho, o que é?

- Jeova em toda parte.

O céu néo existe; as estrelas, sim.

- Com a morte a cada passo.

- Sonho é contrapeso da dor e da morte.

- S6 até onde o sonho chega é muito pouco.

- Se soubéssemos tudo ndo aguentavamos, nossa cabeca teria o peso de
uma montanha infinita, de uma cordilheira sem principio nem fim.
[...]

- Tenho medo, nunca falei assim.

- Nem eu, alguém fala por minha boca.

- Pela minha também. Quem sera?

- A solid&o... (DICKE, 2008, p. 94).

A medida que o didlogo se alonga, os homens vdo se munindo de uma
linguagem mais culta e de vocabulario mais sofisticado, o que os distancia da
linguagem informal e rude, empregada por eles em outras circunstancias. Quando
se dao conta dessa diferenca, ficam assustados. A essa altura a variabilidade
enunciativa se torna mais densa, uma vez que as marcas linguisticas que poderiam
deixar pistas ao leitor para que este identificasse o0 emissor, isto se torna impossivel.

Ao final desse inusitado diadlogo, estabelecido entre os fugitivos, o autor
nos brinda com um discurso muito adequado para escamotear 0s sentidos comuns
estabelecidos pelas personagens, e trazer a luz os aspectos mais subliminares do
processo comunicativo por elas praticado. O romance contemporaneo, desse modo,
pde em dlvida as teorias sobre 0s processos de emissdo que pareciam agregados
de forma incontestavel ao universo do conhecimento humano, revogando, além

disso, o desenrolar l6gico dos acontecimentos.

- Creio mais: remorsos nossos ladram nesses ganidos de agonia que
cercam nosso pousio, hdo ouvem?

- Que peca estamos representando, em que teatro, onde, por acaso?

- Palavras moucas, no teatro da solidao.

- H4, sim, gente que fala demais e gente que fala nada. Pense nesse
Malanio — aponta para o encorujado de boca trancada, que olha a todo
mundo com ar pensativo e prefere nada dizer — sabem por que ele néo fala?
Porque fez promessas para o préprio Deus desde que foi preso (DICKE,
2008, p. 95).
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Nesse fragmento, a técnica escolhida para melhor representar o estado
de conflito psicoldgico, pelo qual o grupo estava passando, naquele momento, foi o

modo dramatico: “— Que peca estamos representando, em que teatro, onde, por
acaso?”. Dessa maneira, o autor aproxima o leitor da histéria, colocando-o no centro
das informacfes emitidas pelas personagens. Essa proximidade se faz ainda maior
pela fala do narrador, que em forma de rubrica teatral, traz detalhes dos movimentos
das personagens — tanto os movimentos exteriores, quanto os interiores: “— aponta
para o encorujado de boca trancada, que olha a todo mundo com ar pensativo e
prefere nada dizer..”. As cenas acima apresentadas deixam evidente o
entrelacamento das vozes que caracterizam essa narrativa essencialmente

polifonica.

2.1.6 A importancia do narrador camera para mostrar pontos de vista

compostos

pY

Dando continuidade a analise das varias maneiras utilizadas para
apresentar as vozes nos romances dickeanos, aqui estudados, podemos apontar
também a técnica cinematografica, denominada por Normam Friedman de narrador
camera. Nos trechos selecionados, tanto de Deus de Caim como de Madona dos
Paramos os fatos sdo transmitidos por flashes como se focalizados por uma camera
que ora projeta seu foco de luz para uma cena, ora para outra.

O romance Deus de Caim se inicia de forma abrupta, seguida pelos
movimentos de uma camera a percorrer o ambiente de um lado para o outro,
justapondo as cenas como numa tela de cinema, pela montagem e por artificios

secundarios, tais como close-up (vista de perto) e flashback, entre outros.

Na rede Lazaro. Zumbidos. O irm&o morto na rede. O mundo rodeando sua
roda indiferente. As moscas voavam lentas e pousavam na cara dele. N&o
se importava, Lazaro morto, narinas paradas. Todos os telégrafos diziam:
Lazaro morreu e vai ser enterrado. Para sempre. Antigamente, diziam, havia
a ressurreicdo. Agora ndo. [...] Homem morto. Rato morto. Um cheiro de
figos maduros incendiavam-lhe as narinas, forte, penetrante, morcegos
andavam de dia? Andam ficando diurnos, comendo os frutos da figueira
(DICKE, 20086, p. 15).
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Nessa cena, 0 autor se serve da montagem para mostrar pontos de vista
diversos sobre o assunto, para mostrar multiplicidade. As imagens séo sobrepostas
e a camera se movimenta rapidamente, propiciando ao leitor um close-up, uma
tomada nas moscas que pousavam no suposto defunto, focalizando, imediatamente,
os morcegos l4 fora comendo figos na figueira, e, simultaneamente, faz-se um
flashback para o que se dizia antigamente: “Antigamente, diziam, havia a
ressurreicao’.

Nota-se que nao ha descricdo do cenario, como faziam as narrativas
tradicionais, e as acbes passam a ser apresentadas a maneira de uma pelicula de
cinema. Essa interacdo entre as técnicas cinematogréficas e as narrativas dos
romances, aqui estudados, pode ser vista em varios momentos como em mais este

trecho de Deus de Caim:

Oh, a juventude! Horas voluptuosas as horas de sonoléncia quando chove,
a gente é jovem, ardente, belo como Lord Byron e vem a nostalgia da
chuva, mesclada a luxuria das recordagfes nesse ruido de 4guas, como um
longo perfume, como um longo punhal atravessando o coragdo! Oh ser
roméantico! Ouro negro balancando na noite! Mistério de pairar como um
aroma! Trinta e cinco anos |4 se vdo. Me é impossivel qualquer espécie de
amor! Oh Abissinia, Abissinia! Terra negra e feroz! Por que teu negus néo
era milagroso - fazer no tempo aquele avido que me arrastava pela roupa?
Imagine, 6 negus, imagine 6 grande mar Vermelho, imagine 6 mar da
Eritreia, pescadores de pérolas das llhas Mauricio, 6 paxas do deserto, 6
galas das montanhas, imaginem o meu estado! Abissinia, teu negus, judeu
negro, descendente do Ledo de Juda, do Rei Salomdo e da Rainha de
Saba, devia fazer alguma coisa, no minimo um milagre: N&o era ele o
sangue dos desbravadores dos desertos do Egito, dos comedores de
codornizes e dos profetas que faziam saltar a agua cristalina dos rochedos
calcinados? (DICKE, 2006, pp. 187/188).

Nesse fragmento, as cenas sao “cortadas” e sobrepostas num verdadeiro
trabalho de montagem cinematografica. E visivel a fragmentacdo do tempo e do
espaco, pois nelas séo apresentados lances breves e casuais da mente de Isidoro.
Agora ele estd em seu quarto ouvindo o barulho da chuva, depois em outros lugares,
tempos e situagdes variadas, num entrelagcamento de perspectivas, que, de acordo
com Rosenthal (1975, p. 15) formam “um amalgama de acontecimentos que levam a
uma concentracdo de tempo e documenta a demoli¢do do cronos tradicional”. Assim
sendo, pelo emprego da técnica de montagem, o autor de Deus de Caim apresenta
ao leitor flashes da mente de Isidoro, homem culto, conhecedor de diversos lugares

e culturas e apreciador do romantico Lord Byron. Dessa forma, o leitor é informado
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sobre a vida intima da personagem, especialmente, seu inconformismo com sua
condi¢cdo de deficiente fisico, porque a prépria qualidade da consciéncia “exige um
movimento que ndo acompanha o rigido avanco de um relégio. Em vez disso, exige
a liberdade de adiantar-se e retroceder, de misturar passado, presente e futuro na
imaginagao” (HUMPHREY, 1976, p. 45).

Outro episoédio que retrata bem o efeito cinematografico, no romance
Deus de Caim, encontra-se na cena em que Cecilia deixa o saldo de festa e sobe as

escadas, fugindo dos assédios de Eduardinho:

No alto da escada, Cecilia parou de subito e voltando a cabeca deu uma
olhada dura e significativa, silenciosamente, primeiro a Carlos, e depois a
Silvia e, virando a cabeg¢a, retomou a caminhada ligeira. O rapaz
insolentemente a seguia, ha escada, mais abaixo, olhos fixos naquele corpo
a sua frente. As pernas longas e nervosas, cheias, rolicas, alvas, recobertas
de meias de Nylon, feitas daquelas carnes especiais com que Deus se
esmera nessas partes dos corpos das mulheres que faz com mais amor ,
davam-lhe frémitos de verdadeira angustia que reverberavam-lhe por
dentro, ao vé-la fugir (DICKE, 2006, p. 112).

Nesse fragmento, a camera gira lentamente em uma similaridade com os
movimentos cinematograficos denominados slow-ups. Nessa cena, o leitor tem a
sensacdo de visualizar os movimentos da mogca em camera lenta: “No alto da
escada, Cecilia parou de subito e voltando a cabeca deu uma olhada dura e
significativa, silenciosamente, primeiro a Carlos, e depois a Silvia e, virando a
cabeca, retomou a caminhada ligeira”. Em seguida d4& um close-up em suas pernas
fotografando os minimos detalhes de seus membros inferiores. O mesmo acontece
em outro trecho em que Isidoro observa as moscas sobre uma antena de radio e

uma barata agonizante:

Havia estendido baixinho, no quarto, de uma extremidade a outra, a nova
antena de radio. Nas vésperas de chuva aquele fio estirado se enchia de
moscas. Pareciam ilusbes pousadas no fio da vida. Contou: quarenta e
duas moscas. Quarenta e duas ilusées. Como fazia, pegou a bomba com
inseticida e chif, chif, chif, chif, aspergiu, e uma verdadeira nuvem se
enovelou no quarto. Para respirar encompridou o pescoc¢o para fora da
janela, a girafa, até passar o cheiro. No chédo, as vitimas. Quase todas. As
ilusGes mortas que faria agora? Que aprendi? Aonde vou? Que licdes, que
experiéncias retirei? Acariciava o livrinho e viu uma barata atravessando o
assoalho, penosamente. Uma barata agonizante pela naftalina, que andava
deixando um largo rasto branco de excre¢do. De repente parou. Morria.
Ficou revirada, amassada, torta e quebrada. Mesmo assim andava aos
poucos, morrendo e vivendo de teimosia. Ainda movia as patas. (DICKE,
2006, p. 190).
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Neste segmento, a camera € projetada com o propdsito de captar as
moscas pousadas na antena, depois gira na direcdo de Isidoro que coloca o
pescoco para fora da janela, buscando respirar ar puro, e depois o foco de luz é
direcionado para a barata e acompanha os seus ultimos momentos de vida.

Em Madona dos P4aramos o narrador camera também se faz presente. O
trabalho desse tipo de narrador equivale as descricdes das narrativas tradicionais.
Ele exibe aquilo que vé sem qualquer julgamento, porém cuidando para se ater a um

relato breve para néo correr o risco de tornar o texto monagtono e cansativo.

Babaldo ali adiante parece que sonha, move-se todo a bufar e 0s 0ssos se
Ihe estalam como cavernas que racham. Parece que ficou mais corcunda
nestes dias, as sobrancelhas em tufos arrepiados crescem mais,
escondendo os olhos que penetram tudo quanto olha, silva entre os dentes,
como teclas de piano, preto e branco, branco e preto, e a bigodama e a
barba parecem subir e descer nos sopros assobiados da respiracédo e
entrar-lhe pelas aberturas do nariz e pela boca adentro, sufoca-lo, tapar-lhe
0s respiradouros, dorme segurando a ponta da cruz pendente do seu
rosério, junto a um breve de pano preto, onde diz haver um pedaco da
perna de S&o Cipriano, como por um medo que lhe roubem (DICKE, 2008,
p. 69).

No presente caso, a facho de luz esta direcionado para Babaldo. Dele se
pode ver os minusculos movimentos provindos de sua respiracdo. O narrador tem
uma posicao fixa em relagdo ao elemento narrado, que € mostrado como se fosse o
olho de uma camera de cinema que revela apenas o que esta ao alcance de suas
lentes.

Vale ressaltar que nenhuma obra literaria reproduz com fidelidade os
movimentos cinematogréaficos assim como o cinema também néo o faz quando toma
uma obra literaria para transforma-la em filme. Cada arte, com suas especificidades,
usa seu suporte criativo para inspirar producfes analogas, porém a linguagem de
cada meio é limitada e deve ser respeitada enquanto tal, nunca encontrando
equivaléncia total entre as linguagens, embora a narrativa possa estar presente em

inUmeras situagdes artisticas, como previu Roland Barthes:

Inumeraveis sdo as narrativas do mundo. [..] a narrativa pode ser
sustentada pela linguagem articulada, oral ou escrita, pela imagem fixa ou
movel; esta presente no mito, na lenda, na fabula, no conto, na epopeia, na
histéria, na tragédia, no drama, na comédia, na pantomima, na pintura
(2008, p. 19).
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Desse modo, os romances em andlise possuem um alto poder de
comunicacao visual especialmente por assimilar técnicas cinematograficas que com
suas caracteristicas proprias contribuem para a sua polifonia, assumindo
caracteristicas préprias da nova maneira de construir a narrativa romanesca,
conforme pondera Rosenthal (1975, p. 157), sobre o romance moderno, que, em
face da enorme quantidade de elementos configurados, “a representagdo exige um
estilo cinematografico. A histéria deve desenrolar-se com maxima concisao e
precisdo. A linguagem deve resultar de uma luta pela maxima plasticidade e

vivacidade”.

2.2 Metanarrativa polifénica

O processo composicional de Ricardo Guilherme Dicke, nos romances em
estudo, revela o dominio que o escritor possui das técnicas empregadas na
construcdo de suas obras. Por meio de uma leitura atenta, o leitor pode reconstruir
os caminhos percorridos pelo autor, durante o processo de criagao artistica, uma vez
que por intercessao da voz do narrador e das personagens o modo compositivo e 0s
meios empregados vao se tornando claros. Um processo metanarrativo pode tornar
visivel o interesse que o autor teve de escrever romances polifénicos, que
ficcionalizam a vida interior e as variadas vozes das personagens. Suas palavras,
frases e sentencas mais longas séo caracteristicas de sua arte de tecer a narrativa.

Nos exemplos selecionados abaixo, 0S recursos que O autor usa para
criar os romances sdo delineadas pelo campo seméantico por ele empregado e, o
leitor é convidado, além disso, a adentrar uma narrativa permeada por mondlogos
interiores e fluxos da consciéncia. Metalinguisticamente o autor deixa claro que sua

narrativa emana da vida interior das personagens:

Meu Deus,ajudai-me! Pensou como se dissesse a alguém. Na verdade uma
angustia coloria 0 seu ser interior como se a angustia fosse um baldo que
se inflasse s se fosse enchendo e tomando a forma do seu conteldo,
tomando a forma de sua alma (DICKE, 2006, p. 178).
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Nesse trecho, a maneira de compor esta sinalizada pelas palavras
“‘pensou”, “angustia”, “alma” e pala expressao “ser interior’ e mais adiante aparece a
palavra “sonhava”, “Isidoro sonhava. Revia as cidades onde fora na juventude. Rio,
Minas. Os anos de estudo” (DICKE, 2006, p. 181). As palavras que fazem parte do
campo semantico do mundo interior das personagens aparecem com bastante
intensidade no segmento em que Isidoro retoma as recordacdes de suas viagens:
“aluviao de recordares, lagos de sonhos passados, aguas mansas de viver
repensando, recorrendo lembrangas. Ah, seus vinte e cinco anos” (DICKE, 2006, p.
186).

Algo similar ocorre na parte em que Rosa Angélica recorda, momentos de
sua vida pregressa, quando na infancia, fizera um passeio profundamente

agradavel, fora da cidade:

Pensava nas conversas com Hipdlito aquela noite. Relembrou quando Ihe
contara a cerca dum passeio fora da cidade, a uma velha fazenda da
familia. Associando as ideias, lembrou-se da infancia, quando passava
temporadas nessa fazenda com os pais, as vezes com 0s avds, e a ama
Juventina. Rememorava o tempo, doce, aéreo, volatil (DICKE, 2006, p.
121).

Palavras como “relembrou”, “lembrou-se”, “rememorava” e a expressao
“associando ideias” sao indicios de que o autor esta acompanhando a ordenacéao
mental da personagem e sua livre associagao de ideias. Em “Rememorava o tempo,
doce, aéreo, volatil” sinaliza o trabalho do autor com a fragmentacédo do tempo em
que passado, presente e futuro se interpenetram, conforme se pode observar
também no fragmento abaixo em que aparece a focalizacdo do pensamento de

Cecilia:

Ficou pensando, sem concatenar ao certo os pensamentos que lhe vinha
aos pedacos. Pensou em Silvia, pobre moca levando aquela vida. Que
podia fazer por ela? A que pedir ajuda? Depois, por associa¢do, Isidoro
plantou-se em seu espirito (DICKE, 2006, p. 216).

Nessa parte, o autor apresenta reflexdes mais contundentes sobre a
fragmentacdo do tempo, do espaco e da linguagem e ainda faz referéncias a livre
associacao de ideais: “Ficou pensando, sem concatenar ao certo os pensamentos

que lhe vinha aos pedagos”. Ainda nessa mesma pagina ele explica o processo
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metanarrativo ao se referir as regides profundas da mente humana. Ele emprega,
com propriedade, a palavra batiscafo, que, de acordo com o Novo Dicionario Aurélio
“é um pequeno submarino capaz de imergir a grandes profundidades (mais de 500m
e até 12.000m), e destina do a levar cientistas para observagbes cientificas”
(FERREIRA, 1999, p. 280). Nesse contexto, a palavra batiscafo metaforiza o
emprego de métodos que, na opinido de Rosenthal (1975, p. 67) “focalizam com
especial nitidez o amago insondavel da existéncia humana”, conforme se pode

observar no trecho a seguir:

Enfim, quem sabe 0 que se passa nessas regides profundas? Que batiscafo
desceria a tais abismos? O pressentimento de uma coisa enorme e
indefinivel iluminava-a por dentro, como o amplexo luminoso de uma luz
brutal de holofotes (DICKE, 2006, p. 216).

Essa sondagem interior tem continuidade nos pensamentos de Cecilia,
que no momento esta tentando entender a mente de Silvia. Nesse paragrafo, a
expressao “amplexo luminoso de uma luz brutal de holofotes”, além de simbolizar a
busca incessante pela vida psiquica da personagem, metaforiza também as técnicas
cinematograficas e teatrais empregadas pelo autor no transcurso da narrativa.

Em Madona dos Paramos o trabalho metalinguistico também é sinalizado
pelas palavras “pensamento” e “memoaria”, conforme se nota no trecho em que o
narrador perscruta a mente de Bebiano Flor, enquanto o mesmo pensa em Mariflor:
“‘pensando, pastando os pensamentos no pasto da memdria. Retoma aos adentros
do passado: onde esta Maria Flor? (DICKE, 2008, p. 192). E a intencao de mostrar a
vida interior é visivel na conversa entre os fugitivos no momento em que Babaldo
fala para José Gomes: “O que te digo é que, com o pensamento, a gente faz tudo o
que quer. A prisdo ndo se torna realidade. Tudo muda... O pensamento é que
manda em tudo” (DICKE, 2008, p. 114) E, diante dos questionamentos do amigo ele
acrescenta: “O pensamento, porém, nunca alcangaram, nunca la chegardo os
sicarios, os verdugos, 0s monstros, e é la que se vive, em nenhuma outra parte.
Como este santuario da natureza” (DICKE, 2008, p. 114). Esses exemplos mostram
gue o material advindo do pensamento das personagens, confere liberdade ao leitor
para vagar por lugares inimaginados, de sentido impreciso, pois como afirma
Rosenthal, “estdo vindo do amago insondavel da existéncia humana (DICKE, 2008,
p. 67).
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Em Madona dos Paramos também é possivel encontrar referéncias ao
procedimento empregado para dar voz as personagens, conforme se pode constatar
no trecho em que o autor faz uso do modo dramatico, que € semelhante a uma
“‘peca teatral”’, ai a técnica fica evidente: “— Que peca estamos representando, em
que teatro, onde, por acaso? - Palavras moucas, no teatro da soliddo” (DICKE, 2008,
p. 95). Nota-se que a narrativa nutre-se de referéncias do préprio fazer narrativo.

Dando continuidade aos estudos da metalinguagem, notamos também
gue os pensamentos que fluem de maneira desordenada no mondlogo interior e
principalmente no fluxo de consciéncia sdo metaforizados pelos movimentos
sinuosos das serpentes: “No escuro continuava a pensar. Como uma obsessao
aquilo. Raras coisas as obsessdes. Parecem cobras serpenteando na cabeca, la por
dentro nos meandros da memodaria” (DICKE, 2006, p. 217). A palavra memodria é
repetida véarias vezes, reafirmando o trabalho com aspectos da vida interior, pois é
pela memoéria que a fragmentacdo do tempo acontece. E remexendo os arquivos da
memoria que se € possivel voltar no tempo e reviver momentos passados, como em:
“... 0 Afonso chupando seu cachimbo e estirando a boca do lado direito, tudo aquilo
parecia estar 14 ha muito tempo incrustado como um presépio num nicho da vaga
memoria sem lugar” (DICKE, 2006, p. 226).

Outra palavra que tem emprego reiterado é devaneio, pois nas narrativas
modernas, em que o0 tempo convencional ja ndo cumpre mais a funcdo de
representar o fluxo da vida, os devaneios funcionam como uma possibilidade de
acompanhar a mente das personagens por tempos e lugares imprevistos. Assim
sendo, o ficcionista, metalinguisticamente, nos relata o emprego dos devaneios na
construcdo de sua obra literaria: “Como antigamente. Pds-se a devanear.
Ultimamente tinha se dado muito a esses devaneios. Ficava a janela, devaneando,
devaneando, a cabega perdida sem fim” (DICKE, 2006, p. 239). A repeticdao do
termo devaneando reitera o propdsito do autor de “captar as correntes intimas do
pensamento da personagem, em lugar de ocupar-se de suas aparéncias exteriores”
(Rosenthal, 1975, p. 9).

A sinalizacdo de que a matéria do romance é a exploracdo da vida
psiquica das personagens continua na pagina seguinte de Deus de Caim,
ressaltando também o trabalho com a linguagem, a fim de que esta represente a
fragmentacdo do tempo e do espacgo, numa alegoria a fragmentacdo do homem

moderno.
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Lembrava de coisas que aconteceram e que ndo aconteceram . Uma
manséo branca e solitaria, como um antigo palacio veneziano e como lenta
visdo, uma velha alta e magra, muito branca, vestida de branco, abre ou
parece abrir as janelas, sobre o fundo de negro que a desenha. Parece uma
visdo vinda das ruas solitarias. Onde foi isso? Depois uma frase qualquer,
dele mesmo, inventada ou nascida na hora ou de qualquer outro, ficava
cabriolando no seu cérebro. Sua memdria brincava de recordar (DICKE,
2006, p. 239).

Na sequéncia, “Depois uma frase qualquer, dele mesmo, inventada ou
nascida na hora ou de qualquer outro, ficava cabriolando no seu cérebro. Sua
memoria brincava de recordar’, o autor passa do mondlogo ao fluxo ao fluxo da
consciéncia, procedimentos narrativos adequados para acompanhar os labirintos da
consciéncia que se dado na falta de nexos da linguagem, o que pode ser visto,
também, nesse fragmento emitido por Isidoro, que vem marcado pela palavra

“mondlogo”:

Nestas alturas nestas paragens ampliam nas gavetas lembrancas dos
mortos e o guardado perdido superficie da morte perdura fruto invisivel
morte manda recado aos reldgios se abotoando na treva roupa inconsutil
meus pés afundam na areia um mondlogo mesmo que um siléncio me
chama entre mil dos passaros que se véo... (DICKE, 2006, p. 241).

O trabalho metalinguistico do Ricardo Guilherme Dicke se torna ainda
mais evidente no momento em que a personagem Isidoro 1€ um livro sobre o pintor
francés Jean Debuff (grande representante da arte moderna, apreciador do
surrealismo e da Art brut) e faz uma longa reflexdo sobre a arte contemporanea da
qual é adepto. Neste caso € inquestiondvel o emprego da linguagem artistica
falando sobre o fazer artistico moderno, aquele fazer que foge da simetria e “que

consegue alcangar, por vias travessas, uma nova e ainda inexplorada harmonia”:

A necessidade — hoje tdo sentida - de fugir a simetria, a eurritmia de
encontrar no inquieto, no dindmico e no disforme o principal ndcleo de uma
nova expressdo, composta ndo de cristalinas destilacbes greco-
renascentistas (as quais Dubuffet, como ele proprio afirmou, aborrece),
mas uma ordem mais sutil, talvez aquela que se apodere da mancha, do
detrito, aquela que domina na pesquisa da assimetria, tdo cara ao zenismo,
e gque consegue alcancar, por vias travessas, uma nova e ainda inexplorada
harmonia (DICKE, 2006, p. 242).

Dessa forma, Dicke faz um discurso que tende a explicar o proprio

discurso, uma narrativa que fala do proprio ato de narrar, faz referéncia a arte
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contemporénea que reflete sobre si mesma, sobre as exigéncias e convic¢oes
postuladas, por ela, na atualidade, como expressividade e maestria, conforme
assinala a frase advinda da mente de Isidoro: “Renuncia a arte € melhor que arte
sem expressao” (DICKE, 2006, p. 239).

Pela voz das personagens, o autor deixa transparecer uma certa maneira
de conceber a arte, pois evidencia-se, aqui, uma inconformidade com a mesmice da
arte e da literatura, conforme registrou Anténio Olinto, quando compds a banca
para a concessao do Prémio Nacional Walmap (1968), concedido a Deus de Caim,
por um juri constituido por este artista, juntamente com Guimardes Rosa e Jorge
Amado. Nessa ocasiao assim declarou Olinto: “...Ficamos, os trés, certos de que ali
estava um romancista de tipo novo, um homem capaz de abalar nossa ficcao”
(OLINTO, 2006, p.13), se referindo a Ricardo Guilherme Dicke.
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ll. DIALOGO E DIALOGISMO NA DINAMICA TEXTUAL

Na verdade, uma obra literaria jA ndo pode ser
considerada original; se o fosse, ndo poderia ter
sentido para seu leitor. E apenas como parte de
discursos anteriores que qualquer texto obtém
sentido e importancia.

Linda Hutcheon

De acordo com Nicola Abbagnano (2012, p. 323) para grande parte do
pensamento grego, até Aristoteles, o didlogo ndo é somente uma das formas pelas
quais se pode exprimir um discurso filoséfico, mas ¢é a sua forma tipica e
privilegiada, uma vez que o discurso nao € feito pelo filésofo para si proprio. O
dialogo é feito de uma conversa, uma discussao, envolvendo perguntas e respostas
entre pessoas unidas pelo interesse comum da busca. Partindo do pressuposto de
que o homem vive em constante busca, “o dialogo foi interpretado como a atividade
por meio da qual o homem se faz homem” (ABBAGNANO, 2012, p. 324). A
comunicacdo é a esséncia da linguagem nas reflexdes do teérico russo Mikhalil
Bakhtin. E por meio de sua condicdo discursiva que o homem estabelece com o

outro uma relacéo dialégica de maneira continua, tensa, avaliativa e transformadora:

As palavras do outro, introduzidas na nossa fala, sdo revestidas de algo
novo, da nossa compreensdo e da nossa avaliagcdo, isto €, tornam-se
bivocais. O Unico que pode diferenciar-se € a relagdo de reciprocidade entre
as vozes. A transmissé@o da afirmacgdo do outro em forma de pergunta ja
leva a um atrito entre duas interpretacfes numa sé palavra, tendo em vista
gue ndo apenas perguntamos como problematizamos a afirmacédo do outro.
O nosso discurso da vida pratica estd cheio de palavras de outros. Com
algumas delas fundimos inteiramente a nossa voz, esquecendo-nos de
guem sdo; com outras, reforcamos as nossas préprias palavras, aceitando
aguelas como autorizadas para nés; por Ultimo, revestimos terceiras de
nossas intencdes, que séo estranhas e hostis a elas (BAKHTIN, 2010a, p.
223).

O termo dialogismo, proposto por Mikhail Bakhtin, ndo deve ser tomado
ao pé da letra como sindnimo de didlogo. Dialogismo é algo mais que dialogo, isto é,
ndo se confunde com a interacéo face a face. “Essa é uma forma composicional em
que ocorrem relagdes dialdgicas, que se da em todos os enunciados integrantes do

processo de comunicagao, tenham eles a dimensao que tiverem” (FIORIN, 2010, p.



59

166). O dialogismo se caracteriza por complexas e dinamicas relagbes que sao

possiveis entre enunciados integrais de diferentes sujeitos do discurso:

As relac@es dialdgicas sé@o de indole especifica: ndo podem ser reduzidas a
relagbes meramente légicas (ainda que dialética) nem meramente
linguistica (sintatico-composicionais). Elas s6 s&8o possiveis entre
enunciados integrais de diferentes sujeitos do discurso (o dialogo consigo
mesmo é secundario e representado na maioria dos casos) (BAKHTIN,
2006, p.323).

Nessa perspectiva, o dialogismo se torna o interdiscurso, isto €, o0 modo
de funcionamento real da linguagem. A esse propoésito, comenta Fiorin (2010, p.
166) que ndo se pode dizer que haja “dois dialogismos: um interlocutivo e um
interdiscursivo, uma vez que o dialogismo ocorre sempre entre discursos”. O
interlocutor sé existe enquanto discurso. Assim, o dialogismo se configura enquanto
embate entre locutor e interlocutor. E, portanto, de carater responsivo, uma vez que
o locutor ordena o enunciado de forma a obter uma resposta de seu interlocutor.
Assim, é licito afirmar que o dialogismo ndo se realiza apenas com enunciados
anteriores e textos do passado, mas também com enunciados que lhe sucedem,
uma vez que o enunciado é sempre elaborado em funcéo de uma resposta.

Fiorin postula que existem duas maneiras de se incorporar vozes de
outrem em um discurso. A primeira da-se por meio das relagbes dialdgicas entre
enunciados e € denominada interdiscursividade. A segunda se faz pela
intertextualidade, ou seja, por meio das relacfes estabelecidas entre textos. Estas

formas de incorporacao do discurso de outrem gque serdo analisadas neste estudo.

3.1 Interdiscursividade e intertextualidade: fios discursivos

As fronteiras de um livro nunca sédo bem definidas:
por tras do titulo, das primeiras linhas e do ultimo
ponto final, por tras de sua configuracdo interna e
de sua forma autbnoma, ele fica preso num
sistema de referéncias a outros livros, outros
textos, outras frases: € um né dentro de uma rede.

Michel Foucault.
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As relagbes dialogicas defendidas por Bakhtin constituem o principio
basilar da criacéo literaria moderna, uma vez que esse principio pressupde pensar a
histéria e a sociedade como textos que o autor assimila e incorpora em seu discurso.
Em Estética da Criagdo verbal, Bakhtin (2006, p. 300) assegura que “o falante néo é
um Ad&o biblico, s6 relacionando com objetos virgens, ainda ndo nomeados, aos
quais d& nome pala primeira vez [...] e, por isso, 0 proprio objeto do seu discurso se
torna inevitavelmente um palco em que se encontram opinides de interlocutores
imediatos”. E mais adiante o tedrico lembra que esses encontros de opinides
ocorrem também no campo da comunicacédo cultural, de uma maneira geral, isto &,
todo dialogo é realizado pela oralidade, pela escrita e até por formas néo
verbalizadas.

Em Problemas da Poética de Dostoievski esse estudioso afirma que as
palavras estdo sempre povoadas de vozes de outros, estabelecendo uma enorme e

constante polifonia. E mais:

Um membro de um grupo falante nunca encontra previamente a palavra
como uma palavra neutra da lingua, isenta de aspiracdes e de avaliagBes
de outros ou despovoada de vozes de outros. Absolutamente. A palavra, ele
a recebe da voz de outro e repleta de voz de outro. No contexto dele, a
palavra deriva de outro contexto, € impregnada de elucidacdes de outros. O
préprio pensamento dele ja encontra a palavra povoada (BAKHTIN, 2010a,
p. 232).

A incorporacdo de um discurso no interior de outro — que se pode dar de
forma intencional, ou ndo, — recebe a denominacéo de interdiscursividade, quer esse
processo seja consciente, ou nédo, pois elementos discursivos podem, de maneira
imprevista, permear-se no discurso. S80 essas marcas que permitem que o leitor
‘perceba o nao-dito naquilo que é dito, como uma presenca numa auséncia
necessaria” (ORLANDI, 2005, p. 34).

Nesse sentido, Bakhtin admite que a interdiscursividade pode ser
apreendida por meio de marcas linguisticas presentes no texto, e que “o enunciado
€ um elo na cadeia da comunicacéo discursiva e ndo pode ser separado dos elos
precedentes que o determinam, tanto de fora quanto de dentro, gerando nele
atitudes responsivas diretas e ressonancias dialégicas” (BAKHTIN, 2006, p. 300).

Desse modo, quando uma ideia € lancada, ela pode dialogar com ideias de outras
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épocas, ideologias, maneiras de ver o mundo e que estdo sendo expostas explicita
ou implicitamente, pelo autor.

Tomando como referéncia a teoria do dialogismo, de Bakhtin, José Luiz
Fiorin aponta as diferencas entre interdiscursividade e intertextualidade; isto é, as
relacdes dialégicas estabelecidas entre enunciados e aquelas que se dao entre os
textos:

Chamaremos qualquer relacéo dialégica, na medida em que é uma relagéo
de sentido, interdiscursiva. O termo intertextualidade fica reservado apenas
para os casos em que a relagcdo dialdgica é materializada em textos. Isso
significa que a intertextualidade pressupde sempre uma interdiscursividade,
mas que o contrario ndo é verdadeiro. Por exemplo, quando a relacé@o
dialégica ndo se manifesta no texto, temos interdiscursividade, mas nao
intertextualidade. No entanto, € preciso verificar que nem todas as relagdes
dialégicas mostradas no texto devem ser consideradas intertextuais
(FIORIN, 2010, p. 184).

E oportuno lembrar que o conceito de intertextualidade foi elaborado por
Julia Kristeva, em seu livro Introducdo a Semandlise (1969), a partir dos
pressupostos tedricos de Bakhtin. Segundo Kristeva (2005, p. 68) “todo texto se
constr6i como mosaico de citacdes de outros textos, todo texto € abstracdo e
transformacdo de um outro texto”. No livro mencionado, mais especificamente no
altimo capitulo intitulado Poesia e negatividade, Julia Kristeva trata da linguagem
poética englobando tanto a poesia quanto a prosa. Essa autora entende que 0s
textos poéticos da modernidade se constroem por um sistema de absorcdo e de
destruicdo, de outros textos do espaco intertextual, e denomina esse processo de

alter-juncdes discursivas.

O significado poético remete a outros significados discursivos, de modo a
serem legiveis no enunciado poético varios outros discursos. Cria-se, assim,
em torno do significado poético, um espaco textual mdultiplo, cujos
elementos sdo suscetiveis de ampliacdo no texto poético concreto.
Denominamos esse espaco de intertextual. Considerado na
intertextualidade, o enunciado poético é um subconjunto maior, que é o
espaco dos textos aplicados em nossos conjuntos (KRISTEVA, 2005, p.
185).

Essa autora vé o texto poético como um entrecruzamento de varios
codigos em que se estabelecem afirmacéo e negacéo simultaneas de outros textos,

sendo que a intertextualidade € vista como recriacado de outros textos, mas para que
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haja a intertextualidade deve haver uma materialidade do texto-fonte® inserido no
texto-alvo, segundo a nomenclatura empregada por Maingueneau.

De acordo com Maria Célia Leonel (2000, p. 50) “por intertextualidade
entende-se ndo a mistura de influéncias, mas a transformacéo e assimilacdo de
varios textos, realizada por um texto centralizador, detentor do comando.” Linda
Hutcheon (1991), discorrendo sobre esse assunto, afirma que intertextualidade € a
propria condicdo da textualidade e Barthes arremata que o intertexto € a
“‘impossibilidade de viver fora do texto infinito” (BARTHES, 1987, p. 49).

Nesse sentido, Affonso Romano de Sant’Anna (1998, p. 26) assegura que
0s escritores modernos fazem largo uso dos recursos que compdem o0s fios
dialégicos e por esse motivo a leitura de determinados textos requer certa
especializacdo, pois muitas vezes se torna um discurso fechado, restrito ao
entendimento de especialistas. Dessa forma, a compreensédo de determinados
textos depende do receptor: de sua memodria literaria e cultural para decodificar os
textos superpostos. E o que ocorre com os romances em andlise, de Ricardo
Guilherme Dicke, pois 0 que a principio pode parecer uma enumeracédo de citacbes
e de alusbes a outros textos das mais diversas épocas se mostram como o fio
condutor para a compreensao da trama, levando o leitor menos avisado a se perder
na construcdo dos sentidos dos textos.

Gilberto Mendonca Teles vé a teoria da intertextualidade como uma das
maiores conquistas do século XX e como um dos caminhos abertos pelos escritores
modernos, os quais “confundindo as varias correntes da critica, preocupada com a
Beleza ou com o Sentido (um Unico sentido) da obra literaria, que, agora, explora a
beleza e sentido das proprias formas da linguagem” (1989, p. 51). A respeito desse
assunto o tedrico assim se pronuncia: “O esforgo para superar-se e se colocar a
altura da criacédo é que fez a critica e as técnicas de andlise se desdobrarem para
chegar a teoria da intertextualidade como uma das maiores conquistas neste século”
(1989, p. 5).

A intertextualidade ndo é um procedimento de facil compreensao, pois
além do repertorio cultural e literario de cada leitor se faz necessario que ele
perceba de que maneira o0 texto esta sendo empregado na nova formacgao

discursiva: se para ratificar uma ideia ou para subverté-la. Para efetivar a

® Geéneses dos discursos, de Dominique Maingueneau, com traducdo de Sirio Possenti,
langado pela editora Parabola — SP, 2008.
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intertextualidade, séo utilizados diferentes recursos retéricos, tais como a parddia, a
parafrase, a estilizacdo, a citagdo e a alusdo, dos quais trataremos nas paginas

seguintes.

3.1.1 Parddia, parafrase e estilizagéo

Affonso Romano de Sant’Anna (1998, p. 12) nos informa que a palavra
parédia vem do grego para-ode e significa uma ode que perverte o sentido de outra
ode. Lembrando-se que originalmente a ode era um poema para ser cantado, entao
a parddia, segundo ele, “implicava a ideia de uma cang¢ao que era cantada ao lado
de outra, como uma espécie de contracanto”. Posteriormente a parddia passa a
literatura com o sentido de imitagdo humoristica de um modelo sério ou de critica a
fatos histéricos e sociais. Vale a pena ressaltar que a pardédia ndo é um componente
moderno. Essa prética ja vem desde a tradicdo grega. A esse respeito, Gilberto

Mendonca Teles nos informa que ela é

uma das mais antigas composicdbes que se conhece, como a
Batrachomymachia (batalha das rés e dos ratos), sobre o texto de Homero.
Sabe-se que Aristofanes parodiou Esquilo e Euripedes; e Aristoteles tratou
da parddia na Poética (1989, p. 43).

Teles ressalta ainda que na parédia os elementos caracteristicos de um
estilo, de um autor, ou de um texto sdo retomados em outro discurso com o
propésito de ridicularizar o primeiro texto.

Harry Shaw, no seu Dicionario de Termos Literarios (1978, p. 344),
conceitua a parédia como uma imitacdo humoristica, satirica ou burlesca de uma
pessoa, de um fato ou de uma obra literaria séria, sobre a qual se faz uma
ridicularizacdo cémica ou a critica por meio de uma coépia inteligente. Compactuando
com esse pensamento, Affonso Romano de Sant’/Anna (1998, p. 31) assegura que a
parédia é uma nova e diferente maneira de ler o convencional. E um processo de
libertac&o do discurso. E uma tomada de consciéncia critica.

Mikhail Bakhtin, em Problemas as Poética de Dostoiévski, estabelece

distingcbes entre estilizacao e parddia. Segundo o filésofo russo, um autor pode usar
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o discurso de um outro para seus fins e imprimir-lhe novas orientagcdes semanticas.
Nesse caso, em um soé discurso pode ocorrer duas orientagcbes semanticas: a ja
existente e a nova orientacdo. Na estilizacao é estabelecida uma relacdo de acordo
com o discurso estilizado, enquanto que na parddia a relacdo estabelecida é de

desacordo:

A estilizacdo estiliza o estilo do outro no sentido das préprias metas do
autor. [...] Apds penetrar na palavra do outro e nela se instalar, a ideia doa
autor ndo entra em choque com a ideia do outro, mas a acompanha no
sentido que esta assume, fazendo apenas esse sentido tornar-se
convencional. E diferente o que ocorre com a parddia. Nesta, com o na
estilizacdo reveste essa linguagem de orientacdes semantica
diametralmente oposta a orientacdo do outro. A segunda voz, uma vez
instalada no discurso do outro, entra em hostilidade com o seu agente
primitivo e o obriga a servir a fins diametralmente opostos. O discurso se
converte em palco de luta entre duas vozes. Por isso é impossivel a fusdo
de vozes na parddia, como o é possivel na estilizacdo (BAKHTIN, 2010a, p.
221).

Desse modo, para Bakhtin a estilizacdo recai sobre as formas de
transmissdo do discurso de outrem, levando em consideracdo 0s aspectos
semanticos e mantendo os mesmos tons e entonacfes que Ihe séo inerentes. Ja na
parddia, esses aspectos, as vozes sdo divergentes e se mantém sempre em
oposicéao hostil.

JA a palavra parafrase deriva do grego para-phasis e significa
continuidade ou repeticdo de uma sentenca. Harry Shaw (1978, p. 341) entende a
parafrase como sendo a reexposicdo dum texto, mantendo-lhe o significado, mas
dando-lhe uma nova forma que implica, geralmente, o desenvolvimento de um texto
com a finalidade de torna-lo mais claro. Nesse sentido a parafrase é um tipo de
discurso que se constroi ampliando a ideia de um outro, isto €, as ideias de uma
obra séo retomadas e ampliadas numa outra.

De acordo com Sant'Anna (1998, p. 28), falar de parafrase é falar de
intertextualidade das semelhancas, enquanto que falar da parddia € falar da
intertextualidade das diferencas. A parafrase é uma continuidade da ideologia
dominante, a parddia € a descontinuidade dessa ideologia, ou seja, é a contra-
ideologia. E esclarece ainda: “Quando uma apropriacédo se da na mesma diregao
ideoldgica do texto anterior, transforma-se numa parafrase; se ela ocorre em sentido
contrario, constitui-se uma parédia” (1998, p. 36). Porém esse autor salienta que o
discurso s6 alcanga sua plenitude quando desenvolve varias linguagens simultaneas

e interdependentes. Dessa forma, a parodia precisa da parafrase, tanto quanto
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ambas precisam da estilizagéo.

O tedrico russo Mikhail Bakhtin entende a parddia como um elemento de
renovacdo e perpetuacdo de um discurso, atraindo para si leitores de épocas
posteriores.

Assim como a parddia, a parafrase e a estilizagdo, bem como a aluséo, se
mostram como elementos de renovacgdo de discursos e sao esses elementos que

destacaremos daqui para frente nos romances em estudo.

3.1.2 O sagrado e o profano: dialogos parodisticos

Estes poetas sdo meus. De todo o orgulho,
de toda precis&o se incorporam

ao fatal meu lado esquerdo. Furto a Vinicius
sua mais limpida elegia. Bebo em Murilo.
Que Neruda me dé sua gravata
chamejante. Me perco em Apollinaire.
Adeus Maiakovski.

Carlos Drummond de Andrade

Estes versos bem humorados de Consideracdes do poema, de Carlos
Drummond de Andrade sao apropriados para retratar o processo narrativo que
Ricardo Guilherme Dicke emprega em Deus de Caim e Madona dos Paramos, uma
vez que esses romances sao altamente intertextuais, pois o romancista “incorpora”
discursos pertencentes a diversas areas do conhecimento. Das areas relativas as
artes ele “furta” discurso da literatura, da musica, das artes plasticas, do teatro. O
ficcionista “bebe” também nas fontes historicas e filosoficas e, de forma especial, se
“‘perde” nos meandros dos discursos biblicos e mitologicos.

Nos romances em analise, a intertextualidade € empregada como técnica
de renovacéao dos discursos, especialmente do discurso biblico, trazido para suas
narrativas em forma de parafrase, citacoes, estilizacdes, alusdo e principalmente da
parddia. Sobre a parddia, Bakhtin (2010a, p. 146) defende que ela funciona como se
fosse um jogo de espelhos deformantes: “espelhos que alongam, reduzem e
distorcem em diferentes sentidos e em diferentes graus”. Dessa forma, ao trazer o
discurso de outro para o seu discurso o autor reveste essa linguagem de orientagbes

significativa diametralmente oposta a orientagédo do outro.
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No romance Deus de Caim o sentido parddico se revela mesmo antes de
o leitor abrir o livro: Inicia-se pela capa. Ao ler o sugestivo titulo do romance: Deus
de Caim, o leitor é transportado para o contexto biblico e imediatamente j& deve se
perguntar o porqué desse nome. A resposta vem logo no primeiro capitulo, pois o
mesmo se depara com cenas tragicas, bem mais tragicas que a historia de Abel e
Caim, uma vez que no decorrer da trama outros fatos igualmente tragicos envolvem
outras personagens.

Narra-se na Biblia que Caim era o primogénito de Adao e Eva, e Abel era
0 segundo filho do casal. Caim lavrava a terra e seu irméo era pastor de ovelhas.
Ambos faziam oferendas de seus produtos a Deus. Certo dia, Deus aceitou 0s
donativos de Abel, mas ndo os de Caim. Este ultimo, tomado pela inveja e pela ira,

matou Abel. Esse fato aparece como o primeiro assassinato da histéria:

Passado muito tempo aconteceu fazer Caim ao Senhor as suas oferendas
dos frutos da terra. Trouxe do fruto da terra. Abel também ofereceu das
primicias do seu rebanho e das suas gorduras. Olhou o Senhor para Abel e
para a suas ofertas; ndo olhou, porém, para Caim, nem para as que ele lhe
tinha oferecido. E Caim se irou grandemente, e seu rosto pareceu descaido.
E o senhor |he disse: Por que andas tu irado? E por que trazes esse rosto
descaido? Porventura se tu obrares bem, ndo receberas por isso galarddo?
E se obrares mal, ndo serd bem depressa o pecado a tua porta? Mas a tua
concupiscéncia estar-te-a sujeita, e tu a dominaras. Disse Caim a seu irméo
Abel: Saimos fora. E quando ambos estavam no campo, investiu Caim
conta seu irmao Abel e matou-o (Génesis, 4: 3-8).

Interpretacdes biblicas ddo conta de que a oferta de Abel néo teria sido
melhor que a oferta de Caim. Deus nao teria rejeitado a oferta de Caim pela
qualidade dos donativos, pois ndo haveria diferencas entre as oferendas, ambas
seriam de primeira qualidade. A diferenca estaria na atitude, na fé do ofertante. Abel,
ao se aproximar de Deus estaria convicto em sua fé e Caim estaria confiante na
beleza dos frutos que ofertava: "Pela fé € que ofereceu Abel a Deus muito maior
sacrificio que Caim, pela qual alcancou testemunho de que era justo, dando Deus
testemunho a seus dons, e ele, estando morto, ainda fala por ela" (Hebreus, 11:4).

O texto parodico de Dicke, como todo texto dessa natureza, prima pela
inversdo dos sentidos, portanto, parte do principio de que existem dois deuses: um
justo e um injusto; ou de que Deus trataria seus filhos de maneira desigual, existindo

um Deus para Abel e outro para Caim.
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O romance Deus de Caim tem como principal cenario a cidade ficticia de
Pasmoso, onde acontece um conflito gerado por um triangulo amoroso envolvendo
0s irmaos gémeos Lazaro e Jonatas de Amarante. O amor entre Lazaro e Minira é o
motivo da desavenca entre os irmaos, uma vez que Jonatas ndo se conforma em ver
Lazaro feliz ao lado da moca que ele também deseja. Esse triangulo amoroso
constitui 0 motivo para que se instaure uma profunda desavenca ente 0s irmaos,
envolvendo seus interesses pela mesma mulher, a traicdo, o poder e intencbes
escusas e difusas, igualmente, danosas.

Muitos acontecimentos se intercalam, ou se interpenetram, nesse
romance, em forma de micronarrativas, também parédicas ou empregando outros
recursos para a tessitura da intertextualidade, como acontecem no caso dos
embates filosoficos travados entre as personagens Grego e Cirilo Serra envolvendo
interpretacdes do mundo, discorrendo sobre a verdade, sobre a religido e a cultura e
sobre a existéncia humana, assim como as reflexdes de Isidoro que tratam da
musica, da poesia e de suas viagens pelo mundo.

Esse romance retoma intertextualmente a tragédia da familia de Adao e
Eva com seus efeitos intensificados, pois no processo de atualizacdo empreendido
por Dicke ndo basta que na trama haja apenas a desavenca entre dois irmaos, mas
a discordia entre dois irmaos gémeos. Vé-se que o autor intensifica os principios
previstos por Aristételes, na Poética, capitulo XIV, que fala sobre os meios de
produzir o terror e a compaixdo. O filésofo grego ensina que os meios de assustar e
inspirar d6 sado acontecimentos que devem se produzir entre “pessoas ligadas por
afeicdo, por exemplo, quando um irm&o mata um irmé&o, ou a mae o filho, ou o filho a
mae” (s/d. p. 260).

Porém, o fato de os irmaos serem gémeos nos remete a outra historia
biblica: a histéria de Esau e Jacd. Consta na Biblia, que Isaac e Rebeca se casaram
e desejavam ter filhos. Sendo Rebeca estéril, Isaac orou ao Senhor em favor de sua
mulher, e Rebeca engravidou e deu a luz aos gémeos: Esau e Jacé. Consta ainda
gue mesmo no ventre de sua méae, os dois ja se empurravam. Chegando a hora do
nascimento, Esau teria nascido primeiro e JacO teria vindo agarrado em seu
calcanhar. Esau tornou-se um cacador habilidoso enquanto JacO cuidava do
rebanho e vivia nas tendas. O primogénito seria o preferido de Isaac, e Jaco, a
cagula, o preferido de Rebeca. Certa vez, Esau exausto e faminto, teria vendido sua

primogenitura a Jaco em troca de comida (Génesis, 25). Passado algum tempo,
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Jaco, ajudado por sua mée, engana a seu pai Isaac e ganha deste a bencdo da
primogenitura. Esall magoado ameaga matar o irmdo e Jacd, obedecendo aos
conselhos da mae, muda-se para outras terras (Génesis, 27). No entanto, anos mais
tarde os irmaos se reencontram e se reconciliam (Génesis, 33).

Desse modo, vé-se que Deus de Caim se intertextualiza com essas duas
historias, porém se aproxima mais da historia de Caim e Abel, na qual o irm&o mais
velho é a vitima, pois apesar de ser gémeos, Jonatas — o0 irmao que representa Caim
— se vangloria de ser o primogénito, cabendo a Lazaro — o representante de Abel — o
posto de cacula, pela diferenca de uma hora no nascimento. Esse fato faz com que
Jénatas se considere mais velho e com mais direitos que o irm&o: “Para ele, aquela
uma hora de adiantamento no nascimento, de 60 miseros minutos, eram anos. Anos
de muitos e muitos sem fins de minutos, privilégio de progenitura, para ele tempo
imenso, descomunal de diferengca” (DICKE, 2006, p. 52). Jénatas pensava que,
assim como Rebeca, sua mde amava mais ao cacula e se sentia um Caim

enciumado:

O irméo que crescera junto deles e dos outros, e da mée que tanto o
amava. Sim, - e aqui o deménio se infiltra — porque a mae demonstrava
mais carinho por aquele filho que ela considerava cagula s6 porque nascera
1 hora mais tarde que ele, e ndo por ele, que era o mais forte o mais
destemido, o mais trabalhador? (DICKE, 2006, p. 51).

Nesta perspectiva, vé-se que a obra de Dicke segue os postulados de
Bakhtin de que as personagens sempre apresentam uma ideia que determina sua
maneira de ver o mundo e de se relacionar com ele e com tudo que esta a sua volta,
fazendo com que as personagens se interajam e evoluam com o contato com outras
personagens. Dessa forma, a obra provoca o questionamento comportamental, mas
a personagem € que tem a palavra, o direcionamento contextual.

Em Deus de Caim, o vildo da historia, Jonatas, mata, ou tenta matar, seu
irmao Lazaro. O que o leva a cometer tal ato é a ideia que o domina. Jonatas
acredita que é um injusticado pelo mundo uma vez que seu irmao cacgula € mais
amado que ele e seus tios e primos sao ricos, enquanto ele vive na mais extrema
pobreza. Ele acredita que para reparar essa injustica ele precisa matar o irméo,

apossar-se da namorada daquele e apropriar-se dos bens de seus parentes. Essa
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seria a luta ou a vinganca de JOnatas contra as injusticas e as desigualdades sociais
das quais o ele se considerava vitima.

Em se tratando de uma parddia, o nome escolhido para o representante
de Caim tem um efeito antagdnico. De acordo com Peter Calvocoressi (1998,
pp.116/ 117), existem trés JOnatas registrados na Biblia. O filho de Saul que aparece
em | e Il Samuel, e | Crdnicas; o filho do sacerdote Abiatar, que serviu a Dauvi,
descrito em Il Samuel, e por ultimo, J6natas Macabeu, este encontrado também em |
e Il Macabeus. Todos eles eram homens de carater ilibado, dignos de confianca.
Porém, Jonatas, filho de Saul, é descrito com uma capacidade imensa de se
sacrificar por um amigo. Ele se destaca por ser equilibrado, fiel, reto, integro e justo,
mas Jonatas do romance € o oposto, pois sendo ele o representante de Caim é
movido pela inveja, pela ira, pela ambicdo. Sobre Jénatas, filho de Saul, consta na

Biblia que ele era amigo fiel de Davi e se esforgava muito para protegé-lo:

Mas Jonatas, filho se Saul, amava extremamente a Davi. E J6natas avisou
a Davi, dizendo: Saul meu pai procura matar-te: pelo que te rogo que te
guardes amanha, e te retires ocultamente, e te escondas. E eu sairei com o
meu pai, e irei ao campo para onde tu te tiveres retirado: e eu falarei acerca
de ti a0 meu pai, e te avisarei de tudo o que souber (I Samuel, 2-3).

Nesse sentido, Jonatas, do romance em exame, nao faz jus ao nome que
recebe, pois € incapaz de manifestar gestos de amizade até por seu préprio irmao.
Esse fato contribui para se pressupor a intencdo parodistica da escolha do nome,
uma vez que ha nessa escolha, uma inversdo dos sentidos. Tem-se, nesse caso, 0
fenbmeno do efeito do espelho invertido, que caracteriza a parddia, na visdo
bakhtiniana.

JA os Lazaros, descritos na Biblia, segundo Calvocoressi (1998, pp.
134/135) sédo dois. O primeiro € o Lazaro que era mendigo e tinha o corpo coberto
de chagas. Era leproso. Este quando morreu teria levado pelos anjos ao reino de
Abrado (Lucas, 16-22). O segundo L&zaro, é o irmdo de Marta e Maria e amigo de
Jesus e por Ele amado: “Entao chorou Jesus. O que foi causa de dizerem os judeus:
Vejam como ele o amava” (Joao, 11, 35-36). Consta que Jesus 0 amava tanto, que

mesmo ele estando morto ha varios dias, Cristo 0 ressuscitou:

Disse Jesus: Tirai a campa. Respondeu-lhe Marta, irma do defunto: Senhor,
ele ja cheira mal, porque € ja de quatro dias. Disse-lhe Jesus: N&o te disse
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eu, que se tu creres veras a gloria de Deus? Tiraram, pois, a campa: e
Jesus, levantando os olhos para ao céu, disse: Pai, eu te dou gracas porque
me tens ouvido! Eu, pois, bem sabia que tu sempre me ouves, mas falei
assim para atender a este povo, que esta a roda de mim, para que eles
creiam que tu me enviaste. Tendo dito estas palavras, bradou em voz alta:
Lazaro, sai para fora. E no mesmo instante saiu 0 que estivera morto, ligado
0s pés e maos com as ataduras, e seu rosto num lenco. Disse Jesus aos
circunstantes: Desatai-0 e deixai-o ir (Jodo, 11: 39-44).

Nota-se, pelas citacbes acima, que os Lazaros da Biblia recebem
tratamento especial no que se refere as questdes celestiais. O primeiro sofre em
vida, mas € recompensado ap0s a morte, e 0 segundo, € ressuscitado, tendo sua
vida prolongada na terra.

Assim, Lazaro, sendo o representante de Abel e também de Lé&zaro,
amigo de Jesus, € duplamente amado. Pois Abel seria o filho amado por Deus que
teria aceitado suas oferendas, tal qual Lazaro que teria recebido de Deus o privilégio
da ressurreicdo e da salvacdo. Nessa perspectiva, instaura-se a intertextualidade
entre essas personagens biblicas e a personagem Lazaro, do romance de Dicke.

Dessa forma, Deus de Caim, é uma releitura do mito biblico de Abel e
Caim. E a atualizacdo das relagdes humanas perpassadas pela inveja, pela
ambicao, pela traicdo, pela mentira, pelo édio, pelo desejo de vinganca, mas com a
esperanca de salvacao. Lazaro tem tudo o que o irméo deseja: amigos, inteligéncia,
carisma e principalmente o amor de Minira. A impossibilidade de J6natas ser o que o
seu irmédo é, e de ter o que o irmdo tem, causa-lhe revolta, angustia e,
principalmente, inveja e desejo de vinganca. Jbnatas, ao lado de outras
personagens do romance, representa 0s vicios que simbolizam os sete pecados
capitais que seréo tratados mais adiante.

O primeiro capitulo do romance inicia com o assassinato de Lazaro: “Na
rede Lazaro. Zumbidos. O irmao morto na rede” (DICKE, 2006, p. 15), porém, o seu
lado Lazaro fala mais alto e 0 mesmo é ressuscitado por seu amigo, o filésofo
Grego, e, como era de se esperar, ndo agrada a Jénatas: “Era um caso de choque,
de catalepsia, de ndo sei o qué. Ele o enterraria assim mesmo, se nao fosse o
Grego. Esperava amanhecer, para o fazé-lo. Mas o burro foi inventar de ressuscita-
lo. Com ajuda do Cardeal, esse idiota metido a Cristo” (DICKE, 2006, p. 54).

A histéria da ressurreicdo do Lazaro biblico é posta em cheque, em tom
de ironia, e tratada como um caso de catalepsia pelo filésofo Cirilo Serra e por esse

motivo Lazaro teria sido enterrado vivo: “De vez em quando alguém como Lazaro €
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enterrado vivo. Digo o Lazaro do Novo Testamento (quantos como L&zaro ndo foram
enterrados vivos?), o0 anjo leva-o nesse estado de semiconsciéncia e semi-
existéncia...” (DICKE, 2006, p. 164).

O mesmo tom irdnico e de inversdo de sentidos incide sobre a
personagem Grego, ex-seminarista, conhecido também como Cardeal. Ele é
descrito como um homem sabio, de barbas negras, tido como curandeiro e
conselheiro, sendo o responsavel pela cura ou ressurreicdo de Lazaro. Porém, no
decorrer da narrativa € mostrada sua rendncia a vida monastica, sua paixao de
infancia pela prima, de quem ele nunca esqueceu: “Marigitza era amiga das filhas do
meu tio, entre as quais estava Pavlia a que nunca esqueci”’ (DICKE, 2006, p. 172), e
também suas fraquezas e seus desejos carnais: “Nao vi quando livrei-a das roupas e
ela enlacou-me malucamente de bragos e pernas” (DICKE, 2006, p. 172). Nota-se
nos exemplos acima, que o narrador destaca atitudes contrarias ao que se espera
de alguém que se assemelha a Jesus Cristo, de forma a destacar o tom irbnico da
narrativa.

Madona dos Paramos, assim como Deus de Caim, também, dialoga com
a histéria de Abel e Caim, pois os irmdos Bebiano Flor e Laim Calvo entram em
conflito, motivados pelo ciimes da jovem Maria Flor, a Mariflor, irma de ambos.

Laim Calvo, o chamam, é meu irm&o por parte de pai, Laim Flor seu home,
cantor e poeta como eu, e sempre me dizia, alisando o longo e cintilante
punhal espanhol, que mataria o0 primeiro que tocasse ou olhasse, sem
precaucbes tomadas, com intencdes para Mariflor. Eu lhe sorria e
asseverava, muito calmo, que seria capaz de fazer o mesmo, sem pensar
demasiado (DICKE, 2008, p. 280).

No embate entre os dois irméos, Bebiano Flor, o irm&o mais velho, mata
Laim Calvo. A narracédo do crime, feita pela voz de Bebiano, induz o leitor a pensar
gue Laim é, metaforicamente, a representacdo de Caim e Bebiano de Abel: “Laim
Calvo caminha, mas parece que se arrasta, réptil que conhece o passar do tempo, a
alma em crespo, 0s pés em las como sobrancelhas caidas, o punhal sem brilho no
escuro, s6 metal” (DICKE, 2008, p. 281). Outro fator que contribui para que o leitor
faca a associacdo dos nomes Laim e Caim é a identidade fonética estabelecida
entre ambos, uma vez que todas as letras coincidem, apenas a letra C e substituida
pela letra L. Dessa forma, o leitor € levado, através desses artificios de linguagem, a

s

acreditar que Bebiano Flor é inocente, porém, Bebiano, assim como no relato
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biblico, é o irmao mais velho e apesar de ficar ferido no combate com o irmé&o mais
moc¢o, sobrevive e & Laim quem morre.
No decurso da narrativa Bebiano se revela o verdadeiro representante de

Caim no instante em de afirma:

Arranco meu punhal da cinta, o 6dio ericando-me 0 corpo como um ourico
feito de espinhos de trevas, a maldicao dos primeiros homens rangendo-me
os dentes, um travo de peconha adormece-me como uma serpente mordida
por si mesma, aragem de sombra. Laim Calvo esta a minha frente, sinto-o
dentro da escuriddo.. (DICKE, 2008, p. 282).

Dessa forma, o destino dos irméos é tracado, assim como fora tracado o
destino dos irmdos Abel e Caim, porém ao acrescentar a trama um triangulo
amoroso envolvendo irmaos, o autor atualiza a histéria biblica, pois enquanto que na
histéria original os irmdos brigam por inveja, nesta a desavenca se da por uma
mulher, confirmando o caréater irbnico da parddia. Outro evento que contribui para
refor¢car o tom parodistico da histéria é o fato de os dois irm&os serem cantores e
poetas e ainda terem o sobrenome docil: Flor, porém suas atitudes ironicamente

eram ferozes, em nada combinando com delicadeza dos nomes e da profissao.

3.1.3 O didlogo parodistico com Grande Sertdo: Veredas

Dando continuidade ao exame do discurso parodistico pode-se notar que
em Madona dos Paramos ha ocorréncias de dialogos dessa natureza com o
romance Grande sertdo: veredas, de Guimardes Rosa a comecar pelo nome do lider
do grupo de fugitivos que coincide com 0 nome que o jagunco Riobaldo recebeu ao
ser indicado como chefe do bando. Quando Riobaldo é escolhido, Zé Bebelo
rebatiza-o com o nome de Urutu: “— Mas, vocé é outro homem, vocé revira o sertao...
tu é terrivel, que nem um urutu branco. O nome que ele me deva, era um nome,
rebatismo desse nome, meu” (ROSA, 2001, p. 454).

Logo nas primeiras paginas de Madona dos Paramos, o leitor tem a
impressao de que o lider dos foragidos seria José Gomes, pois é ao redor dele que

os homens se relinem para a grande aventura pelo sertdo mato-grossense, porém,
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na sequéncia, o leitor € informado de que o lider da fuga trata-se de Urutu: “Urutu
era o lider da fuga” (DICKE, 2008, p. 20).

A justificativa para o nome Urutu se assemelha a justificativa para o
apelido que Riobaldo recebe. Ambos sdo descritos como o terror dos sertbes,

guardando semelhangas com a cobra urutu:

Duas riscas profundas descem-lhe do grande rosto cavalar e no centro da
testa alveja a cicatriz em cruz. Urutu, urutu preto, mas qual, sera esse o seu
verdadeiro nome? Como uma construcdo esse negro de pedra preta, como
uma cobra urutu, terror dos sertdes mais afundados...( DICKE, 2008, p. 68).

Urutu, de Madona dos Paramos, € um homem negro, mas com o luar do
sertdo pode ser visto como urutu branco: “Urutu branco de lua ia formando um
monumento funerario ao Lopes” (DICKE, 2008, p. 133).

A principio, Urutu lidera a fuga da cadeia e, mais tarde, quando o grupo
de fugitivos se reune, lidera o bando: “Os homens se preparavam em siléncio,
aguardando s6 a hora de Urutu dar instrucbes para irem a fazenda. Longe, ja tao
longe da Figueira-Mae, que eles nem sequer souberam ou adivinharam, o bando de
Urutu vai” (DICKE, 2008, p. 328).

Dessa forma, o nome do lider, apresenta similaridade com o lider de
Grande sertédo: veredas, que uma vez sendo Urutu, torna-se o chefe do grupo. Vé-
se, nesse caso, que um texto remete ao outro e, ainda, o texto parodiado ostenta
caracteristicas relevantes, que o distinguem facilmente do outro texto. Pode-se
inferir que a parddia constitui homenagem a obra anterior, uma vez que a imitacdo
recai sempre sobre escritores de primeiro plano.

As semelhancas entre os dois lideres vao se esvaindo a medida que o
grupo de fugitivos adentra o sertdo, confirmando assim, o pensamento de Linda
Hutcheon ao afirmar que “a parddia estabelece uma relagéo dialdégica entre a
identificagdo e a distancia” (1991, p. 58). Nesse espaco irdnico, a parodia toma
forma, pois enquanto Riobaldo assumiu com brilhantismo o comando do grupo de
jaguncos, concluindo o trabalho que outros respeitados chefes como Medeiro Vaz e
Zé Bebelo ndo conseguiram realizar; o outro Urutu ndo consegue lograr 0 sucesso
almejado, uma vez que os planos de se chegar ao reino da Figueira-Méae parecem
cada vez mais distantes e o lider sequer sabe o caminho a ser seguido. Deste modo,

ressaltando as oposi¢des entre as duas personagens, o autor estabelece diferencas
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entre o texto de base e o texto parodiado e imprime no novo texto marcas que o

torna peculiar.

3.2 Deus de Caim: uma parodia dos sete pecados capitais

O romance Deus de Caim mantém um interessante dialogo com os textos
biblicos, seguindo as possibilidades intertextuais do fazer literario, estudadas no
século XX, que veem o romance como fenbmeno que se liga ao dialogismo e a
releitura de textos precursores. No presente caso, 0 romancista toma o discurso
biblico para atualiza-lo literariamente, fazendo com que esse discurso ganhe novos
contornos, dessa forma, o dialogismo nos romances em andlise, de Ricardo
Guilherme Dicke pode ocorrer das mais diferentes maneiras, tanto com tracos
aparentemente visiveis como de forma mais velada e sutil.

Em Deus de Caim, o leitor precisa lidar com um percurso labirintico para
reconstruir um discurso que esté inserido nas malhas subliminares do tecido literario.
Por meio de uma leitura atenta, € possivel revolver as camadas superficiais e
descobrir sob elas um novo texto, um discurso que nos remete a outro, pois, um
discurso nunca pode ser considerado solitario, ele €, antes, uma colcha de retalho
em que trechos de outros discursos anteriores aparecem nele permeados.

O autor, na obra em exame, agrupa, no decorrer da narrativa, as atitudes
humanas que séo definidas pela Igreja Catdlica, principalmente aquelas compiladas
no livro Sobre o ensino de (De magistro), os sete pecados capitais, de Tomas de
Aquino como pecados. As personagens de Deus de Caim tém seus discursos
perpassados pelo discurso religioso, pois mesmo elas vivendo a margem dos
ensinamentos biblicos suas enuncia¢cdes sofrem influéncias do discurso religioso.
Neste caso, a base do dialogismo bakhtiniano presente na narrativa esta justamente
na concepcdo social e interacional da linguagem, fazendo com que as praticas
discursivas constituam o eixo do principio dialoégico.

O discurso penetra dialogicamente em outros discursos, outras posturas,
outros julgamentos num processo de entrelagamento, marcando todos seus estratos
semanticos. O autor de Deus de Caim deixa pistas sobre os dialogos estabelecidos

através de palavras que remetem o leitor aos sete pecados capitais e por meio
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desse campo semantico infere-se sobre a formacao discursiva ali estabelecida.
Assim sendo, a intertextualidade parodistica se efetiva por meio do desfecho tragico
reservado a diversas personagens no final do romance, visto pelos seus amigos
como sendo um castigo pela vida desregrada que as mesmas levavam.

De acordo com Tomas de Aquino, 0s sete pecados capitais sao
constituidos pelos atos humanos que contrariam as leis divinas. A doutrina dos
vicios capitais surgiu como um esforco de organizar a experiéncia antropoldgica,
cujas origens vem de 400 d.C., quando Jodo Cassiano, teblogo cristdo, conhecido
como o padre do deserto os descreveu, e posteriormente eles foram compilados
pelo papa Gregoério Magno, que exerceu o papado de 590 a 604. Esses preceitos
ganham notoriedade com o tratamento que Ihe deu Tomas de Aquino.

Na visdo desse tedlogo, a experiéncia milenar do ser humano pode estar
sujeita a sete vicios capitais, que arrastam atras de si suas “filhas”, totalizando cerca
de cinquenta outros vicios. Esses vicios, de acordo com Santo Tomas de Aquino
(2004, p. 67), recebem este nome por derivar-se de caput: cabeca, lider, chefe, (em
italiano). Nesse sentido, trata-se de sete poderosos vicios que comandam outros
subordinados, que levam o homem a uma auténtica restricdo de sua liberdade, e a
um condicionamento para agir mal. Os pecados capitais séo: vaidade, avareza,
inveja, ira, luxdria, gula e acidia. De acordo com Tomas de Aquino (2004)
atualmente a Igreja coloca em lugar da vaidade a soberba; e em lugar da acidia
aparece a preguica.

Em Deus de Caim, Grego, ex-seminarista, deixa que o0 seu
posicionamento contrario em relacdo a existéncia de pecados se manifeste. Seu
convivio num seminario moldou sua formacéo ideoldgica. Em sua concepcédo € a
forma pela qual as pessoas veem as situacdes que ocorrem no dia-a-dia que as
tornam pecaminosas. No exemplo abaixo, ele se refere ao fato de o delegado Cel.
Vitorino ser homossexual e sofrer discriminacdes das pessoas de seu convivio

social:

N&o quer dizer que os pecados que se atribuem ao delegado sejam
pecados. Escondendo esses pecados, como se fossem coisa feia, € que
procede-se mal e os pecados se tornam pecados. Alids, pecado é uma
palavra sem cheiro e sem cor. Quando se escondem as coisas surgem as
luzes do crime. [...] Se todas aquelas naturezas tendem aquilo que sentimos
e que inibimos e amordacamos, porque nédo lutar para uma reformulacao de
todas essas leis idiotas que nos acorrentam e que a galeria dos séculos
sedimentou em nossa volta, na praia das almas? (DICKE, 2006, p. 92).
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De acordo com Bakhtin (2006, p. 297), “cada enunciado € pleno de ecos e
ressonancias de outros enunciados com os quais esta ligado pela identidade da
esfera da comunicacgdo discursiva”. Dessa maneira, o discurso de Grego dialoga
com o discurso religioso, imprimindo neste o tom irbnico da parddia, isto é,
subvertendo seus sentidos. Assim como o discurso do ex-seminarista, o dialogo com
o discurso religioso relativo aos pecados perpassa, de um extremo ao outro, todo o
enredo de Deus de Caim. As personagens sao colocadas em situacdes que revelam
0s grandes anseios que afligem a condigdo humana, sendo estes apresentados por
meio de uma apurada técnica intertextual, na qual o autor faz uma releitura dos
vicios inerentes ao homem, e esses chegam ao leitor por um processo de refinada

ironia, que da um o tom parodistico da narrativa.

3.2.1 A soberba ou vaidade: um pecado supracapital

Na concepcdo de Tomas de Aquino (2004, p. 68) “todos os pecados se
fundamentam num desejo natural, e 0 homem, ao seguir qualquer desejo natural,
tende a semelhanga divina”, portanto, nada havendo de pecaminoso em desejar
algo. O que configura o pecado é o fato de o homem desviar da reta apropriacao de
um bem.

A soberba é por esse fildsofo reconhecidamente um pecado supracapital,
podendo considera-la, na maioria das vezes, com a mae de todos o0s vicios, entre 0s
quais a vaidade é o que lhe é mais proximo. Por isso, Aquino lembra que Santo
Agostinho vé a soberba como um “distorcido desejo de grandeza”. Todo excesso é
considerado o vicio da soberba. Soberba [suberbia] significa superar a propria
medida. Nota-se que Aquino tratava em separado a questdo da vaidade, como
sendo também um pecado, mas a Igreja Catolica decidiu unir a vaidade a soberba,
acreditando que neles havia um mesmo componente de vangloria [gloria va],
devendo ser entdo estudados e tratados conjuntamente.

Dessa forma, na narrativa em estudo, o autor fala em vaidade como
sinbnimo de soberba e vangldria, conforme se constata nos trechos a seguir em que

descreve o estilo de vida da familia de Afonso de Amarante, a qual faz questao de
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ostentar muito luxo, contrastando com a vida miseravel dos gémeos Lazaro e

Jonatas. No trecho abaixo, o autor apresenta o interior da residéncia:

Uma sala pequena, acolhedora, com duas janelas, com sacada que dava
para a rua e uma que dava para um dos lados escurecidos de folhagens do
jardim que cercava a casa. Tinha forracdo caprichada de madeira negra,
mogno e jacaranda, belos lustres, tapetes caros, quinquilharias, quadros.
[...] Havia um corredor que se comunicava com as salas, que por sua vez se
comunicava também com outros quartos dos irmédos, as dependéncias
diversas da casa. Isso sem contar o sobrado, de onde vinha nesse
momento os sons do piano, que Rosa tocava, a sala onde havia outros
instrumentos, vizinho do seu santuario, separado dos locais de festas da
casa, pela escadaria, para Isidoro, uma mui conveniente separagéo (DICKE,
2006, p. 71).

Nota-se que a formacéo discursiva presente no trecho acima auxilia a
confirmagédo do diadlogo parodistico presente na narrativa. O enunciador expressa
um tom de ironia em relagdo ao luxo ostentado pela familia Amarante: “Tinha
forracdo caprichada de madeira negra, mogno e jacaranda, belos lustres, tapetes
caros, quinquilharias, quadros”, contrapondo-se a simplicidade vivida pelos irmaos
Lazaro e Jénatas exposto no inicio da narrativa. Nessa perspectiva, os sentidos sédo
construidos pela maneira como o enunciado foi concebido.

Dando continuidade ao relato, o narrador descreve aspectos da parte
externa da casa: “A casa de Isidoro era de dois andares e ocupava um pequeno
quarteirdo, cercado por um verdadeiro bosque, o jardim circundado de grades, com
dois portdes de ferro, um dando para a frente e o outro para os fundos” (DICKE,
2006, p. 79). Através das expressoes: “pequeno quarteirao” e “verdadeiro bosque” o
enunciador ironiza o desejo de grandeza da familia Amarante.

ApOs explanar sobre a vida confortavel que a familia levava, naquele
palacete, de narrar sobre outras propriedades e fazer longas consideracfes sobre
suas viagens, ao redor do mundo, o autor arremata: “Afonso de Amarante
amontoara, ao longo de 65 anos bem vividos e vigorosos, uma invejavel fortuna, que
consubstanciava qualquer vaidade de seus filhos, vida a fora” (DICKE, 2006, p. 80).

Nesta ultima citacdo fica evidente a posi¢do discursiva do narrador que
estd em desacordo com o acumulo de riqueza de Afonso. A forma verbal
“amontoara” transmite o desdém com que o narrador vé a riqueza dos moradores
daquela casa, uma vez que amontoar significa acumulo desordenado de algo. De

acordo com Bakhtin, (2010c, p. 198) “Cada forma de transmissdo do discurso
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apreende a sua maneira a palavra do outro e assimila-a de forma ativa”. Assim
sendo, percebe-se um dialogo estabelecido através do discurso do narrador com a
posicdo religiosa referente a soberba. Para corroborar com o discurso do narrador
tem-se ainda a fala de Lazaro que tem uma posic¢ao discursiva bem definida sobre a
ala rica da familia: “séo ricos e orgulhosos” (DICKE, 2006, p. 130). Através da voz
enunciativa nota-se que o discurso das personagens mistura-se com o discurso

religioso marcando a posicao do sujeito na enunciacao.

3.2.2 Avareza: a ganancia desmedida

A avareza esta ligada a uma desordenada ambicdo por dinheiro e, por
extensdo, uma desordenada cobica por quaisquer bens. A esse respeito Tomas de
Aquino professa que a avareza comporta duas atitudes, uma das quais é o excesso
de apego ao que se tem, do qual procede a dureza de coracdo, levando o ser
desumano a outra atitude, ao desejo excessivo de juntar, para si, de forma
fraudulenta (AQUINO, 2004, pp. 102/103).

A personagem Afonso de Amarante, o patriarca, carregava a fama de
avarento e nunca se aproximou dos membros pobres da familia: “[...] o tio rico de
gque a méae sempre |he falava, mas desconhecido, nunca Ihe vira, mal lhe sabia o
nome, tio Afonso, avarento como o diabo, nada mais sabia dele” (DICKE, 2006, p.
51).

No trecho supracitado nota-se que o discurso de Jbnatas esta
impregnado pelo discurso religioso. Jonatas é ex-aluno de colégio de padres,
portanto, ndo é por acaso que a palavra “avarento” consta em seu vocabulario, pois
de acordo com Bakhtin (2010c, p. 99) “a palavra estd sempre carregada de um
conteudo ou de um sentido ideoldgico ou vivencial”.

No trecho seguinte, Afonso é descrito novamente como sendo um
avarento, pelo sobrinho Jénatas: “Tem fama de avarento e ruim, nés nunca tivemos
muita familiaridade com ele, ha tanto tempo que o pai morreu, capaz que ele nem se

lembre de nés...” (DICKE, 2006, p. 60). Somando-se ao seu perfil de avarento, o
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velho Afonso tem também seu lado de jogador inveterado, de viciado em bebidas

alcodlicas e de louco por mulheres:

E depois ha a velha tara congénita da familia sabes ndo? O velho é
maniaco por jogo, por mulheres, por bebida, por tudo. Se descobre um
quadro de damas, um rei de xadrez, mas o pior ndo é isso, se descobre
uma carta que seja ... E demente. Ano passado perdeu uma Rural Willys
Ultimo tipo, na mesma em que veio guiando, num jogo com um maluco que
ele foi encontrar e buscar na rua, um tipo qualquer. Ja& perdeu uma casa de
aluguel 14 na Rua Céandido. Sem remorso (DICKE, 2006, p. 221).

O vicio por jogos é denominado por Isidoro de “tara congénita da familia”
e € reinteirado da seguinte forma no trecho abaixo em que fica evidente a posi¢ao

discursiva do narrador desaprovando os habitos do senhor Afonso:

[...] quando ndo procurava um parceiro, qualquer um podia sé-lo, até o
carteiro que viesse entregar as cartas ou algum vagabundo que passasse a
rua e o trazia a mesa para jogar. Se ndo sabia as regras do jogo, havia
pacientemente uma longa aula, em eu se explicava seus métodos de
dissertacé@o e aprendizagem, até que o aluno saia dali, as vezes superior ao
mestre no jogo de baralhos (DICKE, 2006, p. 223).

O senhor Afonso jogava e bebia e, quando ficava bébado, perdia muitos
bens materiais na mesa de jogos, e ainda, ndo dominava seus impulsos sexuais,
conforme veremos mais adiante, na secao que trata da luxuria.

Jénatas também é visto pelo narrador como um grande avarento. Ele ndo
se conforma com a pobreza em que vive e arquiteta meios para colocar as maos na
fortuna do tio Afonso. Ao descobrir que o velho é viciado em jogos, fica certo que é
dessa forma que ele iria se apoderar da riqueza do tio, entdo ele fingiu ndo saber
jogar para poder enganar o tio. “Fingia ndo conhecer as regras do jogo e o velho lhe
ia ensinando. Ele se fazia perder de propdsito. O velho caia na trampa e mais e mais
a atracdo do abismo o chamava” (DICKE, 2006, p. 226). O narrador descreve
Jonatas como um falséario, pois em sua opinido o rapaz finge estar comecando a
aprender as regras do jogo para poder ganhar cada partida e, dessa forma, tirar tudo
0 que pode do tio, agindo de maneira fraudulenta, conforme se pode observar em

mais este trecho:

As cartas se sucediam na mesa com suas infinitas variagfes, ora trazendo
alegria e pesar, ora a um ora a outro, temperadas por algum comentario,
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algum riso dos dois parceiros e da enigmatica testemunha Basilissa. Foi
nesse ritmo sempre crescente que o velho perdeu o dinheiro que trazia
pouco a pouco em cheque e notas, e que ndo era pouca coisa. [...] A bebida
ia alto do lado do tio. Quando chegou as cinco horas da tarde, Jonatas ja
havia conseguido o que queria, aquilo com que sonhara essas longas noites
— era dono da casa em que estava. Ganhara num lance de jogo, em que
encaminhara as coisas para esse preciso angulo, dentre os driblares e as
reticéncias do velho Afonso (DICKE, 2006, p. 227).

No trecho acima, o narrador ressalta seu ponto de vista em relacdo ao
carater de Jonatas. Em sua opinido Jénatas “havia conseguido o que queria”. Ha
nesse trecho um julgamento de Jonatas por parte do narrador. O texto, conforme
postula Bakhtin, € a materializacdo das producdes culturais que deixam transparecer
as tramas ideoldgicas que o configuram. Dessa forma, o discurso do narrador desse
trecho esta perpassado pelo discurso religioso que ndo vé com bons olhos as

atitudes de Jonatas, deixando entender que 0 mogo era um avarento.

3.2.3 Inveja: a cobica das coisas alheias

De acordo com Tomas de Aquino (2004), a inveja é considerada um vicio
mortal porque uma pessoa invejosa ignora suas proprias béncéos e prioriza o status
de outra pessoa no lugar do préprio crescimento espiritual. A inveja é a tristeza pela
gloria do outro. E o desejo exagerado por posses, status, habilidades e tudo que
outra pessoa tem ou é capaz de conseguir. O invejoso da mais valor ao que outros
possuem do que as suas capacidades para construir bens materiais e espirituais.
Muitas vezes, quando a inveja se da pelos bens materiais de outro ela é confundida
com o pecado da avareza. A pessoa, movida pela inveja, tende a fazer mal a pessoa
invejada, a fim de impedir que a mesma obtenha sucesso em seus
empreendimentos.

Em Deus de Caim, a inveja é um sentimento que esta muito presente nos
discursos das personagens. Ja no inicio do romance o narrador onisciente revela o

motivo que levou Jonatas querer assassinar seu irmao Lazaro:

Odiava-o como Caim a Abel, porque o objeto de seu amor, Minira, amava
mais as hecatombes e os holocaustos armados por Lazaro que por ele.
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Resolvera mata-lo por um impulso instantaneo do préprio coragdo mau”
(DICKE, 2006, p. 51)

Aquino afianga que o 6dio € uma das “filhas” da inveja e esse sentimento
vive permanentemente em JOnatas, conforme se pode constatar pela forma que o
narrador faz questao de descrevé-lo. Nesta passagem, em que ele se encontra em
repouso na casa de seu primo Isidoro, por ocasido da realizacdo de uma festa, o

narrador onisciente retrata-o através de seus piores sentimentos:

Via com revolta a futilidade de sua riqueza e a maneira como a
empregavam e deixavam a vida correr. Ndo que ndo tinha nada com isso —
era sua parentela. Mas sabia do rancor que Ihes roncava no sangue sem
aparente razdo. Nada tinha com isso, mas algo Ihe doia. Aquelas festas
pareciam provocantes e monstruosas, feitas para enché-lo daquela rara e
espinhosa sensacao de inveja e raiva. Uma surda nuvem carrega de turva
revolta inchava dentro dele. [...] Um sentimento de édio queimou-lhe o peito
(DICKE, 2006, pp. 196/197).

Jonatas é comparado a Caim e, dessa forma, ele carrega consigo “a justa
inveja, o rancor dirigido, o 6dio de homem pratico” (DICKE, 2008, p. 155). De acordo
Chevalier e Gheerbrant, Caim é uma espécie de Prometeu hebraico que desejou
conquistar para a humanidade um poder divino: “Tal como Prometeu, Caim é
simbolo de homem que reivindica sua parte na obra da criacdo” (CHEVALIER e
GHEERBRANT, 1999, p.164). Por isso, Caim é descrito nos textos biblicos, como
um contraventor, um pecador por exceléncia.

Nessa perspectiva, a personagem Jbénatas, o representante de Caim, &
concebida pelo autor do romance como o representante legitimo da inveja, pois ele
deseja possuir tudo 0 que pertence aos outros, a comecar pela namorada do irmao.
No trecho supracitado ele sente inveja do poder aquisitivo de seu tio e por esse
motivo ele é julgado pelo narrador. Tal afirmacao pode ser comprovada pela maneira
como o0 enunciado foi organizado, enfatizando os adjetivos que representam a
maneira negativa com que o narrador interpreta as atitudes do rapaz: “Aquelas
festas pareciam provocantes e monstruosas, feitas para enché-lo daquela rara e
espinhosa sensacao de inveja e raiva. Uma surda nuvem carrega de turva revolta
inchava dentro dele” (grifo n0sso).

Nesse contexto, a base do dialogismo se instaura através da concepcao

social e interacional da linguagem ja que, na visdo de Bakhtin (2010c, p. 67), “cada
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palavra se apresenta como uma arena em miniatura onde se entrecruzam e lutam os
valores socais de interacdo contraditoria. A palavra revela-se, no momento de sua
expressao, como o produto de interagdo viva das forgas sociais”. Sendo assim, as
palavras do narrador do trecho dialogam com o texto religioso, trazendo a tona os

sentimentos de inveja atribuidos a Jonatas e condenando suas atitudes.

3.2.4 —Ira: o desejo de vinganca

A ira, na maioria das vezes, é vista como o desejo de vinganca. De
acordo com o papa Gregorio, citado por Aquino, (204, p.99) sao seis as filhas da ira:
rixa, perturbacdo da mente, insulto, clamor, indignacdo e blasfémia. E uma mistura
de &dio e desejo de vinganca. Dessa forma, quando a ira entra em cena, o que dela
deriva sdo: ferimentos, homicidios e desgracas.

A seguir um trecho em que o narrador onisciente traz a lume o
pensamento de Jonatas sobre si mesmo, em momento em que ele constata ser uma
pessoa cheia de 6dio e com pouca tendéncia ao bem: “Ele sabia que era um enigma
cheio de complexos, em cujo sangue corriam ricas e rubras hemoglobinas de
crueldade e ira e vagos prateados leucécitos de cobardia e ressentimento” (DICKE,
2006, p. 196).

No recorte acima, é notéria a ironia que o narrador faz com os
sentimentos de ira de Joénatas, através da aliteracdo produzida pela repeticdo do
fonema /R/ presentes em “corriam, rica, rubras, ressentimentos” e pela escolha e
organizacdo do vocabulario no enunciado. Nessa forma de organizacdo do
enunciado o narrador deixa transparecer a sua formacdo enunciativa e, a partir
desse pressuposto podemos deduzir que o discurso do narrador esta afetado pelo
discurso religioso, dialogando com ele de forma interativa.

Da mesma forma que Jonatas, Carlos, um dos filhos de Afonso, também
foi descrito pelo narrador, que se valendo de sua onisciéncia, tem o poder de fazer
juizo de valor sobre os pensamentos de Carlos. “Seu sangue [de Carlos] queimava
no coracdo, seu pensamento erguia labaredas de 6dio. Odio do pai, 6dio da irma,

odio da familia, 6dio da casa, 6dio do mundo, 6dio de si mesmo. Odio de todos.
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Caim também clamava nele” (DICKE, 2006, p. 260). Carlos também é visto como
Caim, um ser tomado pelo 6dio e pelo desejo de vinganca. E, para intensificar a
forca do sentimento que Carlos guardava consigo, o autor repete a palavra “6dio”
oito vezes, como se esse 6dio fosse aumentando gradativamente até atingir o climax
da estéria: a sua vinganca. Nesses termos, o discurso acima esta de acordo com 0s
pressupostos de Bakhtin, no sentido de que ndo hé discurso individual, os discursos
estdo sempre perpassados por uma teia de discursos outros, nesse caso, ele esta
vinculado ao discurso biblico.

O discurso religioso relativo ao 6dio envolve outras personagens do
romance como Minira e Silvia. A primeira, embora seja descrita como uma
personagem equilibrada e ndo tenha praticado nenhuma acéo que desabonasse seu
carater, também tem seu momento de ira. Sua célera € contra dona Basilissa, a
mulher que dividia a cama com seu algoz, J6natas, no momento do incéndio que

vitimou a ambos.

Soube de repente que tinham quase édio daquela mulher cor de vela no
outro lado, Basilissa. Contava-se dos dois encontrados na mesma cama.
Uma onda violenta de amargor corria-lhe pela alma olhando a morta. [...]
Estava odiando a morta que Jonatas amara antes de morrer, estava
odiando a mulher que dividira a morte com ele como se divide uma fruta
(DICKE, 2006, p. 268).

Da mesma forma que o narrador relata a ira de Minira, ele discorre sobre
a 6dio de que Silvia sentia: “Silvia com seu 6dio amarguravel e irrazonavel” (DICKE,
2006, p. 179). Silvia era a irmd que mantinha um caso incestuoso com o irméao,
Carlos. A maneira com que o narrador transmite a raiva experimenta pelas duas
mocgas ganham dimensdes avultadas, direcionando o olhar do leitor para uma
interpretacdo moralista e religiosa, segundo, nota-se em trechos das citacdes acima:
“Uma onda violenta de amargor corria-lhe pela alma olhando a morta”. E, “4dio
amarguravel e irrazonavel”’. Neste viés, a posicdo do narrador dos trechos citados
estd de acordo com as ideias de Bakhtin (2010, p. 101) sobre os elos que os
discursos estabelecem entre si, pois nessa concepg¢do toda inscrigdo prolonga
aguelas que precederam. Assim, evidencia-se que o discurso religioso relativo a ira
se faz presente de maneira redimensionado na fala do narrador dos trechos em

analise.
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3.2.5 Luxdria: o pecado do sexo

Na visdo de Tomas de Aquino, a luxdria consiste no apego aos prazeres
carnais, na corrupcdo de costumes, na sexualidade extrema, na lascivia e na
sensualidade. Porém o ato sexual pode ser isento do pecado, desde que seja para a
conservacdao do género humano. Segundo esse tedrico o pecado esta quando
alguém deseja desordenadamente o prazer, “pois quanto mais excessivo o apego
aos prazeres carnais, mais se desprezam os espirituais” (AQUINO, 2004, p. 109).

Em Deus de Caim, o autor, apresenta a luxdria por meio de pensamentos
advindos das mentes das personagens. Mesmo que no texto ndo aparecam indicios
de que tais personagens sdo seguidoras dos ensinamentos da Igreja Catodlica elas
se mostram conscientes de sua existéncia e permeiam seus didlogos com palavras
pertencentes a esse campo semantico, ou seja, de certa forma as personagens sao
afetadas pelo discurso religioso. Tal assertiva pode ser inferida, por exemplo,
através das falas atribuidas a Isidoro.

Neste primeiro recorte, ele faz uma retrospectiva de fatos que
aconteceram em sua vida antes do acidente de avido que o fez ficar preso a uma
cadeira de rodas: “Um tempo estrangeiro, de assaltos de febres dos abissos de uma
luxdria tentacular que fora aquilo, quando fora? Oh quem o soubera! O tempo de
luxdria corre mais depressa que o0s outros porque é o que se recorda mais intimo”
(DICKE, 2006, p.186). Vé-se nesse pequeno trecho que a personagem profere duas
vezes a palavra luxudria. Nesse sentido, a propria personagem se reconhece envolto
pela luxdria e a qualifica como “um punhal atravessando o coragao”, conforme se

constata no recorte abaixo:

Oh, a juventude! Horas volutuosas as horas de sonoléncia quando chove, a
gente é jovem, ardente, belo como Lord Byron e vem a nostalgia da chuva,
mesclada a luxdria das recordagfes nesse ruido de aguas, como um longo
perfume, como um longo punhal atravessando o coragcdo! Oh ser
romantico! (DICKE, 2006, p. 187).

Noutro trecho, em que o narrador onisciente se encarrega da emisséo da
voz, Isidoro continua sendo visto como um homem tomado pela luxdria. Trata-se de

um trecho em Isidoro € apresentado como um homem louco de desejos por Cecilia,
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sua cunhada: “A luxuria rondava a Isidoro e ele fingia que a expulsava. Se Cecilia
resolvesse ir-se naguele momento, ele tiraria (oh, como?) o revolver da gaveta e
daria um tiro na cabega” (DICKE, 2006, p. 115). Nesse recorte, deve-se observar
com detida atencdo a frase: “A luxuria rondava a Isidoro e ele fingia que a
expulsava”. Nela ha um julgamento por parte do enunciador das atitudes de Isidoro e
ao mesmo tempo a incorporacao do discurso religioso na constituicdo dos sentidos.
Nessa perspectiva, 0 pecado da luxdria serve como pretexto para se entender o
sentido desse enunciado, conformando com a ideia de Bakhtin (2010a) de que sob
um texto ou um discurso ressoa outro texto ou outro discurso.

O discurso de Cecilia também é atravessado pelo discurso religioso uma
vez que no momento em que ela flagra os irmaos, Carlos e Silvia, na cama, ela se
diz “horripilada” e foge em siléncio, pensando no castigo que se abatera sobre

aguela casa:

Ao passar pelo quarto onde esta hoje Jbnatas, ouvi um chirrido de
murmurios que me chamou a atencéo. [...] L& dentro os dois sobre a cama.
Vi-os bem com aquela luz. Nao me viram ou fingiram, ndo sei, e eu escapei
dali em siléncio, horripilada, pensando que se os deuses assim 0 quiseram
e assim o planejaram, assim deveria ser. [...] Para Adao e Eva seria natural
tudo o que fizessem, mas para esses dois € algo tragico, tdo tragico que me
foge a ideia pensar em como terminara tudo isto aqui. Um pressentimento
forte me abate. Como uma nuvem de tempestade. Sei que vira e se pora
sobre esta casa. Até que dela néo reste senéo cinzas (DICKE, 206, p. 107).

Nota-se que o discurso atribuido a Cecilia ndo é um discurso individual,
ele foi construido socialmente, pois ao mencionar Adédo e Eva e prever um castigo
para os amantes fica claro a filiacdo de sua fala ao discurso religioso. Nesse sentido,
Fiorin (2003, p. 35), afirma que “um discurso ndo € unico e irrepetivel, pois um
discurso discursa outros discursos” e finaliza dizendo que nao ha identidade
discursiva sem a presenca do outro. Sob essa perspectiva, entende-se que, se a
concepcao da linguagem é dialégica, assim, os fatos mostrados nos trechos em
analise evidenciam o dialogo estabelecido entre Deus de Caim e a concepc¢éo do
pecado da luxuria defendida por Tomas de Aquino.
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3.2.6 Gula: a auséncia de moderacao

Tomas de Aquino (2004, p. 104) salienta que os prazeres do comer o do
beber sdo os companheiros de nossas vidas e é por isso que frequentemente se
transgride a regra da razdo e essa transgressao € denominada de o pecado da gula,
assim sendo, a gula é a falta de moderac&o no comer e no beber.

Seguindo com a analise dos sete pecados capitais, nota-se que o
discurso sobre a gula também se faz presente em trechos do romance Deus de
Caim. Ao longo da narrativa sdo frequentes as referéncias aos banquetes regados a
bebidas que faziam parte dos habitos de vida da familia Amarante conforme se pode
constatar no fragmento a seguir em que o narrador descreve 0s costumes do

patriarca, Afonso:

Quando vinha a Cuiaba, isto é, quando metia a cabeca adentro da cidade
propriamente dita, porque vivia a beira dela, num suburbio, numa linda casa,
meio a de campo e granja, ficava na casa do filho, onde era quase certo
haver, como sempre havia, recepc¢fes e festangas, bem regadas e dosadas
de comilanga, coisa que muito o divertia, porque geralmente perdia o mau-
humor e ficava bom como um boi, com a mutacdo de temperamento.
Gostava particularmente de bons vinhos estrangeiros, especialmente
franceses, que o faziam lembrar de noitadas no Place Vendéme (DICKE,
2006, pp. 80/81).

No discurso do narrador as palavras “festang¢a” e “comilanga” ganham um
tom irbnico, um tom de reprovacdo. Nesse sentido o narrador compartilha com o
leitor seu conceito e posicionamento sobre a gula, sobre as extravagancias, e dessa
forma recria o discurso religioso estabelecendo, entéo, relagbes discursivas entre o
texto do passado e o texto presente. Sobre esse aspecto, Bakhtin (2003, p. 271) diz
gue todo enunciado € internamente dialogizado e um enunciado sempre responde a
outro enunciado, mesmo que nao seja em um diadlogo imediato, uma voz permite a
manifestagcéo da outra.

O discurso do narrador condenando o0s excessos cometidos pelos
membros da familia Amarante se faz visivel também no trecho em que a voz
enunciativa discorre sobre uma festa na residéncia daquela familia: “Aquela gente
bebendo vodca, pensando que isto era o que de melhor existia no mundo, fumando

maconha como se isso fosse tira-los daquela asneira e daquele tédio...” (DICKE,
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2006, p. 202). Nesse trecho se manifesta o juizo de valor que o narrador atribui as
acOes dos participantes da festa: “pensando que isso era o melhor que existia no
mundo”. Nota-se, na frase acima, um dialogo do narrador com o leitor, uma vez que
esta implicita em suas palavras a vontade de convencer o leitor de que, ao contrario
do que os participantes da festa pensavam, aquilo ndo era a melhor coisa que
existia no mundo. Essa tentativa de persuasdo ganha mais forca quando o narrador
classifica a vida dos jovens de “asneira” e “tédio”.

No fragmento “Aquilo ultimamente andava abandonado e ha muito ndo se
ouviam concertos ao ar livre. SO as arruacas dos amigos de Carlos e Silvia, irmaos
de Isidoro, com seus discos malucos e suas bebedeiras, na varanda” (DICKE, 2006,
p. 79) o discurso do narrador também se configura como um julgamento das atitudes
dos jovens uma vez que ele qualifica as festas de “arruacas” e os discos sao
classificados como sendo “malucos”. Nessa perspectiva, além do didlogo com o
discurso religioso que condena esse tipo de comportamento, o texto também dialoga
com o leitor, uma vez que tenta convencé-lo de que as ac¢Bes das personagens

estao destoantes da visdo de mundo habitual.

3.2.7 Acidia ou preguica: o desejo do 6cio

A acidia € considerada um pecado capital, porém conforme ja foi dito,
anteriormente, a Igreja Catodlica substituiu a acidia pela preguica. Na concepcao de
Jodo Damasceno, citado por Aquino (2002, p. 92), a acidia é uma certa tristeza e 0
objeto da tristeza é o mal presente, sendo caracterizada também como um tédio em
relacdo aos bens interiores e aos bens do espirito.

As filhas da acidia sdo: o desespero, a pusilanimidade (desatencéo), o
rancor, a malicia e a divagacao da mente. Dessa forma, a Igreja Catdlica apresenta
a preguica como um dos sete pecados capitais, caracterizado pela pessoa que vive
em estado de falta de capricho ou de esmero devido a causa organica ou psiquica,
que a leva a inatividade acentuada. Aversdo ao trabalho é frequentemente
associada ao ocio ou a vadiagem, uma vez que o trabalho é atribuido ao homem
como punicdo pelo pecado original. Adao e Eva teriam sido expulsos Jardim do
Eden e condenados a trabalhar: “Ganharas o teu pdo com o suor do teu rosto até

que voltes ao chao de que és feito” (Génesis: 3,19). De acordo com a Biblia, o
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trabalho foi a sentenca divina, posta ao destino do homem desde o inicio da histéria
da humanidade. Assim, o trabalho seria uma instituicdo de Deus, aquela que
honraria e enobreceria 0 homem e, nem mesmo os mais ricos deveriam se abdicar
dele. Dessa forma, ninguém deveria se deixar levar pela inércia e pelo comodismo.

No romance em analise, os descendentes do senhor Afonso Amarante,
viviam num ambiente muito rico, ndo trabalhavam e levavam a vida organizando
festas para os amigos, mas nem essas reunidoes conseguiam evitar o tédio que
submerge a vida de muitos deles. Sobre Carlos, que ainda estudava, o narrador
assegura que faltava empenho de sua parte: “Carlos que estudava um ano e no
outro descansava” (DICKE, 2006, p. 80).

O ocio de Carlos é visto como algo pernicioso, uma vez que se ironiza
sua atitude dizendo que ele estudava um ano e descansava no outro. Dessa
maneira, a formagéo discursiva do narrador leva a crer que a falta de assiduidade
nos estudos ndo deve ser visto como algo correto. Assim, seguindo a linha de
analise sobre os pecados capitais, as atitudes de Carlos podem ser vinculadas a
eles, sendo, portanto, o pecado da preguica e dessa forma, esse discurso
estabelece elos dialégicos com o discurso defendido por Tomas de Aquino em
Sobre o ensino de (De magistro), 0os sete pecados capitais.

Diante do exposto, nota-se que Ricardo Guilnerme Dicke revisita
criticamente o discurso biblico, e, a partir dele, elabora um discurso parodistico
referentes aos sete pecados capitais, no sentido de romper com o discurso religioso

h& muito constituido e consolidado.

3.2.8 O dualismo do fogo e da 4gua: castigo e purificacdo

O discurso religioso sinaliza que todo pecado merece um castigo. Nesse
sentido, os discursos das personagens de Deus de Caim reconhecem a existéncia
do pecado, conforme foi exposto anteriormente, e prevé castigos para os pecadores.
Assim, o carater parodistico da narrativa se manifesta mais intensamente quando,
aquelas personagens que sao considerados pecadores, uma a um, vao sendo

castigados.
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A necessidade de se pagar pelo erro cometido estd sugerida nas falas
das proprias personagens como acontece, por exemplo, no momento em que Cecilia
presencia o ato incestuoso praticado pelos irmaos Carlos e Silvia. Nesse instante ela
prevé um tragico castigo para aquele casal, bem como, para todos o0s outros
frequentadores daquela casa, inclusive para si propria, prevendo que tudo ali se

transformaria em cinzas:

Para Adao e Eva seria natural tudo o que fizessem, mas para esses dois é
algo tragico, tao tragico que me foge a ideia pensar como terminara tudo
isso aqui. Um pressentimento forte me abate. Como uma nuvem de
tempestade. Sei que vira e se pora sobre esta casa. Até que dela nao reste
sendo cinzas. Todos séo loucos. Até minha prépria irma Rosa, com seus
casos nada inocentes e eu também, que me sinto culpada por algo que nao
sei e ndo soube de modo nenhum evitar (DICKE, p. 107).

Nota-se, nesse trecho, que o discurso de Cecilia esta atravessado pelo
discurso religioso que acredita na culpa, no pecado e na puni¢éo para cada pecador.
Nessa perspectiva, 0 discurso dessa personagem esté inserido no plano dialégico
da linguagem defendido por Bakhtin, uma vez que seu posicionamento esta de
acordo com o discurso historico-religioso.

A ideia de pecado e de castigo esta presente também nas falas de outras
personagens como se pode notar na fala do senhor Cirilo Serra, um homem amante
da filosofia e da poesia. No momento em que ele conversa com o Grego sobre a
morte do delegado, o Cel. Vitorino, ele deixa transparecer o0 preconceito ao

homossexualismo e a sua concepc¢éo sobre o pecado e castigo:

Parece castigo. Também, o velho, diz que era veado, como qué? Um
homem mais idoso do que eu e com um posto desses, andar em estripulias
de moleque. Ouvi falar que ele tinha um bangald alugado la na cidade e de
vez em quando ia para |4 encontrar-se na tal casa numa companhia dos
diabos. Diz que fazia uma farra lascada (DICKE, 2006, p. 155).

No excerto acima, € plausivel observar a crenca no pecado presente no
discurso de Cirilo Serra que interpreta a morte do coronel Vitorino como um castigo
devido a sua opgédo sexual. Serra ainda compara a morte do delegado a de Absaléo,
personagem biblica que teria sido castigado por ter traido seu proéprio pai: “O cavalo
devia ter-se desembestado naquela baixada, pra mode acontecer tal coisa. Pior que
a estdria de Absaldo. Parece castigo” (DICKE, 2008, p. 155).
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Seguindo essa linha discursiva — que vé semelhancas entre a morte do
delegado e de Absalédo - esté o discurso da personagem Onofre Rosa: “Parece que
o cavalo de noite se metera entre uns galhos baixos e a capa do cavaleiro se
enganchou num galho e o enforcou. Ficou como Absaldo, num cabide” (DICKE,
2006, pp. 131/132). Através da alusdao a personagem biblica, infere-se que o
discurso de Onofre Rosa também esté filiado ao discurso religioso que acredita no
castigo como forma de expurgar os pecados.

Por meio dos exemplos citados, € possivel afirmar que a narrativa
romanesca, em andlise neste capitulo, estd permeada por discurso religioso, a
comecar pelo titulo da obra: Deus de Caim, que desde o principio leva o leitor a se
instalar num contexto mistico de tal forma que fica dificil ler o livro sem relaciona-lo
dialogicamente com os valores religiosos. Diante do exposto, nota-se que todas
aguelas personagens que, de acordo com o discurso veiculado pela voz narrativa
que se encarregava da enunciagdo, levava uma vida a margem dos preceitos
religiosos, foram punidos duramente. E interessante observar que o autor impde um
castigo e posteriormente a absolvicdo que chegam até o leitor através da simbologia
do fogo e da agua.

O dualismo da simbologia do fogo é aplicado as personagens de Deus de
Caim uma vez que o fogo é empregado tanto em sua simbologia negativa, quanto
em sua simbologia positiva. De acordo com Chevalier e Gheerbrant (1999), o
aspecto destruidor do fogo implica o seu lado negativo e o dominio do fogo é
igualmente uma funcdo diabdlica, numa referéncia ao fogo do inferno: aquele que
queima sem consumir, por isso o fogo é o elemento escolhido para castigar aqueles
que infligiram os preceitos religiosos. Porém, ainda de acordo com esses autores, 0
fogo apresenta seu lado purificador e regenerador. Eles afirmam que existem lendas
de que o Cristo e alguns santos revivificavam os corpos passando-os pelo fogo da
forja. No romance o fogo apresenta também o seu lado purificador aplicado tanto
aos que foram mortos como aos que ficaram feridos. “O fogo, na qualidade de
elemento que queima e consome, € também simbolo de purificacdo e de
regenerescéncia. Reencontra-se, pois, 0 aspecto positivo da destruicdo: nova
inversdo do simbolo” (CHEVALIER E GHEERBRANT, 1999, p. 443).

Dessa forma, para se libertarem dos pecados, os familiares e amigos dos
Amarante foram consumidos pelo fogo que representa, ao mesmo tempo, castigo e

purificacéo:
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Linguas de fogo crepitavam e lambiam as paredes, estalidando, lambendo e
devorando em sua baba de fogo tudo em redor. [...] O fogo mastigava o
madeiramento dos pavimentos da casa. Nuvens de fumo se engrolavam.
Estalava tudo. Aqui e ali comecavam a desmoronar-se parte, caindo com
estrondo, vigas e suportes envoltos em chamas (DICKE, 2006, p. 254).

Chevalier e Gheerbrant (1999) afirmam que o simbolo do fogo, purificador
e regenerador, desenvolve-se do Ocidente ao Japdo e que a purificagdo pelo fogo é
complementar aquela feita pela agua, porém a agua apresenta seu lado oposto. “A
agua é fonte de vida e fonte de morte, criadora e destruidora” (1999, p. 16), e, no
romance em estudo, a principio a agua da chuva aparece como combustivel para

alimentar o fogo e ajudar na destruicao:

No final do incéndio veio uma chuva: Assim em pesadelo passou a noite. De
manha ja nada restava a ndo ser o esqueleto negro da casa, de tetos e
paredes comidas. Um montédo de e destrogcos detritos negros de ferros
retorcidos co o Uteros e pedagos de vigas que fumegavam ainda
tenuemente. Comecou a chuviscar e a 4gua em vez de combater o fogo
parecia atica-lo. Com mangueiras tentavam sufocar as labaredas que
crepitavam aqui e ali como crateras ferventes (DICKE, 2006, p. 262).

Mais adiante, a agua exibe seu lado positivo, para complementar a
purificacdo pelo fogo, pois na hora dos enterros a chuva também estava presente:
“Os enterros chegavam com a noite caindo e a chuva principiando a abater-se...”
(DICKE, 2006, p. 269). A agua da chuva simboliza a pureza, pois é a 4gua que vem
do céu, portanto ela é criadora e purificadora, por isso, todos os mortos no incéndio

foram sepultados debaixo de chuva:

Enfim, enterrados, se foram, como fugindo de algo, da opresséo da treva,
da sensagdo oprimente que 0s perseguia, do vento ululante, da chuva
gelada que caia. [...] E a chuva caiu profunda por sobre tudo, com latidos de
tigre, tauxiando os contornos com a ferrugem maligna da noite, mais
pesada, mais densa, mais espessa, impenetravel, como um sangue. Os que
puderam se salvaram (DICKE, 2006, p. 270).

A chuva também pode ser vista como simbolo de purificacdo em beneficio
do Cel. Saturnino, que era homossexual e que morreu dias antes do tragico
incéndio: “O sol esquentava. Tanta chuva, ufa! [...] Parece que o cavalo de noite se

metera entre uns galhos baixos e a capa do cavaleiro se enganchara num galho e o
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enforcou” (DICKE, 2006, p. 131). Aos olhos do narrador, conforme ja foi informado
anteriormente, o homossexualismo era uma atitude pecaminosa, assim sendo, a
agua da chuva serve como um ritual de purificacdo, pois, segundo nos ensinam
Chevalier e Gheerbrant (1999, p. 18) “por sua virtude, a 4gua apaga todas as
infracdes e toda macula”.

Nesse viés, infere-se que Deus de Caim retoma o texto de Tomas de
Aquino, uma vez que a harrativa foi construida de maneira a destacar o discurso
religioso presente na obra. Por meio de uma leitura mais cuidadosa o leitor € capaz

de encontrar a similaridade entre as duas obras, pois segundo Laurent Jenny:

Fora da intertextualidade, a obra literaria seria muito simplesmente
incompreensivel, tal como a palavra duma lingua ainda desconhecida. De
facto s6 se apreende o sentido e a estrutura duma obra literaria se a
relacionarmos com 0s seus arquétipos, provenientes de outros tantos
‘gestos literarios’, codificam as formas de uso dessas (1979, p.5).

Assim sendo, percebe-se que nas mé&os de Ricardo Guilherme Dicke os
temas antigos ganham novo vigor através da recontextualizacdo temporal e espacial
e dessa forma a singularidade de sua prosa se efetiva pela maneira original de
trabalhar a narrativa. Sobre o processo criador de Dicke vale ressaltar as
observacdes feitas por Gilvone Furtado Miguel:

Criar 0 novo ou criar de novo - eis 0 processo metalinguistico e intertextual
realizado por Dicke ao mover as palavras do estado de solidificacdo em que
se encontram na lingua comum. O processo de (re)criagdo artistica faz
emergir do signo um novo vigor, exposto no sentido reativado pelo novo
contexto (MIGUEL, 2001, p. 86).

Tudo o que o que foi exposto permite afirmar que, através de um trabalho
muito bem elaborado com a linguagem, o ficcionista parodia os sete pecados
capitais, ora destacando o lado irbnico da parédia, ora trabalhando com um humor
mais velado, recriando-os num modelo proprio, redimensionando metaforicamente o

discurso religioso solidificado pelo contexto biblico.
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3.3 Ateoria do Novo Prometeu: dialogos parodisticos e parafrasicos

Descobri 0 que os escritores sempre souberam (e
nos disseram muitas e muitas vezes): os livros
sempre falam sobre outros livros, e toda estéria
conta uma estéria que ja foi contada.

Umberto Eco

Os didlogos entre os textos dickeanos e outros textos precedentes séo
varios. Sua habilidade em tecer historias que dialogam com aquelas do passado &
feito de maneira muito singular como o que ocorre entre a teoria do Novo Prometeu
e aos preceitos religiosos que sdo tratados do inicio ao final do romance Deus de
Caim, conforme sdo expostos no item anterior. A teoria do Novo Prometeu se
configura como mais uma forma de se estabelecer uma satira aos principios
religiosos, em especial aqueles denominados o0s sete pecados capitais uma vez que
eles restringem a liberdade do homem, fazendo-o se sentir culpado por
determinados atos praticados no seu dia-a-dia. A doutrina em questao é uma teoria
filosofia ficticia criada por Nicephoros, o Grego, ex-seminarista e fildsofo. Trata-se de
uma filosofia natural que prevé um mundo em que ndo haveria mais crimes ou
censuras: “O dia que a luz brilhar de novo para todos, ndao havera mais crimes,
podem estar certos. E os crimes que houver serdo simples experiéncias da
natureza, mas nao serdo crimes, porque esta palavra ndo existira mais” (DICKE,
2006, p. 92). O Novo Prometeu seria aquele capaz de por fim as injusticas e de
“‘modificar o modo de ditar as leis do mundo” (DICKE, 2006, p. 91), uma vez que ja
“apareceram Cristo, Buda, Fleming, Einstein, Beethoven, Marx, Michelangelo, mas
eles ndo eram Prometeus, eram titds com destinos de Prometeus” (DICKE, p. 91).

A narrativa dickeana ganha um tom de ironia proprio da parédia levando a
inversdo dos papeis no tocante as leis que regem as religides, principalmente as
cristas, uma vez que Cristo estd no mesmo patamar ocupado por Buda, Marx, entre
outros e recebe a designacao de tita por ter sido incapaz de livrar a humanidade das
injusticas. Enquanto que Prometeu, um ser pagdo, gozaria do privilégio de
restabelecer a ordem césmica. De acordo com Junito Brandao (2011, pp. 174-176),
Prometeu € conhecido por ser o grande defensor dos seres humanos. Prometeu
provém de pré “antes de” e méthos saber, ver, que em latim denomina prodens, de

pruoidens, o prudente, o providente, o que percebe de antemao. Prometeu era o
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benfeitor da humanidade. Foi pelos homens que Prometeu resolveu enganar seu
primo Zeus. Ele dividiu um boi em duas partes: a primeira continha as carnes e as
entranhas; a segunda, 0s 0ssos e a gordura. Zeus deveria escolher uma delas e
escolheu a segunda. Sentindo-se enganado, o deus resolveu punir seu primo
privando a humanidade do fogo, que simbolicamente significa a privagcdo da
inteligéncia, tornando, entdo, a humanidade imbecilizada. Prometeu, inconformado
com esse castigo, roubou uma centelha do fogo celeste, privilégio de Zeus, e trouxe
a terra para “reanimar’ os homens. Desta vez o castigo foi maior. Prometeu foi
acorrentado a uma coluna e uma aguia enviada por Zeus lhe devorava o figado
durante o dia e a noite, 0 mesmo se regenerava para novamente ser devorado até
gue Héracles matou a aguia, colocando um fim naquele drama.

Por esse prisma, em Deus de Caim, Prometeu ganha o status de salvador
da humanidade, aquele que traria a centelha do fogo celeste que iluminaria a raca
humana. Dessa forma, Prometeu receberia o titulo que é conferido a Cristo, uma vez
gue a religido é tida como atrofias do homem e o Novo Prometeu ariscaria sua vida
para libertar a humanidade, pois “para além dos infimos problemas da politica dos
paises, para além das disputas do capitalismo e do comunismo, para além do que
chamamos de religides, atrofias do homem, esta a filosofia natural” (DICKE, 2006, p.
92). Assim sendo, de acordo com a Teoria do Novo Prometeu, todas as leis seriam
repressoras, até mesmo a que prega o direito a vida e essa lei vem se perpetuando

desde os tempos de Moisés:

- Primeiro, lembremos que toda pessoa tem direito a vida, ndo é? Mas de
onde advém esse direito? Da biblia... E tira-la, é claro, equivale a tirar um
direito fundamental que constitui, desde o tempo de Moisés, violacédo a lei.
Justamente, a lei, que é? Algo que o homem fez para defender-se. O
problema é este — chegar-se a um plano utopico em que ndo haja
necessidade de leis e necessariamente todos os preconceitos se tornardo
cinza inutil, relegados aos museus da morte e das coisas extintas. Imagine
0 que é nao existir nem poeira desses preconceitos de agora que tanto nos
martirizam, imaginem uma idade futura e ideal, em que todas estas
aspiracfes e inibicdes que jazem em nés sufocados, reprimidos e
inexprimidos, aliadas a técnica elevada a perfeicdo, o que ndo seria! Por
enquanto so algo mui longinquo disto se delineia em algumas obras de arte
(DICKE, 2006, pp. 93/94).

Ao afirmar que os ensinamentos biblicos reprimem a liberdade do
homem, o autor estabelece intertextualidade parodistica com os preceitos religiosos,

principalmente aqueles compilados por Tomas de Aquino, que recebem a
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denominacéo de os sete pecados capitais, conforme foi trabalhado anteriormente,
pois de acordo com a doutrina filoséfica criada pela personagem Grego, o pecado é
algo que nédo existe. Assim, o efeito parodistico que a narrativa encerra deforma o

texto original subvertendo seu sentido, conforme se pode notar na citacao abaixo:

O que se imponha com naturalidade ndo tem o menor sentido de lei. Nao
qguer dizer que os pecados que se atribuem ao delegado sejam pecados.
Escondendo esses pecados, como se fossem coisa feia, é que procede-se
mal e os pecados se tornam pecados. Alids, pecado é uma palavra sem
cheiro e sem cor (DICKE, 2006, pp. 91/92).

E possivel reconhecer que os romances em andlise sdo constituidos pelo
entrelacamento de outros textos, porém, em Deus de Caim o proprio escritor sinaliza
0s caminhos que o leitor deve seguir para desvendar os sentidos da narrativa e 0s
didlogos estabelecidos com outras obras de arte. E 0o que ocorre no momento em
que Grego expde a sua teoria a seu discipulo, L&zaro, referindo-se as leis:

“Justamente, a lei, que é? Algo que o homem fez para defender-se”. Ele acrescenta:

Imagine o que é nao existir nem poeira desses preconceitos de agora que
tanto nos martirizam, imaginem uma idade futura e ideal, em que todas
estas aspiracdes e inibicdes que jazem em nds sufocados, reprimidos e
inexprimidos, aliadas a técnica elevada a perfeicdo, o que ndo seria! Por
enquanto s6 algo mui longinquo disto se delineia em algumas obras de arte
(DICKE, 2006, pp. 93/94).

Da leitura desse trecho, que ja foi citado logo acima e que esta sendo
realcado agora, infere-se que o narrador esta se referindo a Teoria Humanitista de
Machado de Assis, relatada em Quincas Borba. Esta é uma teoria filoséfico-ficticia
criada por Joaquim Borba dos Santos, o Quincas Borba, um célebre personagem de
Machado de Assis. Ela surge pela primeira vez em Memorias Postumas de Bras
Cubas, e é retomada de maneira mais explicita em Quincas Borba. Sua maxima:
"ao vencedor, as batatas”, de acordo com Anténio Candido (1995), mostra a
transformacdo do homem em objeto do homem, que, segundo esse estudioso, €
uma das maldigbes ligadas a falta de liberdade verdadeira, tanto a econdmica,
guanto a espiritual. Candido interpreta o Humanitismo como satira ao positivismo de

Auguste Comte e, em geral, ao naturalismo filoséfico do século XIX, principalmente



96

sob o aspecto da teoria darwiniana acerca da selegédo natural em que, na luta pela
sobrevivéncia, os mais fortes sempre vencem os mais fracos.

Assim como a Teoria do Humanitismo, a Teoria do Novo Prometeu é uma
teoria filoséfica que faz parte das tramas de um romance. Disso infere-se que ha um
dialogo estabelecido entre as referidas obras. Nos trés romances ora em analise, as
personagens-fildsofos criadoras das teorias ficticias tém um interlocutor-pupilo. Em
Memorias Postumas de Bras Cubas o interlocutor é a personagem Bras Cubas, um
adepto da fiosofia e sempre procurava questiond-la. Em Quincas Borba o
interlocutor € Murilo Rubido que ndo compreendia as concepc¢les filosoficas e
considerava Borbas um insano, passando a entender a formula "ao vencedor, as
batatas", depois de derrotado por Sofia e Cristiano. Em Deus de Caim, a filosofia
criada por Nicéforos, o Grego, tem como interlocutor o seu pupilo Lazaro, que

entendia o que o filésofo pregava, mas ndo concordava com tudo aquilo que ouvia:

Outras vezes ja ouvira o Grego referir-se a essa estranha teoria do novo
Prometeu, havia discutido tantas questdes que sua opinido se reforcara e
seu parecer se enrobustecera adquirindo nesse curso de seguranga e
sensibilidade. Entendia o que o Grego queria dizer, certos pontos os achava
razoaveis, mas outros, absolutamente, lhes pareciam asneiras. — E
admissivel - perguntou ele uma hora — que cheguemos um dia em que
alguém enterre uma faca na barriga do seu préximo e esse ato, mesmo que
ndo seja punido, ndo queira dizer nada, ndo tenha significado e ndo lhe
pese de alguma forma na consciéncia? (DICKE, 2006, p. 93).

Da mesma forma que o Humanitismo, a Teoria do Novo Prometeu é uma
doutrina filosdéfica utdpica criada por uma personagem de um romance para satirizar
as leis que cerceiam a nossa liberdade, pois de acordo com a Teoria do Novo
Prometeu: “Tudo o que reprime gera conflito e o que se liberta se harmoniza”
(DICKE, 2006, p. 94).

Assim sendo, a teoria do Novo Prometeu e a teoria do Humanitismo
mantém pontos de concordancia, e se correlacionam de forma parafrasica,
estabelecendo o que Sant'/Anna (1998, p. 28) denomina de intertextualidade das
semelhancas. No entanto, é importante salientar que mesmo tendo semelhancas
entre os textos de Machado de Assis e o texto de Ricardo Guilherme Dicke, o
segundo apresenta desvios em relagcdo aos textos Machadianos, uma vez que o
escritor mato-grossense realizou um trabalho de reformulacdo da teoria

Huamanitista, dando-lhe novos contornos estéticos, tais como: As leis que a Teoria
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do Novo Prometeu pretende abolir séo as leis religiosas, enquanto que as leis que o
Humanitismo pretende combater sdo o positivismo, o naturalismo cientifico e o
darwinismo. O discurso humanitista é voltado para o viés politico-social, enquanto
gue o do Novo Prometeu pdem frente a frente o discurso biblico e o discurso pagéao.
Nesse caso ha uma reformulacdo do texto biblico, que através de um olhar critico, é
retomado e reelaborado dando origem ao novo texto.

Vimos que a parddia e a parafrase sdo recursos muito importantes na
elaboracdo das obras literarias, e sdo aqui habilmente utilizados por Dicke para
promover o didlogo entre suas obras e textos ancestrais. A seguir, seréo tratados de
forma mais detalhada os dialogos estabelecidos de forma parafrasica entre as obras
em exame e textos anteriores e, posteriormente, serdo abordados o modo de

organizacao dos didlogos que séo concretizados por meio da citacdo e da aluséo.

3.3.1 Paréafrase: um tributo ao Mestre

A parafrase € considerada pelos estudiosos como uma espécie de
intertextualidade fraca, funcionando como um prolongamento do texto anterior,
porém “a parafrase nao se confunde com o plagio, porque ela deixa clara a fonte, a
intencao de dialogar com o texto retomado, € nao de tomar o seu lugar” (PAULINO,
WALTY & CURY, 2005, p. 31).

Sant’Anna afianga que a parafrase surge como um desvio minimo, a
estilizagcdo como um desvio toleravel e a parédia como um desvio total e acrescenta
ainda que “a parafrase reafirma os ingredientes do texto primeiro conformando seu
sentido” (SANT'ANNA, 1998, p. 41).

De acordo com essa perspectiva, lendo atentamente o romance Madona
dos Paramos, é possivel notar que o autor faz largo uso do dialogo parafrasico,
conforme se verificara a seguir nos dialogos estabelecidos com passagens distintas
de Grande Sertdo: Veredas, de Guimaraes Rosa.

Em Madona dos Péaramos e Grande Sertdo: Veredas ocorre uma
aproximacéo entre as personagens a Moca sem nome e a mulher de Hermodgenes.
Ha semelhancas na forma com que ambas foram retiradas de suas casas, no meio

de transporte que as mesmas foram conduzidas, na forma como foram levadas e
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como eram tratadas, e principalmente no fato de ambas n&o serem nomeadas pelos
autores.
A mulher de Hermogenes foi retirada a forca por um bando de homens a

cavalo. As pessoas que estavam em sua casa foram mortas e a casa incendiada:

A casa da fazenda — aquele reto claro caiado; mas era um casardo
acabando o tope do morrete; enganando, até parecia torta. Varejamos o
total a tiro. Ai, e o que se gritava!: azurradamente... Aqueles que estavam la
eram homens ordinarios — derreteram debaixo do pé de meus exércitos. O
qgue foi um desbarate! Como que ja estavam de asas quebradas, nem
provaram resisténcias: deles mal ouvi uns tiros. E a gente, nds, estouramos
para o centro, a surto, sugre, destrambelhando na polvorada, feito rodeio de
vento. Assaz. Do que fiz, desisto. [...] De seguida, tochamos fogo na casa,
pelos quinze cantos mortos. Armou incendido: queimou, de uma vez, como
um pau de umburana branca... E de la saimos, quando o fogo rareou,
tardezinha. E, na manhd que veio, acampou-se em beira - d’agua de
sossego. A gente traspassava de cansacgos, e sobra de sono. Mas, trazida
presa, ja em muito nosso poder, estava a merecida, que se queria tanto — a
mulher legal do Hermégenes (ROSA, 2001, pp.531/532).

Fato semelhante acontece com a Moga sem nome, de Madona dos
Paramos, através do vocabulario e do cenario criado para a representacdo das
cenas protagonizadas por elas, estreitando, assim, os vinculos estabelecidos entre
as obras:

[...] chegamos na fazenda e o pessoal da casa dormia solto. Ndo havia
ninguém, nem guardas, nem vaqueiros, foi facil, parece que todo o mundo
havia saido para uma tal de festa ndo sei aonde. [...] Completamente
desprevenidos os pegamos. O homem ainda tentou reagir, mas nem deu.
[...] Amarramos os cabras na cama de casal, despejamos por cima um
galdo de gasolina e tacamos fogo, depois o que sobrou foi obra do vento.
Tudo ardeu bonito. [...]. Quanto a moga, Urutu disse, para qué, menina, teu
pai foi ser assim? Sabemos tudo sobre ele, ndo pense que ndo sabemos
ndo. Vamos leva-la conosco, os camaradas vao gostar, mas primeiro eu,
claro. Nao tocamos nela, na verdade sabemos que é sé para ele, eu penso,
nem sei o que pretende fazer com ela, mas isso a gente pode adivinhar
(DICKE, 2008, pp. 100/101).

A jovem personagem de Madona dos Paramos, assim como a mulher de
Hermdgenes sdo personagens sem nome. O nome confere ao homem a
confirmacéo de sua existéncia no mundo, portanto, negar-lhe o nome é negar a sua
existéncia. Para 0s antigos egipcios o home € bem mais que uma identificacao,
refere-se a dimensdo humana do individuo. Porém, o ato de nomear representa

também uma forma de controle e de dominacdo do ser nomeado. Na concepc¢éo de
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Gusdorf (1970, p. 15), “saber o nome é ter apreendido a esséncia da coisa e desde
entdo, poder atuar sobre ela”. A mulher de Hermogenes pode ser enquadrada na
primeira concepc¢ao, pois 0 seu processo de nulificacdo se inicia pelo desinteresse
dos jaguncos em saber o seu nome: “Para mim ela nunca teve nome” (ROSA, 2001,
p.532).

A negacédo do nome préprio pode ser visto como uma despersonalizacdo
da personagem. Ao contrario do que acontece em Grande sertdo: veredas, em
Madona dos P4ramos todos querem saber o nome da moga, porém ela ndo o revela.
“- Como vocé se chama, menina? — Siléncio forte vem daqueles belos, pontiagudos
e dolorosos peitos que arfam” (DICKE, 2008, p. 102). Mesmo diante de tanta
insisténcia e certa gentileza ela ndo cede aos pedidos dos fugitivos. “- Como é o
nome da senhora, sua graca, diga-me por favor.. [...] Ndo vé que precisamos saber
seu nome, senhora moga?” (DICKE, 2008, p 151).

A decisdo da nédo revelagcdo do nome € uma forma que a jovem encontrou
de punir seus sequestradores, € um castigo que ela decide dar aos seus algozes a
fim de evitar que eles tenham o dominio total sobre ela: “[...] me perguntaram o
nome, esses caes matadores dos meus queridos, que lhes direi? - pois ndo o
saberdo nunca, saberdo o nome de todos, menos o meu...” (DICKE, 2008, p.138).
Com essa decisao ela preserva a sua identidade, o seu ser, a sua esséncia e 0s
bandidos sé@o obrigados a rebatiza-la de a Moga sem nome, porém o seu “verdadeiro
nome manter-se-a secreto, pois € uma palavra de passe para entrar numa vida
assim exposta, sem defesa, aos empreendimentos hostis” (GUSDORF, 1970, p. 15).

Neste caso, no processo parafrasico, estabelecido pela correlacdo entre
os dois textos, no tocante aos nomes, ocorre um jogo de diferenciagcdo no que se
refere ao texto de Guimardes Rosa, conferindo-lhe o distanciamento necessario para
0 enriguecimento da linguagem de sua narrativa e a preservagao de seu rigoroso e
sofisticado processo de criagao.

Ainda no que no que diz respeito as duas mulheres, ambas eram
detentoras de um poder de seducdo natural, que mesmo vivenciando situacdes
totalmente adversas ndo passavam despercebidas. A mulher de Hermdégenes,
embora ndo sendo muito jovem, despertou certo interesse em Riobaldo: “Devia ter
sido bonita nos festejos da mocidade; ainda era” (ROSA, 2001, p.532). “Nao me
disse palavra nenhuma, e eu ndo disse a ela. Tive um receio de vir a gostar dela
como fémea" (ROSA, 2001, p. 532).
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A Mocga sem nome, no auge de sua juventude, é detentora de uma beleza
impar e desperta paix6es em todo o bando, porém, todos ficam apenas a contempla-

la.

Uma mulher de longos cabelos negros e lisos, olhos azuis, ancas redondas
e rolicas sob as calcas compridas justas que lhe desenhavam o corpo.
Moca muito bela, formosa como um recanto de sonho bom. (DICKE, 2008,
p. 97).

José Gomes ficou parado olhando para o mato que tapava aquela parte da
praia: se Urutu a amava, ele também a amava, comecara a amar, de
repente, como se nao fosse nada, como se fosse por uma pura casualidade,
e basta (DICKE, 2008, p.166).

As duas sao representadas, em certos trechos, com uma aura de santa. A
Mocga sem nome é descrita enrolada em um manto enquanto a personagem roseana
aparece enrolada num xale, conforme se pode constatar nos trechos abaixo:
“Enrolou a cara num xale verde; verde muito consolado” (ROSA, 2001, p. 532). “A
moca enrolada num manto, silenciosa, ndo dava tensdo de se comover com nada,
que com ela pouco se comoveram, parecia”. (DICKE, 2008, p. 201).

Sobre a mulher de Hermaogines, Riobaldo afirma: Aquela Mulher ndo era
malina. (ROSA, 2001, p. 613). E também: “Aquela Mulher ndo era ma, de todo”
(ROSA, 2001, p. 614). A ela foi confiado o corpo de Diadorim, o amor de Riobaldo, e
a ela foi dado o poder de desvendar o segredo do romance: Diadorim era uma
mulher.

O seu lado mistico e benevolente é ressaltado: “Ela rezava rezas da
Bahia” (ROSA, 2001, p. 614). A sua generosidade & novamente ressaltada: “A
Mulher lavou o corpo, que revestiu com a melhor peca de roupam que ela tirou da
trouxa dela mesma” (ROSA, 2001, p. 615). Da mesma forma que na personagem
roseana, a aura de santidade também se faz presente na Moga sem nome: “De
onde caiu ela, de que céu, de onde, porventura veio, de repente como uma apari¢ao
de santidade, uma visdo de beatitude?” (DICKE, 2008, p. 111).

A mulher de Hermogenes aceita “presente” dos jagungos: “Se arranjou
para ela par de alpercatas” (ROSA, 2001, p. 532), da mesma forma, a Moca sem
nome também aceita presentes de seus sequestradores: “Ela trocou sua calca-

pijama por vestido, um que |Ihe trouxeram de homenagem roubado n&o se sabe de
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onde, presente de Urutu...” (DICKE, 2008, p. 308) “Leve, pensava, virada de lado
nos panos e couros que Urutu mandara Ihe dar”. (DICKE, 2008, p.141).

Ambas aceitam comida e bebida para que possam manter-se vivas. A
mulher de Hermdgenes se limita a comer e a responder aquilo que Ihes interpelam:
“‘Deram a ela de comer, comeu. De beber, bebeu. A curto, respondeu a algumas
duas ou trés coisas; e, logo depois de falar, apertava demais a boca fechada,
estreitos finos beigcos”. (ROSA, 2001, p. 532), enquanto que a Moca sem nome, a
principio se recusa a comer: “A moga, rosto inchado, fadiga e dor, silenciosa, de vez
em quando um solugo se escapando, ndo quer comer” (DICKE, 2008, p. 102).
Todavia, mais adiante, usa o ato de comer como uma arma de sedugdo, uma vez

gue percebe que todos os homens do bando néo tiram os olhos dela:

Ela come preguicosamente, cada gesto estudado, mostrando a risca que
desce pelas costas, os contornos dos elos quadris, meio sentada, meio
deitada de lado, propositalmente, os seios grandes e endurecidos aparecem
através da blusa, sua boca grande e gulosa de vermelhos labios Umidos e
grossos mastigam lentamente e ela toda se move numa espécie de danga
africana... (DICKE, 2008, p. 315).

Ambas foram liberadas pelos seus sequestradores. Quando Riobaldo se
preparava para deixar a vida de jagunco, ele se preocupa em devolver a liberdade a
entdo vilva de Hermdégenes. A libertacdo daquela mulher € uma forma de apaziguar
sua consciéncia. Libertando sua cativa Riobaldo também se liberta de sua culpa

advinda da vida de jagunco.

E, a Mulher, também dela me despedi, ha- de ver esturdiamente, sem
continuacdo de continuacdo. Ainda encomendei Jodo Curiol, que era um
baiano bom, na palavra e no carater, que providenciasse o retorno daquela,
para onde quisesse ir outra vez (ROSA, 2001, p. 616).

Ao se aproximar o fim da narrativa, Melanio Cajabi, o0 homem que se
revela o mais sensato do bando, também devolve a liberdade a Moga, num
momento de descuido de seus companheiros. Seu ato também metaforiza sua
propria libertacdo, uma vez que apOs a suposta fuga da moga seus pensamentos
sao externados e num longo monélogo consigo mesmo e ao final até mesmo arrisca

falar com os colegas, apds meses de total recusa de pronunciar uma so palavra. O
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trecho que segue é o registro de sua confissdo — para consigo mesmo — de sua
decisao de libertar a Moga sem nome:

Fui eu quem soltou a moga, sim, fui eu, a amava e a amo mais que 0s
outros, entdo larguei tudo, fui l& e cortei as cordas , abri o0 buraco na parede
entre os barrotes e lhe disse: Vai com Deus, minha filha, vai e lembre-se de
mim, se quiseres; se nao quiseres nao importa também, mas eu te amarei
sempre, s6 isso saibas, e eu ndo toquei no teu pai nem no teu marido, mas
isso também n&o importa nada. Vai com eu siléncio que eu vou com 0 meu,
adeus... Ela entdo sumiu entre as matas na direcdo do norte, dona de sua
liberdade (DICKE, 2008, p. 416).

Nesse contexto, a dialogicidade estabelece relagdes entre os sujeitos, em
um processo de interatividade. Dessa forma, Dicke constréi didlogos com as
personagens protagonistas desses trechos, criando um espaco de interacao
ideolégica marcado pela individualidade. Segundo os pressupostos bakhtinianos “o
texto sé tem vida contatando com outro texto (contexto). S6 no ponto desse contato
de textos eclode a luz que ilumina retrospectiva e prospectivamente, iniciando dado
texto no dialogo”. (BAKHTIN, 2006, p. 401) Nessa perspectiva, nos trechos acima
citados, fica evidente que o fazer literario de Ricardo Guilherme Dicke, em Madona
dos Paramos, guarda diversos pontos de semelhancas com o romance de
Guimaraes Rosa que, por meio do diadlogo parafrasico, recontextualiza o discurso de
outrem, conferindo a sua narrativa flexibilidade e riqueza artistica. Através do
entrelagamento discursivo a narrativa ficcional € reconstruida e ressignificada,

proporcionando ao leitor novas perspectivas para a apreciacao da narrativa.

3.3.2 Estilizacdo: dialogos entre os sertdes

O conceito de estilizacdo sempre apareceu relacionado ao conceito de
parodia, visando destacar o efeito de contraste entre ambos. A estilizagéo trabalha
com o material da linguagem a estilizar, recria o estilo estilizado e possibilita
significagbes novas na variacdo. Dessa forma, a consciéncia estilistica integra na
linguagem seu material tematico, porém, enquanto na parddia as vozes se

transformam num campo de batalha para interacdes contrarias, na estilizacao ocorre
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uma fusdo de vozes. Esse fator esta ligado a maneira de organizagdo da narrativa e

age dentro da obra como mecanismo que Ihe confere coeréncia interna.

A estilizagdo esta proxima da parddia. Uma e outra vivem uma vida dupla:
além da obra hd um segundo plano estilizado ou parodiado. Mas, na
parédia os dois planos devem ser necessariamente discordantes,
deslocados. [...] Mas quando ha a estilizacdo, ndo ha mais discordancia, e,
sim, ao contrario, concordancia dos dois planos: o do estilizando e do
estilizado, que aparece através deste. Finalmente, da estilizacdo a parddia
ndo ha mais que um passo; quando a estilizacdo tem uma motivacédo
cbmica ou é fortemente marcada, se converte em parédia. (TYNIANOV,
apud SANT'ANNA, pp. 13/14).

Vé-se que, tanto na parddia quanto na estilizacdo, o autor faz referéncia a
fala de outro, porém, na parddia a intencdo da fala se opbe diretamente a original;
na estilizacdo a intencdo do estilizando e do estilizado caminham em uma Unica
direcdo — a que ele préprio se propusera, havendo, portanto, entre os dois textos
uma fusdo de vozes, conforme se explicitara a seguir.

Para aclarar as noc¢bBes de parddia, parafrase e principalmente de
estilizagdo Sant’/Anna (1998) propde um estudo baseado no conceito de desvio. Em
sua concepcao, desvio seria a quantidade de transformacdo que o0 novo texto
apresenta quando comparado ao original; isto é, o nivel de aproximag¢do ou de
afastamento tematico que o segundo texto exibe com relacdo ao primeiro. Nesse
sentido o autor afianca que a parafrase surge como um desvio minimo, a estilizacéo
como um desvio toleravel e a pardédia como um desvio total.

Entre os trechos de Madona dos Paramos e de Grande sertdo: veredas,
que serdo apontados em seguida, h4 uma correlacdo de estilizacdo como
mecanismo dialdgico. O leitor pode perceber uma aproximacao do estilo roseano em
trechos especificos no romance do escritor mato-grossense. Essas especificidades
podem ser percebidas através da forma como ambos empregam as construcdes
sintaticas, os neologismos, bem como a descricdo de cenarios. Na concepc¢éo de
Graciela Reyes (1984, p. 60) “reconhecemos o outro texto no texto novo porque ele
nos dad uma imagem do primeiro, uma palavra, um modo de entonar, um trago
estilistico, uma transcricdo completa ou uma reformulacdo de seu conteudo”. E, de
acordo com Bakhtin, na estilizagcdo o autor inclui o discurso do outro voltado para

suas proprias intencdes. E acrescenta:
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A estilizacdo estiliza o estilo do outro no sentido das proprias metas do
autor. [...] Apés penetrar na palavra do outro e nela se instalar, a ideia do
autor ndo entra em choque com a ideia do outro, mas a acompanha no
sentido que esta assume, fazendo apenas esse sentido tornar-se
convencional (2010a, p. 221).

Assim sendo, a similaridade entre passagens das duas obras ocorre
devido a forma de organizacdo da narrativa, construida com frases curtas e
paragrafos longos. A caracterizacdo da paisagem do sertdo mato-grossense nos
remete a atmosfera do sertdo roseano principalmente pela escolha dos vocabulérios:
buritizais, vales, rios de aguas frescas, entre outros, conforme se pode verificar,
comparando os excertos a seguir, retirados Grande sertdo: veredas e de Madona

dos Paramos, respectivamente:

Aquilo nem era s6 mata, era até floresta! Montamos direito, no Olho-d’Aua-
das-Outras, andamos, e demos com a primeira vereda — dividimos as
chapadas - : o flaflo de vento agarrado nos buritis, franzido no gradeal de
suas folhas altas; e, sassafrazal — como o da alfazema, um cheiro que
refresca; a aguadas de molham sempre. Vento que vem de toda parte.
Dando no meu corpo, aquele ar me falou em gritos de liberdade. Mas
liberdade — aposto — ainda é s6 alegria de um pobre caminhozinho, no
dentro do ferro de grandes prisdes. Tem uma verdade que se carece de
aprender, do encoberto, e que ninguém nao ensina: o beco para a liberdade
se fazer. Sou um homem ignorante. Mas, me diga o senhor: a vida ndo é
cousa terrivel? Lengalenga. Fomos, fomos. [...] E como cada vereda,
guando beirdvamos, por seu resfriado, acenava para a gente um fino
sossego sem noticia — todo buritizal e florestal: a ramagem a amar em agua.
E que, como nosso cansago, em seguir, sem eu nem saber, o roteiro de
Deus nas serras dos Gerais, viemos subindo até chegar de repente na
Fazenda Santa Catarina, nos Buritis-Altos, cabeceira de vereda (ROSA,
2001, pp.322/323).

Nesse trecho de Grande sertdo: veredas a natureza ganha vida para
receber o jagunco sedento de um lugar que lhe inspire paz e tranquilidade. Dessa
forma, a vereda acena para ele e a ramagem ama em agua: “E como cada vereda,
qguando beiravamos, por seu resfriado, acenava para a gente um fino sossego sem
noticia — todo buritizal e florestal: a ramagem a amar em agua”.

A personificacdo da natureza também ocorre em Madona dos Paramos.
Apoés longos dias de percurso por lugares hostis, o cavaleiro viajante encontra um
lugar hospitaleiro, com agua pura, vento fresco, um verdadeiro oasis, ambiente ideal
para um descanso merecido, composto por “folhas verdes que amaciam os olhos”.
Nesse ambiente a natureza humanizada acolhe o viajante: “Ja me rogam saudando,

no sussurro das tougas que se movem balangando, as pontas das folhas, como



105

maos que me quisessem resguardar ou felicitar”, conforme se pode verificar, mais

detidamente, no trecho a seguir:

Diacho, homem nédo tem medo, e, se tem, cria na forca do adregar ardileza
de quem porta mango, franqueira e respeito! Bom € isso que vejo agora —
um pretejar que vem avanc¢ando, na medida amiudada da montaria, um
risco de verdura que vem surgindo e aumentando na vista. Um buritizal
como um oasis, uma pindaiba. Até comungo esperanca com 0 animal,
cheirando no ar escaldado o fresco das aguas do rio descendo entre
galhadas. Vou chegando. Tao de repente, assim como uma aparicao dos
lugares na frente da gente e ndo viesse a gente andando, e sim eles é que
viessem andando. Sao pinhdes verdascando, um corredor ancho que vem
estreitando o rio, aqui e ali o pescoco longo de um buriti coroado de palmas,
longas folhas verdes que amaciam os olhos da gente, terra escura e de
parecer fria, ou ao menos fresca, desse longo convivio com a terra Umida,
sombras estendidas, pinhdes e aracas, marmeladeiros e goiabas selvagens,
Deus seja louvado. J& me rogcam saudando, no sussurro das toucas que se
movem balancando, as pontas das folhas, como m&os que me quisessem
resguardar ou felicitar. Vou encafuando-me no sombreado, ha quanto tempo
gue este valezinho me espera, penso, a delicia de salvar-se esse brasido
vivo la fora ao sol, [...] Ao menos alcancei agua, deixei para tras bom
sarambulho de bamburro de esconjuro do Demo (DICKE, 2008, pp. 22/23).

O dialogo entre os trechos das duas obras se da por meio da selecédo dos
recursos linguisticos, isto é, pela aproximacdo de tracos fénicos, morfoldgico,
sintaticos, lexicais existentes entre os dois textos. Nesse sentido, Fiorin (2008, p.
47), nos informa que “para o filésofo russo, o estilo define-se dialogicamente, o que
quer dizer que ele depende dos parceiros da comunicac¢éo verbal, dos discursos do
outro”. Assim sendo, infere-se que Dicke, nos trechos selecionados, rende
homenagem a Guimardes Rosa, uma vez que a personagem José Gomes, nos
primeiros dias de sua fuga da cadeira, sobre o lombo de seu cavalo, caminha
solitario comeca a pensar. A sua fala, por uma pagina inteira, lembra a maneira de
falar propria do jagunco Riobaldo, até que se da conta que aquelas palavras lhes
séo estranhas: “O que era isso? Nem eu mesmo sei” (DICKE, 2008, p. 23). E em
seguida volta a seu estilo habitual de falar. Dessa forma, pode-se deduzir que, de
forma ludica, o autor do romance de Madona dos Paramos retona trechos do
Romance de Guimardes Rosa, empregando 0s recursos proprios da estilizacao,
como uma espécie de homenagem ao escritor do texto estilizado.

Essa aproximacdo entre dois escritores ja gerou muita polémica, a
principio, pelo fato de Guimardes Rosa ter feito parte da banca do jari no prémio
Walmap de 1967, do qual Dicke foi um dos vencedores. Esse episédio fez com que

o nome de Dicke estivesse sempre relacionado ao do escritor mineiro.
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Juliano Carvalho (2005) lembra que numa entrevista quando perguntado
se havia sido descoberto por Rosa, Dicke responde:

Nao. Eu mesmo me descobri como escritor. Ja era um leitor voraz na pré-
adolescéncia, quando li todo Monteiro Lobato disponivel. Nessa época
comecou a ser uma necessidade fisiolégica. Dizem que sou uma
descoberta de Rosa porque foi ele que se empenhou em me fazer um dos
vencedores do prémio Walmap de 1967 (O Estado de S&o Paulo, apud.
CARVALHO, 2005, p. 76).

Através desse depoimento, as leituras realizadas pelo ficcionista ao longo
de seu processo de formacdo ficam evidentes, assim como a sua vontade e
satisfacdo de estar em permanente contato com os livros. Porém mais adiante, ele
nao nega a influéncia sofrida por Guimardes Rosa e por outros escritores e se
mostra consciente da necessidade que a literatura tem de estabelecer didlogos com
outros textos.

A seguir, mais um trecho da entrevista em que ele responde a pergunta

se havia conhecido pessoalmente Guimaraes Rosa e sofrido sua influéncia:

N&o até aquele dia. Depois comprei toda a sua obra e me apaixonei por ela.
Mais que isso, reconheco que me deixei influenciar estilistica e
formalmente. S6 um tolo ndo deixaria se influenciar por Rosa. Negar sua
influéncia é como querer negar a influéncia de Joyce na literatura moderna.
Que autor moderno, de uma forma ou de outra, ndo se deixou influenciar
por Joyce? Talvez o fato de muitos autores brasileiros ndo se terem deixado
influenciar por Rosa tenha sido uma das nossas desgracas literarias.
(CARVALHO, 2005, p. 76).

No trecho acima, Dicke confessa que foi influenciado por Guimardes Rosa
e enfatiza que “s6 um tolo ndo deixaria se influenciar por Rosa”, porém a sua
admiracdo por escritor mineiro pode ser percebida também através da andlise
cuidadosa de Grande Sertdo: veredas, de Guimardes Rosa, realizada por ele em
sua dissertacdo de mestrado denominada Conjunctio Oppositorum no Grande
Sertéo.

Discorrendo sobre o processo intertextual nas narrativas dickeanas,

Miguel, afianca que:

Dicke demonstra ser ciente e consciente desse procedimento estrutural e
expbe a intertextualidade em sua obra, seja reescrevendo a linguagem de
outrem, seja reatualizando uma estrutura anterior em seus elementos e em
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sua linguagem, seja confessando-se um leitor e admirador de outros
literatos; ele ndo nega nem disfarca os rastros discursivos deixados pela
influéncia que o conhecimento proporcionado pela leitura instalou em seu
ser-escritor (MIGUEL, 2001, p. 69).

Assim sendo, podemos verificar que em Madona dos Paramos o escritor
faz referéncias ao seu fazer literario e ao processo dialégico empregado para
construir essa narrativa. Logo nas primeiras paginas do romance o autor explica,
através de uma passagem metanarrativa, a técnica que ird empregar no decurso do

romance.

Garci ouve 0 mondlogo e repara ho modo de dizer as coisas: fizera, lavara,
quisera, modo estranho em todo o caso, seja 14 o que for, maneira de dizer
gue ele acabou copiando de um outro alguém, a gente sempre copia dos
outros, queira ou ndo se queira, tudo € uma grande mistura de estilos
copiados... (DICKE, 2008, p. 54).

Nesse trecho, o narrador discorre sobre o estranhamento que a maneira
de falar de Chico Inglaterra causa na personagem Garci, porém este chega a
conclusdo de que a fala é sempre uma cépia da fala dos outros e a escrita € uma
grande mistura de estilos. 1sso nos remete aos pressupostos bakhtinianos de que o
discurso estd sempre permeado pelo discurso de outrem. Deste modo, infere-se
que, nos exemplos acima, a estilizacdo ocorre através de didlogos estabelecidos
entre Madona dos Paramos e Grande sertdo: veredas, recriando o texto estilizado

de forma gque o novo texto pudesse ganhar novas significacdes.

3.4. Estilizac&o: didlogos surrealistas

Dando sequéncia ao exame dos dialogos estabelecidos por meio da
estilizacdo no processo composicional desse autor, serda apresentada a seguir a
aproximacao estilistica existente entre Deus de Caim e Angustia, de Graciliano
Ramos, pois de acordo com Bakhtin (2010b, p. 159), “toda estilizagéo verdadeira € a
representacao literaria do estilo linguistico de outrem”.

Assim, sendo, o autor de Deus de Caim insere no capitulo seis um longo

monologo que se aproxima tematicamente daquele que encerra o romance
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Angustia. Servindo-se de uma cuidadosa selecdo de recursos semelhantes aos
empregados por Ramos para construir o fluxo de consciéncia da personagem Luis
da Silva, o autor de Deus de Caim constr6i o monologo de Lazaro.

Tanto a personagem de Ramos quando a de Dicke experimentam
situacbes analogas, ambas se encontram em periodo de convalescéncia e, nesse
interim, se acham entre a vida e a morte. Muitos pensamentos desconexos passam
pelas mentes dos acamados por meio de um intenso fluxo. Os trechos dos dois
romances ora em questao valem-se de construcfes surrealistas na composi¢cao dos
ambientes, em decorréncia de suas alucinagdes. Trata-se de uma escrita em jato,
nascida das percepc¢des intuitivas das personagens, sem o habitual cuidado com a
pontuacdo, alternando-se frases curtas e longas e vocabulos desconexos, ou como
pondera Breton (1985, p. 62):

Escreva depressa, sem assunto preconcebido, bastante depressa para néao
reprimir, e para fugir a tentacdo de se reler. A primeira frase vem por si,
tanto é verdade que a cada segundo hd uma frase estranha ao nosso
pensamento consciente pedindo para ser exteriorizada. E bastante dificil
decidir sobre a frase seguinte: ela participa, sem duvida, a um s6 tempo, de
nossa atividade consciente e da outra, admitindo-se que o fato de haver
escrito a primeira supde um minimo de percepcdo. Isto ndo lhe importa,
alids; é ai que reside, em maior parte, o interesse do jogo surrealista. A
verdade é que a pontuacdo se opde, sem divida, a continuidade absoluta
do vazamento que nos interessa, se bem que ela pareca tdo necesséria
guanto a distribuicdo dos nés numa corda vibrante.

Luis da Silva relata de modo caoético em seu delirante pesadelo que “Um
homem sem rosto, sentado na cadeira onde tinha ficado o palet6, falava muito. Que
dizia ele? Esforgava-me por entendé-lo, mas tinha a impressao que o visitante usava
lingua estrangeira. Era como se me achasse num cinema” (RAMOS, 1998, p. 219).
Assim como as palavras de Luis da Silva, o relato de Lazaro também € um misto de

delirio e pesadelo:

Volta-se e d4 com Minira, belissima, num vestido de luxo, como ele nunca
sonhara. A felicidade é tanta que se empolga e se funde os dois em abragos
e beijos. Esquecem-se do irm@o morto e amam-se como que lentamente
sob a chuva. Quando se lembram e olham, nada de Jénatas. Em torno a
estalactite, onde jazia, sé6 um circulo, agora de sangue. Desaparecera.
Surpreendem-se e saem procura-lo (DICKE, 2006, p. 67).
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Porém, L&zaro, diferente de Luis da Silva, devido a seu estado fisico e
mental, ndo dispde de condi¢cbes para dar continuidade a seu relato. Assim, a
narrativa que se inicia em primeira pessoa passa, logo a diante, para a terceira
pessoa. Em seguida a narrativa tem continuidade por meio de um narrador
onisciente. A historia, que por vezes, é alternada com o discurso indireto livre, isto é,
a fala de Lazaro se funde com a fala do narrador, denunciando a sua incapacidade
de dar continuidade ao seu relato. A perda da competéncia de se expressar
evidencia sua fragilidade emocional, uma vez que “a linguagem é o ser do homem
levado a consciéncia de si, — a abertura, a transcendéncia” (GUSDORF, 1970, P.
13).

Nos trechos ora em analise, a linguagem surrealista, marcada por
metamorfoses constantes das pessoas, do tempo e do espaco, aproximam os dois

textos, conforme se pode verificar em mais este trecho:

E Antdnia era o cabo José da Luz. Em pé, defronte da prensa de farinha,
oferecia-me uma xicara de café. Antdnia, cabo José da Luz, Rosenda - uma
pessoa sO. As vezes apareciam trés corpos juntos com rostos iguais, outras
vezes era um corpo com trés cabecgas. Afinal surgia um vivente que tinha
trés nomes (RAMOS, 1998, p. 220).

Tanto nos fragmentos de Angustia, quando nos de Deus de Caim é
possivel perceber a escrita espontanea delineada por um automatismo psiquico
préprio da sintaxe surrealista. Nesse contexto as palavras ganham liberdade para se
agruparem numa aparente falta de coeréncia semantica, configurando uma total
abolicdo do tempo e do espaco. Em Deus de Caim, o irmdo que se encontrava
morto, afixado num estalactite, em fracbes de segundo ndo esta mais ali. O mesmo
ocorre com Antdnia, que ora se funde com o cabo José da luz, ora com Rosenda,
numa demonstracao da liberdade criadora dos escritores modernos.

Em seus delirios, tanto Luis da Silva quanto Lazaro empreendem
escaladas tais quais a de Sisifo, que no intuito de obter o conhecimento, rola uma
pedra morro acima, numa tarefa incessante e monétona, sem nunca alcangar o seu
intento. H& um eterno cair e recomecar a subida. Nos romances em exame, Luis da
Silva “tombava no buraco” e Lazaro estava no fundo de um pogo, sem que ambos

pudessem se livrar daquela situacéo incomoda:
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Parecia-me que estava no fundo de um profundo poco. Cavava, cavava,
sem medo. Retumbavam as marteladas do formdo penetrando na rocha
dura. Quando olha para o alto vé um circulozinho do tamanho dum grédo de
milho. As paredes ocadas de barro amolecido de chuva tremem, tremem.
Mas estranhamente ndo existe medo em seu coracao. Sabe que é perigoso
naquela fundura o ecoar das pancadas. Mas, continuava a cavar
interminavelmente, sem saber aonde ira parar. A certos momentos, parece
prestes a desabar, como um gigantesco timulo, o imenso cilindro do poco.
Parece que as paredes se tornam dobras e ondas trémulas. Chove la por
cima. Relampeja. Troveja. Quando olha para o alto, semelha-se-lhe néo
estar no fundo de um poco, mas o contrario. Parece estar a boca deste,
olhando para um ponto redondo e claro de dguas, a 4gua € entretanto o céu
nebuloso e ele esta na terra da fundo do pogo, olhando para cima (DICKE,
2006, p. 66).

O buraco, de acordo com Chevalier e Gheerbrant (1999, p. 148) pode ser
considerado como o caminho do parto natural das ideias e 0 pogo é “simbolo de
segredo, de dissimulacdo, especialmente de dissimulagdo da verdade” (1999, p.
726). Assim sendo, é possivel reconhecer que as duas personagens buscam o
conhecimento, a descoberta da verdade, sobretudo, a descoberta de si mesmos.

O diadlogo entre os fragmentos dos dois romances ocorre pela
aproximacdo do tema abordado, pela selecdo dos recursos linguisticos e pela
maneira surrealista de compor o texto. Apesar da aparente semelhanca ente os
textos a narrativa do autor mato-grossense guarde sua singularidade, entre outros
aspectos, pela composi¢do do estado psiquico de sua personagem. Lazaro, nesse
espaco narrativo, se encontra muito mais fragilizado que Luis da Silva se tornando
incapaz de dar autonomia a seu relato, contado com a colaboragédo de um narrador
onisciente. Dessa forma, por meio de uma astuciosa analise mental, o autor
redimensiona o fazer literario, reinventando a linguagem e tornando-a criativa,

profundamente simbdlica e bastante singular.

3.5 A citagdo como mecanismo dialdgico

Dentre as varias maneiras de estabelecer didlogos com textos de outrem,
Ricardo Guilherme Dicke usa o modelo criativo do discurso citado. No decurso de
seus romances o ficcionista introduz frases, provérbios, versos, pensamentos
filosoficos, ora de modo implicito, ora explicitamente. Esse processo de visualizacao

e reconhecimento do discurso de outrem no interior dos romances dickeanos sé
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pode ser apreendido pelo leitor se 0 mesmo tiver arquivado em sua memoria cultural
tais conhecimentos, caso contrario, ndo conseguird estabelecer os didlogos
propostos pelo ficcionista. Essa forma de orquestramento da linguagem € um convite
ao leitor a fazer um percurso criativo de revisitacao de leituras por ele anteriormente
realizadas.

Nos romances em analise, o ficcionista faz vasto uso de citacdes de modo
a confirmar a verossimilhanca do discurso em andamento, pois na visdo de Bakhtin
(2010c, p. 150) “o discurso citado € discurso no discurso, a enunciacdo na
enunciagdo, mas ao mesmo tempo, um discurso sobre o discurso, uma enunciacao

sobre a enunciagao”. O tedrico russo assegura ainda que: maneira

O discurso de outrem constitui mais do que um tema; ele pode entrar no
discurso e na sua constitui¢cdo sintatica, por assim dizer, “em pessoa”, como
uma unidade integral da construgdo. Assim, o discurso citado conserva sua
autonomia estrutural e semantica sem nem por isso alterar a trama

linguistica do contexto que o gerou (BAKHTIN, 2010c, p. 150).

Assim sendo, o ficcionista traz os mais variados discursos como parte
integrante do seu texto literario, estabelecendo uma correlagcéo criativa entre eles.
Algumas citacGes aparecem de forma explicita, isto €, o autor € mencionado no texto
ou ha o emprego de aspas para demarcar o discurso citado, outras sao inseridas no
romance de forma implicita, ou seja, sem 0 emprego de aspas ou quaisquer sinais
gue as demarguem. Tanto as citacBes demarcadas quanto as ndo demarcadas séo
incorporados aos romances em estudo fazendo com que os trechos citados recebam
um redimensionamento seméantico, uma recontextualizagéo.

A principio serdo apresentados trechos em que as citacbes séao
formalmente demarcadas por aspas, tais como ocorrem com trechos da Biblia,

conforme se pode notar nos exemplos a seguir: “ — Gente rica ndo entra no ceéu.
Mais facil um camelo passar pelo fundo de uma agulha que um bandido desses
entrar no reino do céu, palavras de Cristo” (DICKE, 2008, p.63). Essa citagdo foi
retirada do texto biblico, Lucas, 18:25. Trata-se da passagem em que Jesus
aconselha um jovem a se desfazer de sua fortuna para segui-lo. No texto literario ela
aparece no momento em que os fugitivos estdo decidindo se invadem ou nédo a
fazenda do coronel Loreno para rouba-la. Assim, ela € empregada como uma

justificativa para o ato que eles pretendiam executar, tanto é que Babaldo, o mais
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religioso do bando, finaliza seu discurso sobre os ricos se perguntando: “Se Cristo
nao gostava desses, eu vou gostar?” (DICKE, 2008, p.63).

O mesmo recurso é empregado em Madona dos Paramos no momento
em que ha uma discordia entre Babaldo e Urutu que por pouco nao resolvem suas
pendéncias a bala. Para acalmar os animos Babaldo |&, na integra, o Salmo 11, que

na Biblia vem especificado como o salmo contra as mas linguas:

“Salva-me, senhor, porque ndo se encontra um homem de bem, porque as
verdades ja ndo sao apreciadas entre os homens.Cada um somente diz
mentiras ao seu proximo, falam com os labios dolosos, com o coragéo
daplice. Destrua o Senhor todos os labios dolosos, e a lingua que fala com
arrogancia. [...] O impios andam ao redor de nés, segundo o teu altissimo
designio, multiplicastes os filhos dos homens” (DICKE, 2008, pp. 189/190).

Esse discurso, demarcado por aspas, € inserido no romance. Assim,
podemos dizer que ao incorporar ao seu enunciado o enunciado de outrem, o
narrador procura delimitar, especificar, deixar claro de quem é essa voz por meio de
recursos linguisticos. Essa orientagdo de insercdo de um enunciado em outro tende
a preservar a forma como determinado discurso foi proferido.

Em Deus de Caim, no momento em que todos estdo recriminando o
delegado pelo fato de 0 mesmo ser homossexual, Grego, o filésofo, profere a frase:
“Quem nao tem culpa que atire a primeira pedra” (DICKE, 2006, p. 129). Trata-se da
passagem biblica (Jodo, 8:7), atribuida a Jesus na ocasido em gue 0 mesmo
defendia uma prostituta para que esta ndo fosse apedrejada. Através dessas
citacbes podemos perceber os elos dialdgicos estabelecidos entre a voz da
personagem e trechos do texto biblico. Ocorre, em casos como este, a manutencgao
e a conservacdo do discurso de outrem. Trata-se, portanto, de um discurso de
concordancia com o discurso anterior.

Outras citacdes também aparecem de forma explicita, isto €, com
emprego de aspas ou com nome do autor mencionado no texto, tais como: “Cristo
era puro, ele amava aos homens, a pomba sagrada falando: ‘Este € o meu filho
muito amado, sobre quem pus toda minha complacéncia’.” (DICKE, 2008, p. 146).
Esta é uma citacdo do Evangelho de Lucas (3:17) que narra a descida da pomba do
Espirito Santo sobre Jesus depois de seu batismo. No romance essa frase foi
pronunciada por Babaldo logo ap6s a morte de Lopes, um dos fugitivos que foi

assassinado pelo lider do bando, Urutu. A frase biblica, naquele contexto, foi
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proferida como um rito de purificagdo do fugitivo que acabara de morrer. Nota-se
que mais uma vez, através da citacdo biblica, a formacdo discursiva da
personagem-profeta € confirmada. Nesse caso, as relacdes dialdgicas estabelecidas
entre o romance em estudo e o discurso biblico estdo manifestadas entre a voz de
Babaldo e as passagens biblicas transcritas no romance e delimitadas por aspas.

Em Deus de Caim temos também a seguinte passagem: “Na natureza
nada se cria, nada se perde, tudo se transforma. Postulado de Lavoisier” (DICKE,
2006, pp. 248/249). Neste exemplo Isidoro cita Antoine Laurent Lavoisier (1743-
1794), quimico francés que em 1785 descobriu a Lei de Conservacdo das Massas
ou Lei de Lavoisierem, em homenagem ao seu criador. Nesse trecho, através de sua
enunciacdo, a personagem se mostra consciente do discurso de outrem e na
possibilidade que um texto tem de ser construido a partir da absorcdo e
transformacao de outros. Assim, a citacdo da frase de Lavoisier pode ser vista, no
texto, como uma expressao metalinguistica, ou seja, ela pode ser interpretada como
uma maneira que o ficcionista encontrou para expressar sua crenca na renovacgao
de um texto através do didlogo estabelecido entre os textos.

Sobre essa questdo, José Vilela de Moraes, prefaciando Conjunctio
Oppositorum no Grande Sertdo afirma que “Ricardo Guilherme Dicke, ao apresentar
a influéncia das religibes orientais no Grande Sertdo: Veredas, de Guimardes Rosa,
demonstra, como um verdadeiro cientista, que na literatura nada se cria, tudo se
recria, infinitamente, em busca da eternidade...” (MORAES, p.10).

Dando continuidade a analise dos discursos dialégicos estabelecidos por
intermédio da citacdo, apresentaremos um trecho em que Isidoro, em momentos de
soliddo, recita versos de seus poetas preferidos. Neste exemplo Isidoro recita
Baudelaire: “Sua memoria corre com Baudelaire: “..Mére des souvenirs, maitreses de
maitresses o toi, tous més plaisiris! O toi tous més devoir...” (DICKE, 2006, p. 116) e
mais adiante recita Paul Eluard: “Une femme chaque nuit/ Voyage em grande secret,
disse Paul Eluard e tem razao”. (DICKE, 2006, p. 187). Nota-se que o autor opta por
citar em francés, lingua de origem dos poetas como meio de imprimir mais
veracidade ao sua recriacdo estética. Essa forma de utilizar o discurso citado

corrobora com os pressupostos bakhtinianos de que

a diluicdo da palavra citada no contexto narrativo ndo se efetua, e ndo pode
efetuar-se, completamente: ndo somente o0 conteddo semantico mas
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também a estrutura da enunciagdo citada permanecem relativamente
estaveis, de tal forma que a substancia do discurso do outro permanece
palpavel, como um todo Autossuficiente (BAKHTIN, 2010c, p. 151).

Em seguida o texto ficcional faz uso das palavras de Camus. A
personagem Isidoro cita o filosofo e conclui dizendo que se ele pode se servir das
palavras ja proferidas pelo outro, porque entdo iria inventar outras palavras para

colocar em seu lugar.

O globo do mundo, rodando, girando em sua elipse, no espago sem fim, jai
toujours l'impression de vivre em haute meracé, au coin d'um bonheur
Royal. Camus diz tudo por mim, tudo o que quero dizer neste momento,
porque vou inventar palavras, novas frases para por no seu lugar? (DICKE,
20086, p. 247).

Através da assertiva acima, o emprego do dialogismo por meio da citacéo
mais uma vez se manifesta no texto em analise. Inseridas no romance, as palavras
gue antes serviam ao contexto filoséfico ganham novas configuracdes metaforicas.
O mesmo acontece com as palavras de Unamuno. No texto ficcional as palavras do
fildsofo espanhol sdo retomadas numa reunido entre os amigos, Grego e Cirilo

Serra, apreciadores de Filosofia:

De Unamuno: “J4& vistes, leitor, nada mais grotesco e bufo que um senhor
de fraque, com seu branco peitorrilho reluzente e acaso um anel dourado no
dedo ou um crach&d na lapela, com um calice de champanha na destra
doutoral e brindando? A isso creio chamam de vida da sociedade.” Outra: “A
radical vaidade dos para qués e dos porqués humanos em nenhum outro
lugar se sente com mais intima forca que nestas cumeadas de siléncio. E
como contemplar os voos de uma mosca dentro duma garrafa”. Outra: “Uma
tumba profanada é como uma tumba intensificada. Quando a destruicéo,
qguer dizer a morte passa sobre a morte, redobra seu tragico interesse”
(DICKE, 2006, p. 162).

Por meio da citagdo de trechos filoséficos, o autor pode trazer a cena
guestdes relacionadas a moral e aos costumes. Ha nesse caso, um entrelacamento
de discursos serve para corrigir ou confrontar ideias, e, o texto ficticio é enriquecido
com o discurso que lhe foi emprestado.

Nas obras em andlise, além das citacbes de parte de textos de outrem
acima mencionados, aparecem com frequéncia nomes de filosofos, poetas, musicos

e celebridades de um modo geral. No trecho abaixo, o autor cita nomes de
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personalidades das artes plasticas e literarias, de grande sensibilidade artistica,
para medir o quanto é grande o seu sofrimento, pois nem mesmo eles seriam
capazes de ter 0 sentimento que a personagem estava experienciando naquele
instante: “O Michelangelo, 6 Shakespeare, 6 Beethoven! Vés ndo experimenteis o
que eu quero!” (DICKE, 2006, p. 189). Nesse caso, ocorre um dialogo com a
formacado discursiva j4 estabelecida: os artistas sdo sindnimos de sensibilidade.
Através do didlogo com essa formacao discursiva Isidoro transmite a dimenséo de
seu sofrimento.

Além das citacbes de textos de renomados escritores, provérbios séo
introduzidos no texto sem prévio aviso, ou seja, sem emprego das aspas, porém em
momentos oportunos da conversa entre as personagens de Madona dos Paramos,
conforme se nota em “Esta é a terra onde o filho chora e a mao nédo ouve” (DICKE,
2008, p. 193). Esta frase foi pronunciada numa hora em que os fugitivos choram
desesperadamente desiludidos com a procura sem éxito pela figueira-mée. Nota-se
gue o autor faz uso de um ditado popular para caracterizar a situacao inospita vivida
pelo grupo de fugitivos. Na sequéncia, Melanio Cajabi atira em dois soldados que
estavam no encalco deles e seu tiro é certeiro. Como Cajabi até entdo era
considerado mudo, seus companheiros ndo acham justo ele ter tdo boa pontaria e
desabafam: “Jeova, aquele que da dentes para quem nao tem nozes”. (DICKE,
2008, p. 199). Da mesma forma, Cajabi para justificar a sua mudez proposital,
sentencia mentalmente: “Palavra é de prata, siléncio € de ouro” (DICKE, 2006, p.
424).

Inserindo no contexto literario os provérbios, o autor se apoia na
credibilidade conferida ao conhecimento do povo para tecer dialogos entre a fala da
personagem e provérbios populares. Dessa forma, podemos inferir que o autor
simula uma situacdo discursiva real, uma vez que as personagens de Madona dos
Paramos sdo homens do povo que se encontram em fuga.

Atraves das citacdes, conforme se percebe, o autor transporta para o seu
texto a garantia de veracidade contida no texto citado. E importante notar que
Ricardo Guilherme Dicke faz o entrelacamento entre os textos sem deixar pontas
soltas, isto é, as citacbes empregadas sao pertinentes ao contexto em que se
apresentam. Assim, a citacdo se apresenta como uma importante forma de dialogo
entre os textos, servindo para confirmar o refutar um argumento desenvolvido pelo

autor da mesma forma com que emprega a alusao, conforme se verificara a seguir.
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3.6 A alusdo como técnica precursora do hipertexto

Saboreio o reino das formulas, a inversao
das origens, a desenvoltura que faz com que
o texto anterior provenha do texto ulterior.

Roland Barthes

A alusdo € uma espécie de intertextualidade que abarca todo tipo de
referéncia indireta, sobretudo intencional, a um determinado texto ao a parte dele. A
alusdo, assim como a citacdo, exige do leitor um conhecimento prévio dos textos
mencionados a fim de que este possa reconstruir os sentidos da obra literaria no ato

da leitura. De acordo com Tillyard, citado por Gilberto Mendonca Teles:

Sua funcd@o principal [da alusdo] é adensar a significacdo de certas
passagens, consistindo a sua obliquidade em proporcionar ao texto um
contetdo maior do que o expresso has palavras, uma vez que tais palavras
trardo a memoria outro texto que, conhecido pelo leitor, virh emprestar-lhe
um sentido adicional (TILLYARD, apud TELES, 1989, p. 42).

Nos romances Deus de Caim e Madona dos Paramos, Ricardo Guilherme
Dicke emprega esse recurso com bastante frequéncia como um importante
mecanismo de dialogo entre textos, como meio de enriquecer os sentidos de sua
escrita literaria, pois de acordo com Bakhtin:

A enunciacdo do narrador, tendo integrado na sua composicdo uma
enunciagdo, elabora regras sintatica, estilistica e composicional, embora
conservando, pelo menos sob uma forma rudimentar, a autonomia primitiva
do discurso de outrem, sem 0 que ele ndo poderia ser completamente
apreendido (BAKHTIN, 2010c, p. 151).

As alusbes, bem mais que as citagdes, por ndo conter o texto alheio na
integra, sao apresentadas nos romances em analises como hiperlinks que
conduzem o leitor a um incessante dialogo com textos dos mais variados campos do
conhecimento, tais como: religiosos, literarios, historicos, filoséficos, bem como com
obras de artes pictoricas e musicais. Pelo fato da aluséo fazer apenas mengéo a um
autor, ou a uma obra, ou a parte dela, exige que o leitor faga uma associacdo do
texto que tem em maos com os textos por ele aludidos. Esse modo de compor a

narrativa nos remete aos modernos textos veiculados nas midias eletrbnicas, os
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quais sdo construidos para serem lidos estabelecendo interconexdes com outros
documentos ou arquivos a partir de palavras, imagens ou outros objetos.

Infere-se dai que os significados dos romances em estudo séo
construidos, assim como os textos midiaticos modernos, por uma rede associativa,
cujos sentidos ndo se enceram nos limites de um Uunico texto, levando o leitor,
muitas vezes, a buscar conhecer o texto mencionado para ter condigbes de construir
os sentidos do texto em questao.

A seguir, apresentar-se-a diversos diadlogos entre textos estabelecidos
através de recursos alusivos. Neste primeiro bloco de exemplos sdo elencadas as
alusBes a textos biblicos, cujos sentidos deixam de ser estritamente religiosos e
ganham uma dimensdo metaférica pertinente ao contexto artistico em que foram
inseridos, conforme se verificara a seguir.

Apds um delirio coletivo alguns dos fugitivos de Madona dos Paramos
desejam estar numa montanha a fim de se ficar mais perto do céu. Esse desejo
remete os pensamentos de Melanio ao Sermdo das Montanhas (MATEUS, 5:3-11)
uma vez que se pode notar que o autor fez uso da expressao “Bem-aventurados”,
repetida véarias vezes, assim como ocorre no Serméo biblico: “Bem-aventurados os
pobres de espirito: porque deles € o reino do céu. Bem-aventurado 0s mansos:
porque eles possuirdo a terra” (MATEUS, 5:3-4). No romance esse serméo foi
concebido da seguinte forma: “Bem-aventurados os que dormem felizes, dormi,
donos da felicidade, filhos da aventura, bem-aventurados os que comem 6timo,
bem-aventurados os que bebem melhor, bem-aventurados os que vivem
espléndidos” (DICKE, 2008, p. 96). Nota-se que os bens espirituais mencionados no
sermao biblico foram substituidos por bens materiais, tais como comida e bebida de
gue eles careciam naquela ocasido, e, dessa forma, o ficcionista desconstréi o
discurso biblico, que ganha outras dimensdes metaféricas.

Em outro trecho dessa mesma narrativa, ha um embate entre o profeta
Babaldo e o poeta e cantor Bebiano Flor. O primeiro, cansado da cantoria do outro,
pede-lhe que este pare de cantar e entdo Flor exige que Babaldo pare de orar e o
profeta responde: “Nem sé de canto vive o homem” (DICKE, 2008, p. 58). Esta frase
€ uma aluséo as palavras de Cristo contidas em Lucas, 4:4. De acordo com a Biblia,
a frase seria uma resposta de Jesus as tentacdes que ele sofreu durante quarenta
dias no deserto. Nessa ocasidao o demonio teria ordenado que Jesus transformasse

a pedra em pao e ele teria respondido: “Esta escrito que o homem né&o vive somente
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de pao, mas de toda a palavra de Deus” (LUCAS, 4:4). Percebe-se que Babal&o cita
apenas parte da frase, dai entende-se que o autor espera que o leitor estabeleca
inferéncias para completar o sentido do texto, isto é, que o leitor estabeleca
interconexdes com o com texto biblico.

Noutro trecho da narrativa, o profeta Babaldo se refere aos companheiros
como “Porcos que comem pérolas...” (DICKE, 2008, p. 358) num momento em que,
diante do sofrimento vivido por eles a procura da Figueira-méde, todos estéo
desacreditando da existéncia de Deus. Essa frase € uma alusdo ao Evangelho de
Mateus 7: 6 que versa sobre as profanagdes: “Néo deis aos cdes 0 que é santo: nem
lanceis aos porcos as vossas pérolas, para que ndo suceda que eles Ihes ponham
0S pés em cima, e tornando-se contra vos, vos despedacem”. Nota-se que a
personagem se utiliza apenas de um pequeno trecho, forcando o leitor a buscar
meios para apreender melhor os sentidos da frase, através de uma rede de
associagoes.

Ainda em Madona dos Paramos surge outra alusdo a Biblia como neste
trecho em que os fugitivos dormem numa caverna onde aparece uma cobra que
quase ataca Babaldo, porém Chico Inglaterra lanca mao de seu revolver e a mata
com um tiro que decepou sua cabeca. Em seguida pega a cobra, que agonizando
enrola em seu braco. Diante dessa cena, Babaldo pronuncia: “Me fez lembrar
Moisés quando mudou seu bastdo em serpente” (DICKE, 2008, p. 371). Trata-se de
uma referéncia ao segundo livro da Biblia, o Exodo, que narra a partida dos
israelitas do Egito. Em Exodo, 7, consta o relato do milagre atribuido a Moisés em
que este transforma seu cajado em serpente. A referéncia € bastante pertinente uma
vez que as personagens do romance, assim como os israelitas, buscavam a
libertacdo, porém para que o leitor apreenda esses sentidos se faz necessério se
reportar ao texto biblico, caso contrério, essa parte do texto pode nao fazer sentido
para o leitor.

Em Deus de Caim os didlogos com os textos biblicos também se
manifestam através de alusdes, conforme se pode constatar no trecho em que é
relatada a morte do delegado, o coronel Vitorino. Consta que o0 mesmo teria sido
morto estrangulado por um galho quando passava a cavalo por debaixo de uma
arvore. Ao ouvir a histéria contada por Grego, Cirilo Serra faz uma indagacéo: “Sera
gue foi mesmo galho aquilo? O cavalo devia ter-se desembestado naquela baixada,

pra mode acontecer tal coisa. Pior que a estéria de Absaldo. Parece castigo”
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(DICKE, 2008, p. 155). A estéria de Absaldo a que Serra se refere é retratada em |l
Samuel. Nesse trecho biblico consta que Absaldo comecou a tragar planos para
substituir a seu pai, o Rei Davi, no trono. Para conseguir seu intento ele montou um
exército para lutar contra a tropa de seu pai, porém seus comandados foram
derrotados. Quando Absaldo fugia em seu cavalo, sua cabeca se prendeu em um

carvalho, fazendo com que seu corpo ficasse suspenso no ar:

Aconteceu, pois que Absaldo montado num macho se encontrou com a
gente de Davi: e tendo entrado o macho por baixo dum espesso e grande
carvalho, se Ilhe embaracou a cabeca no carvalho: e passando adiante o
macho em que ia montado, ficou pendurado entre o céu e a terra (Il
SAMUEL, 18:9).

Interpretacdes biblicas atestam que morte de Absaldo teria sido um
castigo por ele ter traido seu pai. Pelo fato de o delegado ser homossexual, Cirilo
Serra, personagem de Deus de Caim, acredita que a morte do mesmo, igualmente
vitimado por uma arvore, também seja um castigo, porém, para que o leitor possa
fazer essa inferéncia € necessario que o mesmo estabeleca “links” entre a histéria
do delegado e a de Absalao.

Em outro episédio de Deus de Caim, para se referir a existéncia, ou nao,
do amor e de milagres, o autor mescla varias passagens do Novo Testamento: o
milagre da multiplicacéo dos paes (Marcos, 6: 35-44), a pesca milagrosa (Lucas, 5:
2-6) e a caminhada de Jesus sobre ondas do mar (Marcos, 6: 47-51), conforme se
pode constatar neste trecho em que Irene reflete sobre o amor, a vida, a fé e a

existéncia divina:

Quica pensava que o céu ia mudar-se e que algum Cristo que amava 0s
negros tristes, viesse com aquelas estrelas na mao, oferecé-las como
antigamente multiplicava os pdes no deserto e inchava as redes dos
pescadores da Judéia. Mas o Cristo sempre solene caminhando sobre as
aguas, da-lhe as costas e desaparece na sombra do mar. Por essas e
outras coisas que eu ndo creio ho amor (DICKE, 2006, p. 207).

Por meio dessa forma de construcdo narrativa, 0 autor estabelece
didlogos entre os textos para apresentar o ponto de vista da personagem sobre sua
descrenca no amor. Na opinido de Irene, somente quem cré em milagres, acredita

no amor. Assim, mais uma vez o leitor se vé diante de uma escrita labirintica em que



120

se faz necessario o conhecimento prévio dos textos biblicos para melhor
compreensao do trecho em questéo.

A alusdo ao rei Salomao, personagem biblica, se faz presente nos dois
romances em estudo: Isidoro em sua cadeira de rodas sente inveja de Salomao:
“Pensou no Rei Saloméao, que em sua terra, no alto de sua torre, meditava o0s
arcanos da poesia, surdo aos clamores das trés mil mulheres de todas as racas que
gemiam por ele” (DICKE, 2006, p.188) e afirma que “o poema amoroso mais belo de
todas as literaturas, o Cantar dos Cantares” (DICKE, 2006, p. 188). Os homens,
personagens de Madona dos Paramos, também sonham com um lugar parecido
com o reino de Salomao: “Porque sob aqueles tetos se conservam tantas mulheres
guantas tinha o rei Saloméo, de todos os tipos, conforme todos os ideais de beleza
que se possa existir’ (DICKE, 2008, p. 60).

De acordo com o Primeiro Livro dos Reis, 11:3, Salomao teve setecentas
mulheres, que eram como rainhas, e trezentas concubinas, e tais mulheres lhe
perverteram o coracdo. Ainda, em | Reis 4: 32, consta que Salomao escreveu um
livro denominado O Cantar dos Cantares, conhecido também como Céantico dos
Canticos, para indicar que se trata dos melhores poemas, a parte mais bela da Biblia
que tem por finalidade exaltar o amor entre um marido e uma esposa. Dessa forma,
para entender a dimensao da “inveja” que as personagens sentem do Rei Saloméo é
imprescindivel conhecer a historia dessa personagem biblica, pois conforme prega
Bakhtin:

O estudo fecundo do didlogo pressupde, entretanto, investigacdo mais
profunda das formas usadas na citagdo do discurso, uma vez que essas
formas refletem tendéncias basicas e constantes de recep¢do ativa do
discurso de outrem, e é essa recepc¢do, afinal, que é fundamental para o
dialogo (BAKHTIN, 2010c, p.152).

Partindo desse pressuposto, o entendimento das obras em analise
demanda uma recepcao ativa por parte do leitor, pois além das alusdes a textos
biblicos, elas fazem alusdo com muita frequéncia a outras obras literarias. Ainda de
acordo com Bakhtin, o texto opera com textos: “Sdo pensamentos sobre
pensamentos, vivéncias das vivéncias, palavras sobre palavras, textos sobre textos”
(2006, p. 307). Nas obras em analise é possivel reconhecer esses pressupostos,

conforme se verifica nos trechos a seguir, relativos as obras literarias.
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No recorte abaixo, a aluséo é feita A Divina Comédia, de Dante Alighieri.
Nesse fragmento Cecilia pensa em lIsidoro e imagina o sofrimento que o mesmo
deve passar por ter se tornado paraplégico. Ela compara o sofrimento dele ao

inferno dantesco:

Isidoro habita-lhe os pensamentos. Como ele deve sofrer! Se sei que a dor
e o sofrimento existem piores que mil infernos de Dante, que lhe importa
gue exista o Inferno alighieresco? Isidoro ndo deve absolutamente temé-lo.
Se existir realmente ele sofré-lo-a e essa eternidade besta ndo chegara
sequer aos pés do que ele esta sofrendo neste instante (DICKE, 2006, p.
219).

A alusdo ao Inferno de Dante tem efeito hiperbdlico uma vez que serve
para redimensionar o sofrimento de lIsidoro, pois seu sofrimento & “pior que mil
infernos de Dante”, mas s6 sera percebida por quem souber a que inferno o autor se
refere.

Em Deus de Caim, o autor faz por duas vezes alusdo a Robinson Crusoé,

obra do escritor Daniel Def6e, conforme se constata a seguir:

Como Robinson Crusoé em sua ilha, rezaria ao corvo de Daniel, que nao
Ihe trouxesse vianda nem pédo, mas aqueles discos, a misica que amava, a
raca renascentista que produzira aquela harmonia que nunca mais volveria
a pousar os pés na terra (DICKE, 2006, p. 182).

Nesse primeiro trecho, Isidoro estd em mais um de seus momentos de
soliddo e pensa na historia de Robinson Crusoé, porém o autor mescla a historia
literaria com a historia biblica em que o Senhor ordena que os corvos alimentassem
Elias: “E os corvos lhe traziam pela manha pao e carne, e ele bebia das torrentes” (I
Reis, 17:6). E num outro momento, em que Isidoro se encontra em pleno delirio, ele
se pergunta: “E se eu fosse Robinson Crusoé?” (DICKE, 2006, p. 248). A
personagem Robinson Crusoé representa aventura e desejo de liberdade, por isso o
deficiente, cadeirante, sonha em ser a personagem de Defoe e viver as aventuras
por mares e ilhas desertas.

A alusao é feita a varias obras literarias como as aventuras retratadas nos
contos arabes As Mil e uma noites e a coletdnea de novelas, Decameron, escritas
por Giovanni Boccaccio do: “Todo o Egito e toda a Arabia Saudita, todas as mil e

uma noites e todo o Decameron nao valiam o ele via, a respiragcdo opressa,
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comovido, sem fingimento, o tempo passando na roda do mundo num apice...”
(DICKE, 2006, p. 116). Nesse trecho, Cecilia realiza uma danca sensual para Isidoro
e 0 narrador onisciente descreve toda a magia que 0 mesmo sentia naquele
momento, afirmando que esse encantamento era maior que as provocadas pelas
histérias das Mil e uma noites e as do Decameron.

Neste outro recorte, a alusdo € a novela O Amante de Lady Chatterley,
escrita por D. H. Lawrence, que versa sobre a vida extraconjugal da personagem
principal: “O marido inutilizado condicionara aquela personagem de D. H. Lawrence
gue nado podia satisfazer Lady Chatterley. Isidoro conhecia esse livro e sabia que
acontecia o0 mesmo entre ele os episédios do livro” (DICKE, 2006, p. 100), ja no
exemplo a seguir, a alusdo é ao romance O primo Basilio, de Eca de Queirds, que
também retrata um caso de seducdo e de traicdo: “Entretanto, ali estava,
pobrezinho, perninhas, bracinhos movendo... Os pequenos 0rgdos quase sem
forma. Agora o primo Basilio j& era rapaz, um homem feito. Como seria tudo aquilo?”
(DICKE, 2006, p. 125).

A nostalgia romantica de Isidoro é representada pela alusdo ao mais
extravagante e notério dos romaénticos, Lord Byron: “Oh, a juventude! Horas
volutuosas as horas de sonoléncia quando chove, a gente é jovem, ardente, belo
com o Lord Byron e vem a nostalgia da chuva, a mesclar a luxudria das recordacdes
neste ruido de aguas” (DICKE, 2006, p. 187).

E Castro Alves também foi lembrado para descrever a saudade que o
personagem cadeirante sentia de sua juventude e de seu vigor fisico: “Que quer,
tinha vinte e cinco anos e era forte e belo como um touro selvagem, aqueles que
Castro Alves canta num belo poema... (DICKE, 2006, p. 187). Nesse fragmento o

autor alude ao poema Crepusculo Sertanejo, de Castro Alves:

Somente por vezes, dos jungles das bordas

Dos golfos enormes, daquela paragem,

Erguia a cabeca surpreso, inquieto,

Coberto de limos — um touro selvagem (ALVES,1997, p. 49)

Nota-se que o dialogo alusivo € estabelecido entre o poema de Castro
Alves e o trecho de Deus de Caim para confirmar o sentido do texto a que a aluséo é

feita.
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Em Madona dos Paramos a técnica de tecer didlogos com outras obras
também se faz presente com muita frequéncia, conforme se constata nos trechos a
seguir: “- Espelho meu, espelho meu, dizei-me se ha alguém mais solitaria do que
eu”. (DICKE, 2008, p. 160). Neste primeiro trecho, a Mo¢ca sem nome, se sentindo
solitaria modifica o questionamento que Branca de Neve, personagem do classico
infantil, Branca de Neve e os sete andes, dos Irmdos Grimm. Na obra dos Irmé&os
Grimm a pergunta é: “Espelho, espelho meu, diga se ha alguém mais linda do que
eu?” (GRIMM, 1962, p. 33), porém, diante de sua situacdo de prisioneira, ao invés
de mais linda, a Moca sem nome quer saber se ha alguém quer saber se ha alguém
mais solitaria que ela. Nesse caso, o dialogo entre as obras é atualizado e
enriquecido devido a situacdo em que a personagem se encontra.

No mesmo romance, mais adiante, em meio a tantos problemas
enfrentados pelos fugitivos no sertdo, Melanio filosofa empregando um verso de
Drummond: “No meio do caminho tinha uma pedra, no meio da pedra tinha um
caminho” (DICKE, 2008, p. 418). A partir dos versos de Drummond, pedra no
caminho se tornou sinénimo de dificuldades, porém ao acrescentar que “no meio da
pedra tinha um caminho” o fugitivo deixa a entender que para seus problemas ainda
havia uma esperanca.

No trecho seguinte a alusdo é feita ao romance de cavalaria Os
Cavaleiros da Téavola Redonda, romance medieval, mesclando religiosidade e
aventuras, tal como o percurso enfrentado pelos homens de Madona dos Paramos:
“Urutu... mandava olhares embriagados de luz ao seu perfil de moeda antiga, de
dama de horror do cortejo de Artur da Tavola Redonda” (DICKE, 2008, p. 151).

No trecho abaixo, a alusdo é a Os Lusiadas, de Camdes, para se referir
aos fugitivos, comparando-os aos navegantes descritos pelo poeta portugués:
“Viajantes dos navios do sono que navegam para longe, para mares nunca Vistos e
nunca dantes navegados” (DICKE, 2008, p. 289). Nesse trecho o ficcionista
emprega um verso do Primeiro Canto de Os Lusiadas, conforme se pode constatar a

sequir:

As armas e os bardes assinalados
gue da Ocidental praia Lusitana,

por mares nunca dantes navegados
passaram ainda além da Taprobana,
em perigos e guerras esforgcados
mais do que prometia a forca humana
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e entre gente remota edificaram
Novo Reino, que tanto sublimaram;
(CAMOES, 1998, p. 11).

Ao se referir a obras como as mencionada acima, Dicke enriquece a sua
narrativa e, ao mesmo tempo, convoca o leitor a rememorar suas leituras anteriores,
fazendo com que os sentidos de sua leitura sejam redimensionados.

Assim como nos exemplos citados, através dos recursos alusivos, Dicke
promove a aproximagdo de Babaldo Nazareno, personagem de Madona dos
Paramos, com Antonio Conselheiro, personagem de Os Sertdes, de Euclides da
Cunha. A personagem dickeana se assemelha a personagem euclideana, tanto no
porte fisico, quanto em seu poder de lideranca espiritual do grupo:

Um cabra remansado, um Antdnio Conselheiro, de olhar profundo, meio
corcunda, corpulento, com uma cabeleira negra e crespa sem tesoura que
Ihe chega a cintura, barbas intonsas, rosto sulcado, um rosério de contas
enormes e toscas no pescoc¢o, ndo traz farda, um modo bom de encarar,
como que seu olhar refresca de repentinamente como um rio (DICKE, 2008,
p. 47).

Ora, o Babaldao é fonte segura, conhece todo esse pé e sopé do mundo,
vamos na confianga dele, que tem viso e siso desse mundo todo geral dos
mato-grosso. Foi amigo do Sem-Sombra, segundo ele, e é ainda homem
afiancado de virtude e santidade, coisas de que muitos precisamos na
nossa viagem (DICKE, 2008, p. 49).

Babaldo é descrito tal qual Anténio Conselheiro pela maneira de se vestir
e de se portar. Era um lider religioso que levaria o bando até a tdo sonhada
localidade da Figueira-mae.

Apareceu no sertdo do norte um individuo, que se diz chamar Antdnio
Conselheiro, e que exerce grande influéncia no espirito das classes
populares servindo-se de seu exterior misterioso e costumes ascéticos, com
gue imp0&e a ignoréncia e a simplicidade. Deixou crescer a barba e cabelos,
veste uma tunica de algoddo e alimenta-se tenuemente, sendo quase uma
mumia. Acompanhado de duas professas, vive a reza tercos e ladainhas e a
pregar e a dar conselhos as multiddes, que relne, onde lhe permitem os
parocos; e, movendo sentimentos religiosos, vai arrebanhando o povo e
guiando-o a seu gosto. Revela ser homem inteligente, mas sem cultura
(CUNHA, 2003, p. 104).

No decorrer do romance, constata-se a lideranca de Babaldo, assim como

a de Antbnio Conselheiro ndo foi bem sucedida, Isto é, nem um nem outro



125

conseguem levar 0 seu povo a Terra Prometida, assim a alusdo se configura
cumprindo o propaésito de confirmar o sentido do texto anterior.

Tanto em Deus de Caim quanto em Madona dos Paramos, Dicke faz se
alusdo a Dom Quixote, de Miguel de Cervantes. No primeiro exemplo Jonatas e
Isidoro ouvem através do radio uma Opera baseada no romance de Cervantes: “O
locutor explicava como o musico espanhol extraira daquele capitulo do Don Quijote
de Cervantes e o musicara dando-lhe forma de épera curta” (DICKE, 2006, p. 193).
No segundo exemplo, a alusdo a Dom Quixote se apresenta quando Babaldo se
encontra todo atrapalhado, durante uma terrivel luta para pegar um bode que lhes
serviria de alimento: “Tropecou entre os homens e caiu. Atordoado, meio nu,
descabriolado, como Alonso Quijano fazendo peniténcias e cabriolas para purgar
pecados cavalaricos e penas rocinantescas” (DICKE, 2008, p. 156). Na segunda
citacao, a personagem de Cervantes € lembrada devido aos modos desajeitados de
agir Babaldo que se assemelham a Dom Quixote. A expressdo “penas
rocinantescas” € uma referéncia ao cavalo magro e sofrido do Cavaleio da triste
Figura.

As alusdes a Odisseia, de Homero, tem bastante destaque nas obras em
analise. Num trecho de Deus de Caim, Rosa executa ao piano uma musica de
Schumann. Isidoro, enciumado, ndo quer ouvir e por isso se lembra da passagem
de Ulisses e as sereias quando Ulisses foi amarrado aos mastros do navio para nao
se deixar levar por seus encantos: “Se Ulisses tapasse os ouvidos as sereias
cantavam dentro dele” (DICKE, 2006, p.70). Da mesma forma, Jonatas, em seu
periodo de convalescéncia, ouve radio e também pensa nas sereias de Ulisses: “- E
a solidao te cerca -, mas ouve, as mulheres estdo ao longe chamando, como sereias
solitarias, em vagos arquipélagos, em penumbrosas ilhas... Vago Ulisses!” (DICKE,
2006, p. 103).

Em outro momento, a memodria de Isidoro vagueia como perambulou
Ulisses em sua jornada: “Odisseu sem descanso, memoria viajante” (DICKE, 2006,
p. 187). Mais adiante, em seus delirios Isidoro pensa em Penélope, a fiel esposa de
Ulisses: “Uma fiandeira fiando, fiando, dolentemente, sem parar. Seria Penélope.
Depois séo trés fiandeiras que fiam, fiam, fiam, dolentemente. Podiam ser as trés
Parcas”. (DICKE, 2006, p. 248). Nem o cao de Ulisses, o primeiro a reconhecé-lo
guando 0 mesmo regressou a sua casa, € esquecido pela personagem de Deus de

Caim: “Argos, o cao de Ulisses me reconhecera ao chegar? E Tirésias o adivinho
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cego desconfiara de mim?” (DICKE, 2006, p. 249). Ha também alus&o a Tirésias,
que de acordo com a mitologia, foi um famoso vidente cego. Esse profeta, em a
Odisseia, foi quem orientou Ulisses para um retorno tranquilo a sua casa.

Em Madona dos Paramos a alusdo A Odisseia ocorre num trecho em que
os fugitivos estdo caminhando numa noite escura e chuvosa, todos estao perdidos e
cansados, seus cavalos igualmente cansados, porém o0s homens estdo muito
lucidos. Nesse contexto, o autor insere a seguinte frase: “Onde a itaca dos sonhos
de claridade?” (DICKE, 2008, p. 392). Com essa estratégia compara-os a Ulisses,
que muito lGcido, apds vinte anos de viagens e aventuras, tenta voltar para itaca,
sua terra natal.

Ao dialogar com as obras acima citadas, através dos recursos alusivos, o
ficcionista convoca o leitor a tracar paralelos entre a obra anterior e a atual, a fim de
este possa estabelecer relacdes de sentido, a partir das semelhancas e das
diferencas existentes entre elas.

Assim como as obras literarias, as artes plasticas sao fonte de frequentes
alusdes. Em Deus de Caim, Jonatas, recuperando de sua enfermidade, folheia uma
revista com reproducgdes de gravuras de Picasso e a que Ihe chama mais a atencao
€ a gravura de Salomé: “Salomé nua na gléria de sua adolescéncia, dancando
diante do rei Herodes” (DICKE, 2006, p. 103).

A beleza da Moca sem nome, de Madona dos Paramos, é expressa
através de alusdes as mais famosas representantes das artes plasticas: a Madona
de Botticcelli: “Com perfil de madona de Botticcelli. Suas bocas, feitas, nascidas para
murmurar o nome mais amado” (DICKE, 2008, p. 139). E noutro momento, a alusdo
é feita a Mona Lisa, de Leonardo da Vinci: “Sentir a beleza de uma mulher tao perto
e nunca poder se satisfazer — e um sorriso sutil, quase indeciso, como o de Mona
Lisa boia-lhe no rosto” (DICKE, 2008, pp. 314,315).

A alusao feia aos Peregrinos de Emadus, passagem biblica (Lucas, 24: 13-
35), retratada por diversos pintores como Caravaggio e Velazquez serviu para dar a
dimensdo do cansaco da caminhada empreendida pelos foragidos. “Ante a furia
flagrante daqueles peregrinos que vinham de Emaus e iam para Emaus, sem saber
onde fica Emaus” (DICKE, 2008, p. 151).

Em momentos em que Isidoro esta em pleno fluxo de sua consciéncia ele
deixa fluir alusdes a Picasso e Van Gogh: “Deus persegue os loucos e os musicos
se penteiam nos espelhos azuis do pintor espanhol Pablo Picasso (DICKE, 2006, p.
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241). Trata-se de uma referéncia a fase azul de Picasso motivada pela morte de
um amigo, e “- Se visse o capinzal nos dias de vento...Oh o capinzal amarelo, como
os trigais de Van Gogh, curvado pelo vento da tarde, |4 nos baixos da serra!”
(DICKE, 2006, p. 245). Este ultimo recorte € uma alusdo a obra Campo de Trigo
com Corvos do holandés Vincent van Gogh.

O autor de Deus de Caim e Madona dos Paramos emprega de forma
intermitente alus6es a mitologia como forma de recriar o discurso literario, conforme
se pode constatar nos recortes a seguir: “Um invalido necessitaria de um labirinto,
com montanhas e montanhas de discos maravilhosos, entre os quais, ir seguindo o
fio de Ariadne” (DICKE, 2006, p. 182). Neste trecho a alusédo é ao fio que Ariadne
ofereceu a Teseu par que este pudesse sair do labirinto. Isidoro relaciona sua
invalidez a um labirinto e ainda compara Cecilia, por quem esta apaixonado, a
Diana, personagem mitolégica que é indiferente ao amor: “E como Diana, a
cacadora, que é pureza e indiferenca esparzindo volUpia impropositada nos
ambiciosos satiros que a espreitam das folhagens dos jardins” (DICKE, 2006, p.
101).

Para Isidoro, Rosa, sua esposa, é como Vénus, a mulher de Vulcano.
Vale lembrar que Vulcano é a designacdo romana do deus grego Hefesto e Vénus
designacdo romana de Afrodite. Vulcano, assim como Isidoro, era traido pela
esposa, porém, a personagem do romance tinha uma vantagem sobre Vulcano: ele
estava apaixonado por Cecilia, no texto, representada por Diana. “Rosa é como a
mulher de Vulcano, o pobre coxo, s6 que esse ferreiro dos deuses ndo sente o
menor ressentimento, por estar entre os satiros que espreitam Diana” (DICKE, 2006,
p. 101).

Noutro trecho da narrativa, Isidoro compara seu sofrimento aos tormentos
vividos por Prometeu que, de acordo com a mitologia, foi acorrentado e aguias
devoravam seu figado: “Prometeu foi acorrentado com grilhdes inextrincaveis no
meio de uma coluna. Uma &guia enviada por Zeus lhe devorava durante o dia o
figado, que voltava a crescer & noite” (BRANDAO, 2011, p. 176). O autor de Deus de
Caim reescreve o mito colocando a experiéncia de Prometeu como sinénimo de
sofrimento, porém a aguia é substituida pelo corvo: “De onde me vem o que vejo
que corvos se nutrem de mim” (DICKE, 2006, p. 240). O mesmo ocorre em Madona
dos Paramos na ocasido que Cajabi se encontra desiludido da busca pela Figueira-

Mae, ele diz: “a necessidade nos ro6i como o abutre a Prometeu” (DICKE, 2008, 435).
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A Fénix, passaro da mitologia que renasce de suas proprias cinzas,
aparece em alusao ao restabelecimento sexual de Isidoro. Para expressar a
felicidade que Isidoro experimentava ao perceber a retomada de seu vigor fisico, o
narrador pronuncia: “Algo que ha tempo se esquecera, algo como que nao mais
existia, renascia como uma fénix no seu corpo” (DICKE, 2006, p. 252).

Em Madona dos Paramos, sao feitas alusbes a Vénus (Afrodite) para se
referir a Moga sem nome, devido a sua beleza e seu poder de seducgdo: “Uma
divindade, um poder, a propria Vénus Antifrite” (DICKE, 2008, p. 164). Afrodite é “a
deusa nascida das espumas do mar” (BRANDAO, 2011, p. 26). E ao ver a Moca
sem nome se banhando no rio o narrador € transportado para o mito grego: “Olhos
corroentes e comentes como bocas e multiplicantes aos mil ainda do
desacostumado de ver Afrodite brotar das vagas que devolviam espumas do rio”
(DICKE, 2008, p. 167).

E a alusdo a Cupido, designacéo de Eros, deus do amor, € feito através
do adjetivo “cupido” para qualificar o olhar que Chico Inglaterra langa em Garci. O
primeiro, sendo homossexual, pretendia conquistar Garci. “Chico Inglaterra fica na
retaguarda do bando, langando olhares cupidos para o rapaz” (DICKE, 2008, p. 57).

Nota-se nos exemplos acima, relativos a mitologia, que ao se referir a
Vénus, Vulcano, Cupido, Fénix, entre outros, o0 autor atualiza cada mito,
recontextualizando-o, fazendo com que este ganhe novos matizes, além de
possibilitar ao leitor revisitar seus conhecimentos a cerca da mitologia.

Assim como o0s textos mitoldgicos, literarios e religiosos, os provérbios
também sdo fontes para os intertextos alusivos empregados por Ricardo Guilherme
Dicke. De forma ludica o autor brinca ao recontextualizar os provérbios, conforme
ocorre em: “Nao deixe para amanha o que se pode fazer hoje” que foi reescrito “Nao
deixes para hoje o que podes fazer amanha” (DICKE, 2008, p.405). E ainda: “Ladréo
que rouba ladrao tem cem anos de perdao” em “Ladrao de ladrdo, quanto tempo de
perdao?” (DICKE, 2008, p. 96).

Nos romances em estudo, também contam com alusbes a trechos de
textos histéricos e filosoficos, conforme se pode notar nas citagdes a seguir:
“Necessitaria do talento de Teresa de Avila para descrever o que me vai em
borbotdes pelo coragao” (DICKE, 2006, p. 110). Esta era a frase que passava pela
cabeca de Cecilia quando pensava em seu amor pelo cunhado paraplégico. As

qualidades conferidas a Teresa de Avila sdo a paciéncia e persisténcia, pois a
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mesma teve que lutar muito contra as vontades sua familia para seguir sua vocacao.
Tornou-se freira carmelita e foi muito caridosa o que a levou mais tarde (1970) a ser
santificada, por isso a aluséo a ela.

Numa de suas rodas de filosofia, Cirilo Serra menciona Platdo e
Kierkegaard, fazendo um trocadilno com a refeicdo que iriam receber e o nome das
obras dos dois filésofos: “Viva o combustivel da palestra! Platdo ndo pos boa parte
de sua filosofia em volta de um Banquete? E Kierkegard também, n&do inventou um
Banquete, para expor suas ideias? Assim comamos, bebamos, filosofemos e
blasfemamos” (DICKE, 2006, p. 163).

A alusdo a Conflucio surge numa carta que Silvia escreve em Paris
enderecada a Cecilia contando sobre sua busca da felicidade: “Nao foi Confucio que
disse que muitos procuram a felicidade acima da gente, outros a buscam embaixo,
mas a felicidade est4 a altura da gente, a altura onde a gente esta nesta hora”?
(DICKE, 2006, p. 215). E nesse mesmo romance, Grego lembra-se das palavras de
René Descartes, acrescentando sua opinido ao final da frase: “Penso, logo existo.
Existo, logo faco o que acho melhor” (DICKE, 2006, p. 94).

Nos exemplos acima, o ficcionista faz uma recriacdo de pensamentos ja
consolidados. Com um novo olhar ele questiona aquilo que estd estabelecido,
levando o leitor a fazer o mesmo.

Em Madona dos Paramos o narrador lembra a famosa frase da dialética
de Heraclito ao ver a Moga sem nome tomando banho nua, no rio, sob o olhar atento
do grupo de homens que a raptou: “Olhou em torno o rio que corria sobre as pedras,
sua transparéncia eterna, o que as aguas diziam?, que nunca se entra no mesmo rio
duas vezes, que tudo passa, que tudo muda e cambia e no entanto tudo é imével e
sempre o mesmo” (DICKE, 2008, p. 165).

Nota-se, pelos exemplos selecionados, que 0s romances em andlise
foram construidos empregando com frequéncia os recursos alusivos, porém, para
gue o leitor construa o entendimento do texto em questdo é necessario que ele siga
os “links”, as pistas, deixadas pelo autor para que 0 mesmo possa construir os
sentidos do texto.

Faz-se necessario ressaltar que os dialogos estabelecidos através de
alusfes, verificados nos romances em exame, ndo se esgotam nos exemplos acima
selecionados. A tessitura da narrativa dickeana € composta por fios de muitos

discursos das mais diversificadas areas do conhecimento humano, demonstrando
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assim, a grande intimidade desse ficcionista com cultura acumulada ao longo do
tempo, conforme se verifica nas palavras do filosofo e poeta Melanio Cajabi, alter-
ego do escritor: “Ah, minhas estantes cheias de livros la na minha fazenda... [...] Por
mim, leio e estudo de tudo, nada desdenho, aprecio tudo, que tudo € vida, até as
coisas feias, acho beleza em tudo” (DICKE, 2008, p. 418).

Assim sendo, o processo de recontextualizacdo empreendido por Dicke
nos remetem aos conceitos bakhtinianos de que as grandes obras “dissolvem as
fronteiras de sua época, vivem nos século, isto € no grande tempo” (BAKHTIN,
2006, p. 362), uma vez que as obras em estudo estabelecem elos dial6gicos, ou
“fazem links”, tanto com obras de épocas mais préximas quanto com obras de
épocas mais remotas, pois, de acordo com o tedrico russo, as obras ndo podem
viver nos séculos futuros se ndo reunem em si os séculos passados, pois, “tudo o
que pertence apenas ao presente, morre juntamente com ele” (BAKHTIN 2006, p.
363).

Dicke garante a transcendéncia de suas obras através da técnica que
Bakhtin denomina de “desenvolvimento criativo ulterior da palavra estrangeira num
contexto novo e em condi¢gdes novas” (BAKHTIN, 2010b, p. 147).

Diante de tudo o que foi exposto, infere-se que os recursos alusivos
inseridos nos romances em estudo funcionam como um embrido do hipertexto uma
vez que, assim como 0s textos que circulam nas midias eletrénicas, os romances se
caracterizam pela auséncia de linearidade. Seus significados sdo construidos por
uma rede associativa, cujos sentidos ndo se enceram nos limites de um unico texto,
instigando o leitor a buscar o texto aludido para ter condigcbes de efetivar o
entendimento do romance. Estratégia criadora como esta confere a escrita de
Ricardo Guilherme Dicke uma competéncia linguistica fora do comum, rompendo

com a linearidade do texto narrativo.
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CONSIDERACOES FINAIS

Como vimos, 0 romance contemporaneo veicula uma surpreendente
imagem da realidade atual, misturando estados de consciéncia, vozes, cenarios e
aspectos concretos do mundo em torno. Pode-se salientar ainda que essa espécie
literaria ndo se prende a temas estabelecidos e rompe com o0s métodos
composicionais cultivados até o fim do século XIX, exigindo um leitor participativo,
gue veja a escrita como um campo que possui redes, faces comunicativas que
transmitem saberes, perspectivas, comportamentos, 0s quais se dao no jogo
simbdlico da leitura.

Além disso, pelo jogo de vozes, que se d& na polifonia, a leitura gera
novos sentidos que se dispersam e se disseminam, instaurando uma renovagao
expressiva dos significados. No romance polifdnico, quase sempre, as vozes e as
focalizacdes sdo combinadas, a fim de representar a multifacialidade do real que é
apreendido pelos conteddos mentais dos personagens. Assim, ficou evidente que as
obras estudadas foram concebidas valendo-se da liberdade de expressao
composicional tdo cara a literatura do presente e, por isso, as emissdes nelas
efetivadas se déao por meio da analise mental, do mondlogo interior, do solildquio, do
fluxo da consciéncia, do narrador camera e do modo dramatico, recursos que tornam
possivel ao autor estabelecer uma leitura que faz transitos, isto é, que passa de um
valor a outro, de uma ideia a outra, com liberdade, pois o contexto dialdgico faz com
gue em cada ponto do texto se manifeste uma multiplicidade inumeravel de sentidos,
que o processo polifbnico recupera, permitindo que se aflore no texto suas
dimensdes intrinsecas como graca, inteligéncia e expressividade.

Deste modo, foi possivel constatar que as maneiras empregadas por
Dicke, para externar a voz de cada personagem, constituem um modelo adequado
para exprimir a complexidade do real, o labirinto do conhecimento e a diversidade da
condicdo humana.

Pode-se depreender, também, que ao longo da histéria os textos se
reportam a outros textos, porém, o0s escritores modernistas e poés-modernistas
empregam, com muita frequéncia, esse recurso, fazendo com que a leitura de suas

obras pressuponha certa especializacdo por parte do publico leitor. Assim, as
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relacdes dialégicas defendidas por Bakhtin podem ser reconhecidas na criacao
literaria contemporénea, uma vez que seus significados sdo construidos por uma
rede associativa, cujos sentidos ndo se enceram nos limites de um Unico texto,
estimulando a curiosidade do leitor a buscar no texto, a que a obra atual faz aluséo,
a compreensao mais adequada para a leitura.

Dessa forma, este estudo pautou-se por apontar o processo de
construcdo intertextual e interdiscursiva presente nas obras analisadas, fatores que
realizam um movimento que, em vez de distanciar o leitor da realidade por ele
vivida, faz com que ele se aproxime dela.

Por esse prisma, foi possivel verificar que Ricardo Guilherme Dicke
multiplicou seus cenarios internos por meio do didlogo com outros livros, ora atuais,
ora classicos, mas ofertando sempre ao leitor um universo amplo de leitura que se
abre a inUmeros caminhos.

Também os estudos relativos as distingbes entre didlogo e dialogismo se
mostraram importantes para que o leitor possa compreender 0s processos de
intertextualidade e de interdiscursividade que perpassam o0s romances Deus de
Caim e Madona dos Paramos, nos quais esta presente a maneira de demonstrar
que a expressividade literaria atual repousa em modos expressivos muito sutis;
fatores que tornam a leitura um campo aberto por exceléncia.

Assim sendo, os estudos sobre os fatores anteriormente mencionados,
sdo importantes para o movimento ampliador dos sentidos, gerador das novas
significagfes, pois eles concorreram para dar ao texto uma nova 6tica estruturante,
que tornou o texto descentrado, plurifacializado, apto a acolher mudltiplas
significacdes, tornando-se algo estranho, que questiona, transforma e desloca o
processo perceptivo habitual, instaurando sempre novas possibilidades de
apreensdo, voltadas para a inquestionavel rigueza do mundo expressa pela obra.

Seguindo a investigagdo dos mecanismos dialdégicos postos em pratica
por Ricardo Guilherme Dicke, foi possivel averiguar a presenca da parddia, da
parafrase e da estilizacdo, enfim, do dialogo de suas narrativas com obras como Os
sertbes, de Euclides da Cunha, Grande sertdo: veredas, de Guimardes Rosa e
Angustia, de Graciliano Ramos. Esse processo criador contribuiu para redimensionar
as narrativas estudadas, permitindo que elas sejam vistas por meio de um processo

pulverizador diferenciado, que se manifesta em seu movimento continuo, material,
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expressivo e estilistico, gerador de uma significacdo mudltipla, intertextual e
descentrada, aspectos que concorrem para uma imponderavel riqueza do texto.
Também, as citacdes, que sdo mecanismo de revisitacdo de leituras
anteriores, por meio das quais o ficcionista introduz, em suas narrativas, trechos
biblicos, mitologicas, versos, pensamentos filosoficos, entre outros, que de modo
implicito ou explicito, concorrem para que a significacdo se justaponha e se
sobreponha, fazendo com que a leitura se refaca e se renove, permanentemente.
Esse mecanismo dialégico contribui para que o leitor se insira, nesse contexto, que
da conta da multifacetacdo dos personagens, como objeto desse olhar que espelha
profundamente sua condicdo humana, igualmente variavel e mdiltipla, o que deixa

clara a qualidade e importancia dos textos estudados neste trabalho.
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