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RESUMO

UMA LEITURA DO FEMININO NOS ROMANCES DE JOSE SARAMAGO

AUTORA: Juliana Prestes de Oliveira
ORIENTADOR: Anselmo Peres Alos

A pesquisa aqui apresentada tem como objetivo investigar, comparativamente, as personagens
femininas protagonistas de duas obras literarias do escritor portugués José Saramago: A
jangada de pedra (1988) e As intermiténcias da morte (2005). A analise tem como foco,
principalmente, a elucidacdo de como se da a figuracdo das protagonistas, respectivamente,
Joana Carda, Maria Guavaira e morte; como tal modo serve para construir a imagem da
mulher nesses enredos e, consequentemente, aos leitores; e em que medida esta ligada aos
esteredtipos criados pelo patriarcado as mulheres. Para isso, fago o estudo individual de cada
romance, analisando os tipos de focalizacdo, perspectivas, elementos e dispositivos de
figuragdo presentes nos textos, e a posterior comparagdo de suas figuracdes, no intuito de
rastrear aproximacOes e afastamentos tematicos que facilitem entender quem sdo essas
mulheres, que feminino é esse, como suas imagens sdo criadas, quem fornece informacdes
sobre elas, se ha um padrdo no modo como elas sdo elaboradas, se elas sdo transgressoras ou
ndo daqueles papéis sociais atribuidos ao feminino. Nesse sentido, foi importante realizar uma
analise com foco em ler como uma mulher, buscando relacionar diferentes vozes do texto que
contribuem para a construgdo e a problematizacdo da identidade de cada protagonista. Esse
estudo € fundamentado pelas teorias acerca do ler como uma mulher, focalizagdo,
perspectivas e figuracdo das personagens, dos pesquisadores Jonathan Culler, Mieke Bal,
Ansgar Nuning e Carlos Reis, respectivamente, pelas quais traco a representacdo do feminino
nas duas obras, as semelhancas e diferencas entre elas, as amarras que as prendem aos papéis
sociais que lhes sdo impostos, as responsabilidades dadas a elas e o imaginario de mulher
ideal que é criado na obra saramaguiana.

Palavras-chave: Personagens femininas. Focalizag&o. Figurag&o. Ler como uma mulher.






ABSTRACT

A READING THE FAMALE IN THE NOVEL OF JOSE SARAMAGO

AUTHOR: Juliana Prestes de Oliveira
ADVISOR: Anselmo Peres Alés

The research hereby presented aims to comparatively investigate the female protagonists of
two literary works by the Portuguese writer José Saramago: A jangada de pedra (1988) and
As intermiténcias da morte (2005). The analysis focuses mainly on elucidating how the
protagonists are represented, respectively, Joana Carda, Maria Guavaira and morte, and how
this mechanism serves to build the image of women in these plots and, consequently, how it
affects the readers image of women, at the same time the research investigates in what extent
this image construction is linked to the stereotypes created for women by the patriarchy.
Therefore, 1 make an individual study of each narrative, analyzing the types of focus,
perspectives, figuration devices and figuration elements present in the narratives, and the
subsequent comparison of their figuration displays, in order to track thematic approximations
and departures that facilitate understanding who these women are, how their images are
created, who provides information about them, if there is a pattern in the way they are made,
and whether or not they are transgressors of those social roles assigned to women. In this
sense, it was imperative to approach the reading exercise focusing on reading as a woman,
seeking to relate different voices in the text that contributes to the construction and
problematization of the identity of each protagonist. This study is based on theories about
reading as a woman, focus, perspectives and character figuration, by researchers Jonathan
Culler, Mieke Bal, Ansgar Niining and Carlos Reis, respectively, through which | trace the
representation of the feminine in the two literary works, the similarities and differences
between them, the ties that bind them to the social roles that are imposed on them, the
responsibilities given to them and the imaginary of the ideal woman that is created in
Saramago's literary work.

Keywords: Female Characters. Focalization. Figuration. Reading as a woman.
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1 PRIMEIRAS PALAVRAS

A atividade literéaria pode ser também uma politica sem
deixar de ser literéria.
(SARAMAGO)

Escrever esta tese ndo foi facil, devido ao atual momento que estamos vivendo no
Brasil, com o pouquissimo incentivo a pesquisa. Mas para além disso, escrever este texto foi
dificil pela proposta de analise literaria sobre a qual me debrucei, porque ela mexe com a
minha historia, que poucos conhecem. Falar de mulheres, mesmo que de papel, é falar sobre
mim, sobre meu lugar na sociedade, seja 0 que tentam me encaixar, seja aquele que eu quero
ocupar e 0 que eu ocupo.

Cresci em uma casa pequena de madeira, cheia de frestas por onde entrava o vento frio
do inverno, localizada em um sitio na zona rural de uma cidadezinha do interior do Parana.
Tinhamos pouca comida, roupa e, por um longo tempo, passamos muitas dificuldades,
principalmente financeiras. Apesar desses contratempos, minha mae, Dona Catarina, sempre
incentivou meus dois irmaos e eu a estudarmos, pois acreditava que isso poderia proporcionar
uma vida melhor para cada um de nés. Mesmo antes de ter a idade certa para frequentar a
escola, ela me ensinou o alfabeto (a versdo sem K, W e Y), a escrever meu nome e mais
algumas palavras que eu achava bonitas. Além disso, sempre que possivel, ela lia historias
para mim, ndo somente os tradicionais contos de fadas, mas também outras que ainda me
recordo. Lembro que Dona Catarina me levava a lavoura e me colocava na sombra de um
guarda-chuva com alguns cadernos e livros velhos, para eu brincar de ler, escrever e lecionar,
enquanto ela e meu irmdo mais velho trabalhavam. Hoje, vejo como isso foi importante na
minha formagdo como estudante e no cultivo do desejo de sempre estudar e, talvez, também
na minha escolha profissional.

Ao completar sete anos de idade, eu ja podia frequentar a escola. Meus pais
matricularam-me na escolinha municipal que ficava na zona rural em que moravamos, a
pouco mais de 1km da minha casa, para a qual eu ia sempre a pé com minhas amigas. Era
uma escola pequena, com duas salas onde, inicialmente, duas turmas compartilhavam, e
apenas uma professora, no mesmo turno, atendia as duas turmas. O quadro era dividido, sendo
metade com conteudo para uma turma e metade para a outra. Nessa logica, 0s alunos mais
velhos ajudavam os mais novos a aprender a licdo. Recordo que estudei, na 12 série, com 0s

alunos da 4@ serie, que eu tinha medo da professora e de ndo aprender o conteudo, e que eu
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chorava em casa, porque ndo conseguia memorizar onde ficava o K, o W e 0 Y no alfabeto.
Porém, minha mde me tranquilizava e me ajudava a superar isso. Logo, fui alfabetizada e
passei a descobrir sozinha as histérias dos livros e gibis. Minha vontade de estudar e ler cada
vez mais foi aumentando e minha mée sempre me incentivou. Terminei 0 ensino basico nessa
escolinha (12 a 42 série) e fui para o tdo sonhado Colégio Estadual de Ensino Fundamental (52
a 82 série) e Médio (1° ao 3° ano), ainda na zona rural, mas uma escola maior, que recebia
alunos de varios lugares do interior. Nesse colégio, apesar dos poucos recursos, havia uma
singela biblioteca e, mesmo n&o tendo aulas especificas de literatura®, éramos, na medida do
possivel, estimulados a ler e trabalhar as obras nas aulas de Lingua Portuguesa, embora a
metodologia de ensino aplicada ainda fosse a velha ficha de leitura e o contar a historia para
0s colegas. Os meus professores reconheciam minha vontade de estudar, e me encorajavam a
sempre seguir estudando.

Isso ia ao encontro do que minha mae sempre dizia: “estude, minha filha, tenha teu
dinheirinho, ndo dependa de homem nenhum. Se for casar, escolna um homem que te
respeite, estudado, com quem se possa sempre conversar”. Muito dessa frase vem das
dificuldades enfrentadas por ela, da frustacdo de ter tido que abandonar sua profissdo de
auxiliar de enfermagem e o emprego em um hospital. Minha méae também foi criada na roga,
com poucos recursos financeiros, mas estudou e buscou ter uma formacdo para além do
ensino basico (até 42 série). Se considerar que ela nasceu na década de 1950, época em que
poucos tinham acesso a educacdo formal, principalmente as mulheres, percebo o quéo
batalhadora ela foi, e como ela foi de encontro, em certa medida, aos padrdes sociais da
época. Ela tornou-se enfermeira e saiu da sua cidade natal no Rio Grande do Sul e foi para o
Parand. L& ela trabalhou em farmacias e hospitais e tinha uma vida financeira estavel e certa
liberdade. Dona Catarina conheceu meu pai, eles se casaram, tiveram meus dois irmaos e meu
pai decidiu que eles deveriam sair da cidade e morar em um sitio, junto com meus avos
paternos. J& podemos imaginar como foi a vida deles, dividindo espago com 0s pais de meu
pai e a familia de meu tio. Assim que eu nasci, meu pai conseguiu comprar uma terra propria,
na cidade que mencionei no inicio, e as adversidades s6 aumentaram. Talvez, devido a esses

infortanios e a frustacdo de deixar a profissdo que gostava e que lhe dava dinheiro e liberdade,

! Na década de 1990 e inicio dos anos 2000, no Parand, ndo havia uma disciplina especifica para estudo da
literatura. O que havia era a disciplina de Portugués, com 5 aulas semanais, no Ensino Fundamental, em que o/a
professor/a dividia as aulas entre o0 ensino da Lingua Portuguesa, Producdo Textual e da Literatura. Depois, com
as mudangas no curriculo das escolas estaduais, a disciplina Portugués passou a ter 3 aulas semanais, no Ensino
Médio, diminuindo ainda mais o espacgo para trabalhar outra coisa além da gramatica. Lembro que tive uma
professora que trabalhou literatura, apesar de ser o velho “ler e contar o enredo e fazer ficha de leitura”, e a
escrita de redacdo (foi quando a aprendi a escrever redacdo para 0 ENEM).
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minha mé&e nos aconselhava a sermos emancipados. As palavras de minha mée sobre ser
independente financeiramente e “estudada” ecoam na minha mente até hoje, e foram
essenciais na moldagem da mulher pesquisadora que sou hoje, pois foi delas que nasceu e
cresceu o desejo de cursar uma graduacdo e continuar estudando e buscar um emprego com
boa remuneracdo (mal sabia eu que professores seriam cada vez mais desvalorizados e
boicotados no Brasil).

A primeira ideia era cursar Educacdo Fisica, pois eu destacava-me em esportes.
Participei de varias competicdes de atletismo regionais e estaduais. Mas a realidade, as vezes,
impede que alguns desejos sejam realizados. Na regido em que morava, sé tinha faculdades
privadas e eu ndo conseguia, com um salario minimo, me sustentar e ainda pagar o curso.
Apdbs passar no vestibular para o curso almejado, tentei PROUNI, mas meu pedido nédo foi
aceito. Apesar de um pouco frustrada com isso, ndo desisti de buscar uma forma de juntar
dinheiro para estudar. Ainda morando com pais, entre os anos 2007 e 2008, me inscrevi em
um projeto de alfabetizacdo de jovens e adultos, o Programa Parand Alfabetizado, que
fornecia ajuda de custo no valor de R$250,00 na época. Montei uma turma com pessoas fora
da idade escolar que desejavam aprender a ler e escrever. Trabalhei nisso por quase dois anos
e juntei o dinheiro para pagar despesas com um curso de inglés e de dentista, que era o
necessario e o possivel no momento, ja que minha familia ndo tinha condicGes de bancar esse
tipo de contas. O contato com a lingua inglesa me fez olhar para 0 mundo das Letras. A partir
disso, descobri que havia um curso recente sendo ofertado em uma universidade publica,
Licenciatura em Letras Portugués-Inglés, na UTFPR-Pato Branco. Meu desejo era entrar e me
aprofundar no ensino de inglés, que eu tanto gostava. Me inscrevi no ENEM, obtive uma boa
nota e entrei para a terceira turma do Curso de Letras. Focada na lingua inglesa, aos poucos
fui sendo apresentada a outras tematicas, conheci a Linguistica e a Literatura, e aquela minha
paixdo pela leitura de historias falou mais alto, minha atencdo passou a ser a literatura, e o
inglés ficou um pouco de lado.

Até a metade da minha graduacéo eu, ainda presa a minha ingenuidade de moca saida
do interior de uma cidade pequena, ndo tinha sido apresentada as obras do escritor que faria
toda diferenca na minha vida académica e pessoal. Foi em 2012, apds ser selecionada como
voluntaria para participar de um grupo de Programa de Iniciacdo Cientifica (PIBIC),
interessado em pesquisar 0 poés-modernismo em obras da década de 1980, que recebi a tarefa
de ler um dos romances escolhidos como objetos de estudo, sendo tal romance O ano da
morte de Ricardo Reis (1984), do, até entdo para mim desconhecido, José Saramago.

O primeiro contato foi perturbador: quem € esse escritor? Que modo estranho de
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escrever? Quem é Ricardo Reis? Ah, é o Reis do Pessoa! Ndo sei nada da literatura
portuguesa, nem da historia de Portugal. N&o estou entendendo nada! Passado o primeiro
susto, entrei no bosque da ficcdo saramaguiana, me perdi pelos caminhos da obra, mas logo
aprendi a caminhar nas trilhas do texto. Pesquisei sobre a personagem Reis, a historia da
nacdo portuguesa abordada na obra e sobre o autor Saramago. Li outras obras do autor.
Através da Blimunda, da histéria do cerco de Lisboa e da cegueira inexplicavel fui, aos
poucos, aproximando-me do escritor e de seu conjunto de obras, lendo e encantando-me com
suas narrativas e seus mundos ficcionais. Suas personagens, enredos e modos como constroi
suas historias, para mim, sdo Unicos e, mesmo sendo ficcionais, aproximam-se da nossa
sociedade e do que € a humanidade, de tal maneira que se torna quase impossivel ndo refletir
sobre 0 modo como eu olho para a realidade em que estou inserida.

Minha relacdo com as obras saramaguianas se estenderam para o mestrado (2014-
2016). Como objeto de anélise, escolhi o primeiro romance de Saramago que li, atentando
para a personagem Ricardo Reis, aquele que, no enredo, era mas ndo era o heterdbnimo de
Fernando Pessoa, buscando, assim, entender o processo de sobrevida pelo qual essa
personagem passou. No decorrer desse processo, a personagem Lidia me chamou a atencéo,
devido aos seus posicionamentos e opiniGes na narrativa, mostrando-se, muitas vezes, mais
critica e atenta aos acontecimentos e a politica de Portugal, que estava sob o dominio da
ditadura salazarista. Assim como Lidia, a mulher do médico, de Ensaio sobre a cegueira
(1995), e a Blimunda, de Memorial do convento (1982), foram e ainda sdo mulheres de papel
que chamaram a minha atencdo, devido a participacdo de destaque no enredo, como
personagens fortes, ativas, com pensamentos questionadores e reflexivos.

Diante disso, passei a observar as mulheres saramaguianas e, vendo as Marias, as
Martas, as Isauras e as Evas, 0 desejo de estuda-las nasceu, juntamente com a ideia deste
trabalho de tese. Como eu, uma mulher brasileira, cisgénero, heterossexual, branca,
pesquisadora vejo e leio essas mulheres saramaguianas? Como se da a figuragdo dessas
mulheres? Elas sdo realmente mulheres transgressoras? Foram as primeiras questdes que
surgiram e que, em companhia de outras que emergiram na elaboragdo do projeto de tese —
explicitadas mais a diante —, tentarei responder no decorrer deste trabalho.

Ja ingressa no doutorado e decidida a estudar as mulheres ficcionais de Saramago,
surgiu a oportunidade de experenciar um novo contato com a historia do escritor. O ano de
2018 foi dedicado a vérias celebragbes comemorativas dos 20 anos da entrega do Prémio
Nobel da Literatura a José Saramago, o Unico escritor de lingua portuguesa a quem, até agora,

foi concedido essa tdo prestigiada honraria. Uma das iniciativas que lembrou essa conquista
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foi a oportunidade de reler e estudar a obra saramaguiana, e a trajetdria civica e cultural do
autor, proporcionada pelo Congresso Internacional José Saramago: 20 Anos com o0 Prémio
Nobel, realizado de 8 a 10 de outubro de 2018, no Convento S&o Francisco, em Coimbra, do
qual ndo pude participar por motivos financeiros. Outra iniciativa ocorrida em 2018, como
forma de homenagear o autor, foi a exposi¢cdo Saramago — 0s pontos e a vista, de realizagéo
do Ministério da Cultura do Brasil e do Farol Santander, apoiado pela Fundacdo José
Saramago. A curadoria da exposic¢éo foi de responsabilidade de Marcello Dantas e a producao
dos videos que a integram foi do diretor Miguel Gongalves Mendes, que esteve a frente do
filme/documentério José e Pilar (2010). Essa exposicdo esteve em varias cidades do Brasil,
em 2018, como Belém e Sao Paulo, e ainda continuou sua turné pelo Brasil em 2019. Como o
local mais proximo de mim, naquele momento, era a capital paulista, decidi ir até la para
prestigiar o evento.

A exposicéo tinha entrada gratuita, bastava solicitar o ingresso antes, pelo site do Farol
Santander, ou retirar na hora. Algo que possibilitava que um publico variado pudesse ver a
exposicdo. Dividida em duas salas, localizadas em andares distintos do prédio, a exposicédo
contava com 15 estacdes diferentes, demarcadas por linhas no chdo, e com tematicas
diferentes referentes a vida e a opinido do escritor Saramago. A mudanca de ambiente se
dava, além das marcas no piso, por meio de telas de projecdo, em que eram exibidas pecas
audiovisuais, oriundas do documentério José e Pilar, de alguns objetos referentes a temética e
de banners com a transcricdo escrita do falado no video. As tematicas escolhidas pelo curador
para compor tracos da vida do escritor foram: “identidade”, “Azinhaga”, “sonho”, “lingua”,
“visdo”, “decisdo”, “encontro”, “Lanzarote”, “deslocamentos”, “Natal no México”, “A
viagem do elefante”, “Deus”, “tempo” e “morte”. Dentre 0s objetos expostos haviam alguns
que eram pessoais do escritor, como o computador com o qual escreveu Ensaio sobre a
Cegueira e a cama dos seus avls, vinda da sua terra natal, Azinhaga. Acerca da cama,
Saramago afirmou, no discurso do Prémio Nobel de Literatura em 1998, o seguinte: “No
Inverno, quando o frio da noite apertava ao ponto de a &gua dos cantaros gelar dentro da casa,
lam buscar as pocilgas os bacoros mais débeis e levavam-nos para a sua cama”
(SARAMAGO apud DANTAS, 2018, p. 14). A cada estacdo era possivel desenvolver um
momento de proximidade e intimidade com o autor, descobrir aspectos de sua personalidade.
Para mim, a exposicdo foi fascinante e proporcionou maior aproximagdo com a pessoa
Saramago. Pude ver e ouvir suas falas atreladas aos cenarios e objetos que possibilitavam
guase um mergulho no mundo de Saramago.

Ao entrar na primeira sala da exposicdo, deparei-me com uma grande imagem de
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fundo preto e detalhes que pareciam indicar ser um sotdo. Nesse local escuro, estava José
Saramago, como ponto iluminado, em pé, com um cinto de homem bomba, mas esse com
granadas de livros, e ao lado dele havia a frase de sua autoria: “Nao ¢ pornografia que ¢
obscena, ¢ a fome que ¢ obscena” (SARAMAGO apud DANTAS, 2018, p. 11). Mais uma
vez, as palavras do escritor e aquela imagem desencadearam uma emogdo muito grande em
mim, que me acompanhou durante todo o passeio.

O caminho a percorrer pelas estaces da exposicdo era decidido pelo visitante. Eu
decidi seguir pela esquerda da imagem supramencionada, j& que ir para a direita ndo me
seduz. Deparei-me com uma janela colada na parece, a projecdo do video de Saramago
falando sobre a “lingua”, o uso da linguagem?, o banner com texto dele falando da pontuagéo
que ele usa em seus livros e o trecho da entrevista concedida ao Segundo Caderno, de Porto
Alegre, em 19892, Segui para a estacio sobre “identidade”, onde havia uma copia da certiddo
de nascimento, um video e um texto em que Saramago aparece respondendo a Miguel
Goncalves Mendes sobre quem é ele, narrando a histdria de seu nome, de como a alcunha da
familia de seu pai virou sobrenome. Passei para a estacdo “Natal no México”, em que se
podiam ver alguns brinquedos artesanais feitos de madeira dispostos no chao, com o0s quais
podiamos interagir, e na parede havia um painel com vérios brinquedos de plastico colados,
resultantes da industrializacdo e producdo em massa, todos pintados de branco. Nesse era
exibido um trecho da participacdo de Saramago em um programa de televisdo no México,
onde foi passar o natal, em que a entrevistadora pede para ele saudar o México*. O que foi
dito por ele foi muito importante para sabermos seu ponto de vista sobre o natal, como foi sua

infancia e presenciar o contador de historia que ele era:

José: O que digo Pilar?

Pilar: Que todos os anos deviam ser Natal.

José: Mas eu odeio o Natal, como é que posso dizer isso?

Pilar: Diz, que todos os dias deviam ser Natal...

Céamera: 4, 3, 2, 1, quando quiser.

José: eu creio que a tradicdo nos imp6s ou nos levou a pensar que ha dias para
sermos bons. O que significaria que, em todos os demais dias, poderiamos ser maus
e ndo haveria problema. Entdo, pensemos nos demais dias e deixemos o Natal em
paz.

N&o tive brinquedos quando era pequeno, e estou muito contente com isso, porque
tive que construi-los. E agora tenho uma pena dos meninos que entram em seus
quartos e tém ursos de peldcia até o teto. E tém coalas, e tém isso e tém aquilo, e 0s
pobres vivem numa angustia porque ndo sabem o que fazer com tudo aquilo. E os
pais com essa ideia de que 0s meninos tém que estar contentes, vao afogando-o0s em

2 Este video pode ser acessado pelo link https://youtu.be/VP92CsQlaYY.

3 As referéncias de tudo que mencionarei que havia na exposicdo podem ser encontradas no catlogo da
exposicao, organizado por Dantas, o qual consta nas referéncias deste trabalho.

4 Este video pode ser acessado pelo link https://youtu.be/ZuVbhIh1GRWkK.
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coisas materiais que no dia seguinte ja ninguém pensa nelas. Mas como a mim me
pediram uma saudacao, pois sim, aqui vai uma saudacdo. Uma saudagdo que cada
um entendera como quiser. Dira que ‘este senhor esta louco porque esta a falar desta
forma sobre o Natal’, mas eu vos asseguro que louco nao estou; louco é quem
inventou, quem decidiu que o Natal devia ser o que é. Isso sim que € pura loucura! E
por fim, saudag@es. E viva ao México (DANTAS, 2018, p. 31, grifos do autor).

No banner que acompanhava essa estacdo, havia informacgdes sobre a filiacdo do
escritor ao Partido Comunista Portugués e dois trechos de entrevistas, concedidas por ele em
diferentes locais e datas, falando sobre ser comunista e 0 modo como somos conduzidos a
sermos consumistas. Essa estacdo causou certos desconfortos, pois alguns visitantes, que ndo
conheciam o escritor, ao saber sobre o posicionamento politico de Saramago, revoltaram-se e
reclamaram aos funcionarios da exposicdo, dizendo algo do tipo: “onde ja se viu fazer uma
exposicdo de um comunista”. Segundo os funcionarios, essas pessoas foram muito
deselegantes e proferiram xingamentos hostis antes de se retirarem, muito irritadas, da sala.

A mesma situacdo desagradavel ocorreu na segunda sala da exposicdo; quando uma
senhora chegou a estagdo “Deus” e descobriu o ateismo do escritor, fez um escandalo, pois,
para ela, era inadmissivel expor algo de alguém ateu. Nesse local, além do banner com o dizer
gue de Saramago ndo via sentido na necessidade do homem precisar da existéncia de Deus e
um trecho do texto “O fator Deus”, publicado na Folha de S&o Paulo, havia parte de um carro
semi-montado. Nele, podiamos sentar no banco de tras e, enquanto no para-brisas passava um
video que simulava o andar do carro pelas estradas da ilha em que morava Saramago, no vidro
da porta detrés, do lado direito de quem sentava no banco traseiro, passava outro video®. Em
tal video, o escritor estava em um carro, como se ele estivesse ao nosso lado, e fala sobre ser
uma trapaca tudo aquilo criado pela religido crista. Além disso, ele guestionava a existéncia
do céu e indagava onde esta Deus, afirmando que a invencdo do pecado é um instrumento de
dominagdo, quem o inventou tem dominio sobre o outro e foi o que a Igreja fez.

Outra estacdo que me chamou muita atengdo e me apresentou um fato desconhecido
por mim, foi a visdo. Tal fato foi o deslocamento de retina durante uma viagem para Roma. A
partir disso, nasceu a reflexdo: “e se todos nos fGssemos cegos, se ndo estamos em uma
caverna, vivendo uma ilusdo”. Disso surgiu o livro Ensaio sobre a cegueira. Para assistir ao
video dessa estacdo, era necessario colocar 6culos 3D e a frase inicial do video dizia:
“Escrever, para mim, ¢ um acto grave, uma responsabilidade” (SARAMAGO apud DANTAS,
2018, p. 21). Na mesma sala dessa estacdo, mais especificamente no fundo dela, havia o

ambiente da cronobiografia do autor. Na parede desse local foi colocado uma linha do tempo

S Este video pode ser acessado pelo link https://youtu.be/N6SvSW9hCQ8



18

contando fatos importantes da vida de Saramago. Além disso, |4 estava o primeiro
computador que ele usou e duas colec¢des de livros de sua autoria, uma exposta em uma caixa
de vidro e outra para o publico manusear, sendo que os livros dessa colecdo estavam presos ao
balcdo por um fio de metal. Sei da realidade e contexto brasileiro, mas sera que havia a
necessidade de prender os livros? Alguém se atreveria a roubar os livros de Saramago? O que
diria Saramago comunista se visse isso? Questionamentos que surgiram na hora, mas que logo
se dissiparam.

O exposto na segunda sala foi, para mim, o mais tocante. Além da estacdo Deus, 0
curador colocou, na sequéncia, a estagdo morte®, que era uma projecéo do video de Saramago,
falando sobre tal tematica, em uma tela branca de tecido quase transparente que permitia que
vissemos uma oliveira, de estatura baixa, com uma lapide estava disposta aos pés da mesma,

com a seguinte inscricdo (palavras do préprio Saramago):

‘Aqui jaz, indignado, fulano de tal’. Indignado, claro, por duas razdes: a primeira,
por ja ndo estar vivo, que € um motivo bastante forte para nos indignarmos; e a
segunda, mais séria, indignado por ter entrado num mundo injusto e ter saido de um
mundo injusto. Mas temos de seguir, temos de seguir em frente, € preciso seguir
(SARAMAGO apud DANTAS, 2018, p. 38, grifo do autor).

Essa configuracdo é a representacdo de onde esta sepultado José Saramago, pois suas
cinzas estdo aos pés de uma oliveira, em Lisboa. A diferenca € que, na lapide, ha a frase de
Memorial do convento: “Mas ndo subiu para as estrelas, se a terra pertencia”. Eu,
particularmente, prefiro as do trecho acima mencionado, e me pergunto a causa de ndo o
colocarem na lapide. Sera que ndo era o real desejo do escritor? Sera que desconsideraram a
vontade dele?

Essas duas estacbes me deixaram emocionada. As obras de Saramago sempre me
fascinaram, foram e sdo muito significativas para mim tanto na minha formacdo como ser
humano quanto na de pesquisadora. Respirei fundo e fui para a proxima estacdo. Para
aumentar ainda mais a comog¢ao e 0 n0 na garganta, na estacao seguinte, a tempo, foi exibido
um audiovisual em que Saramago revela querer mais tempo para viver “e a fazer frutificar a
felicidade que é a minha, e a felicidade que é a nossa. H4 uma coisa que posso repetir aqui
com meus 86 anos, que se eu tivesse morrido antes de conhecer a Pilar, tinha morrido muito
mais velho do que aquilo que sou” (SARAMAGO apud DANTAS, 2018, p. 37), finalizando 0
video com Saramago dizendo: “Pilar, encontramo-nos em outro sitio” e, em seguida, dirige-se

até a cdmera e a desliga. Fiquei em siléncio por um longo tempo, sentada no banquinho de

6 Este video poder ser acessado pelo link https://youtu.be/UNyAvelwZZ8.
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espectador, tentando lidar com todas aquelas sensacOes e sentimentos despertados pelos
pontos e vistas da dimensdo humana da figura de Saramago.

Com essa bagagem de formacéo pessoal e académica, bem como com esse contato
mais intimo é que busco iniciar esta tese de doutorado. Sei que ndo sera facil o
desenvolvimento dessa, pois a todo o momento precisarei travar batalhas entre o apego
emocional com a obra e o autor e a investigagdo a qual me proponho, correndo o risco de
encontrar resultados que ndo me agradem ou que me decepcionem.

Terminada as minhas divagacfes acerca de como conheci o0 escritor José Saramago
(infelizmente ndo pessoalmente, s6 a entidade autor) e minha relagdo com suas historias
ficticias e pessoais, passo agora a falar de um panorama mais geral, talvez académico, sobre
Saramago e sua literatura. Na literatura portuguesa, o escritor José Saramago (1922-2010) é
um dos mais significativos. Sua bibliografia é formada por romances, poemas, pecas teatrais,
contos, cronicas, ensaios, diérios e literatura infanto-juvenil. Um dos pontos, geralmente
apontados pelos estudiosos das obras saramaguianas, € a presencga da critica a sociedade em
seus romances, principalmente a portuguesa, em maior ou menor grau. Seus textos parecem
desafiar o tempo. E tais questdes sdo reveladas por meio das perspectivas e discursos dos
narradores e das personagens, que trazem a voz do povo e a da elite, entrelagando discursos,
temas, vivéncias, pontos de vista, historia e cultura. Dessas inimeras perspectivas surgem as
reflexdes acerca das historias que delineiam a comunidade portuguesa. Ha também a denuncia
de como sobrevivem aqueles que estdo a margem, bem como a representacdo de seus
pensamentos, atitudes e emocdes, possibilitando a reflexdo sobre a constituicdo de um povo.

Em um primeiro momento, a leitura de alguns romances de Saramago provoca a
reflexdo a respeito do poder e de algumas das ideologias que moldam a sociedade e a histéria
de Portugal. Através das obras, adentro em Portugal que vivencia/vivenciou momentos de
gloria, repressdo, desenvolvimento e estagnacdo. O povo, a nobreza e a burguesia sdo
retratados no decorrer da narrativa. Por isso, muitas das pesquisas que abordam o0s textos
literarios saramaguianos voltam-se a questao da representacéo da historia.

Outro ponto abordado em pesquisas relativas as obras de Saramago trata das relacées
humanas e da construcdo da identidade. H4, igualmente, a questdo do papel da Igreja, da
religido e das crencas em figuras divinas. Destarte, 0 que essas pesquisas buscaram observar
foi 0 modo como as relagdes humanas, 0 meio e a Igreja influenciam na relacdo e nos
comportamentos das personagens, o que poderia ser lido como um espelho da sociedade e dos
ideais que compunham a nagéo portuguesa conhecida por Saramago, revelando a autoridade e

0 poder sobre o Estado por parte da Igreja e também do Estado sobre a Igreja, neste jogo em
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que ambos se beneficiam.

Antes de prosseguir no meu texto, acredito que seja necessario esclarecer minha ideia
acerca do termo ideologia. Para isso, parto das concepcdes apresentadas por Louis Althusser
em Ideologias e aparelhos ideoldgicos do estado (1980). Nessa obra, o autor afirma que foi a
partir das reflexdes de Marx que o termo ideologia passou a ter um sentido diferente, sendo
um “sistema das ideias, das representagdes, que domina o espirito de um homem ou de um
grupo social” (ALTHUSSER, 1980, p. 69), apesar de Marx nao ser o autor do termo. Assim,
para Althusser (1980, p. 78-82), as ideologias, sejam elas religiosa, moral, juridica, politica
etc., sdo “concepgdes de mundo”, de natureza imaginaria, pois representam a relacao

imaginaria dos individuos com as rela¢des reais vividas por eles. O autor ainda indica que:

[...] [a] ideologia da classe dominante ndo se torna dominante por obra e graca
divina, nem mesmo pela virtude da simples tomada do poder de Estado. E pela
instauracgdo [...] dos AIE [Aparelhos Ideoldgicos de Estado], em que esta ideologia é
realizada e se realiza, que ela se torna dominante (ALTHUSSER, 1980, p. 118).

Dessa forma, aquilo entendido como “ideologia dominante” ¢ unificada e pertencente
a classe dominante, indicando que o foco de Althusser, na acepcao do termo, é relacionado a
luta de classes. Além da questdo das classes sociais, a ideologia também pode ser entendida a
partir da diferenca sexual socialmente construida. Como afirma Terry Eagleton (2006, p. 22-
23), a ideologia pode ser entendida como “estrutura de valores [...] que informa e enfatiza
nossas afirmacgdes fatuais”, o nosso modo de “sentir, avaliar, perceber e acreditar”, o qual se
relaciona “com a manutengao e reproducao do poder social”. Assim, se as ideologias t€ém uma
relagdo estreita com os “pressupostos pelos quais certos grupos sociais exercem e mantém o
poder sobre outros” (EAGLETON, 2006, p. 24), elas também se relacionam ao modo como o
masculino tem representado o feminino de forma submissa. Isso mostra uma das
caracteristicas das ideologias: a de “impor (sem o parecer, pois que se trata de ‘evidéncias’) as
evidéncias como evidéncias, que ndo podemos deixar de reconhecer” (ALTHUSSER, 1980,
p. 95, grifo do autor). Cada vez que algo se propde como “natural”, “que se oferece como a
unica maneira concebivel de ver o mundo, [ele] é por isso mesmo autoritario e ideologico”. E
iss0 é uma das fungdes da ideologia: “‘naturalizar’ a realidade social, fazer com que ela
pareca tdo inocente e imutavel quanto a propria natureza. A ideologia procura transformar a
cultura em Natureza” (EAGLETON, 2006, p. 203-204). O natural, assim, torna-se um de seus
meios de evidéncia. A partir desse viés, ao falar de ideologia, procuro apontar para o fato de

como, muitas vezes, o “dialogo” da “historia humana ¢ [...] um mondlogo dos poderosos
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dirigido aos impotentes”. As vezes, quando ha dialogo, “[...] os interlocutores — homens e
mulheres, por exemplo — dificilmente t€ém a mesma posi¢do”, pois o discurso tem sempre
relacdo com um poder (EAGLETON, 2006, p. 112). Ao considerar tais ideias, entendo que a
ideologia também se impde pelas questdes de ordem sexual, pois trata “das maneiras pelas
quais os homens e mulheres se concebem e concebem o outro em uma sociedade dominada
pelos homens, de percepgdes e comportamentos que vao da brutalidade explicita & brutalidade
profundamente inconsciente” (EAGLETON, 2006, p. 223-224). Os textos literarios, dessa
forma, sdo muito significativos para pensar a ideologia, visto que a lingua “¢ [...] tanto a
manifestacdo concreta da ideologia — as categorias nas quais os falantes sdo autorizados a
pensar — quanto o espaco de seu questionamento ou desfazimento” (CULLER, 1999, p. 63).

Os enredos criados por José Saramago sempre evocam mazelas sociais e humanas,
fazendo emergir um emaranhado de temas, 0s quais suscitam a revisao de perspectiva do povo
portugués e dos leitores de suas obras acerca de Portugal. Ao me deparar com as suas
significativas personagens femininas samaraguianas, através das suas complexidades, ideias e
modo de agir, comunico-me com o romance, traco paralelos com o mundo real, pensando
sobre a sociedade. Elas sao “simples humanas”, e ndo “super-heroinas”, porém o papel que
desempenham é de extrema importancia. De formas diferentes, elas sdo habilidosas,
transgressoras, mais sensatas do que as personagens masculinas, e refletem mais sobre o que
esta acontecendo ao redor. Apesar do escritor ser um homem e a maioria dos protagonistas de
suas obras serem masculinos, ha espaco para as personagens femininas: elas, aparentemente,
ndo ficam a sombra, sendo objetos facilmente manipulados, sem voz e sem atitude. Em uma
primeira leitura, as personagens femininas dos romances de Saramago tém voz, ideias,
vontade propria e discursos que sustentam sua propria figura. Contudo, sera que é realmente
ISSO que acontece no enredo?

O que trato aqui como feminino é a partir da histdria da civilizacdo, a

[...] constatacdo de que a mulher e, mais precisamente, a figura feminina mereceram
um lugar pouco lisonjeiro na cultura ocidental. Herdeira do patrim6nio greco-
judaico-cristdo, a cultura ocidental primou pela desvalorizacdo da figura feminina no
panorama da historia oficial. Vetores dessa heranga, o imaginario e o inconsciente se
presentificam na cultura por meio de lendas, mitos, folclore, ditos populares, entre
outros. Com relagdo a isso, Freud (1905) ressalta a imbricagéo entre as producdes do
inconsciente e as construgdes simbolico-culturais presentes na cultura (ALMEIDA,
2016, p. 28).

Almeida ainda acrescenta que, a partir do imaginario, algumas esquemas miticos

surgem, no qual
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[0] esquema herdico deriva da postura de levantar-se, colocar-se de pé, da visdo, da
luz. S8o imagens masculinas baseadas em imagens falicas: a flecha, o cetro, as
armas. O esquema mistico remete as imagens do feminino como profundidade,
interioridade, intimidade e continente, incluindo cavernas, tacas, cofres (ALMEIDA,
2019, p. 28).

A autora utiliza a linguagem, baseada no dicionario, para trazer a tona a discussao

sobre a discriminagao histérico-cultural da mulher, pois

[a] designagdo mais geral de homem remete a ‘qualquer individuo pertencente a
espécie animal, que apresenta 0 maior grau na escala evolutiva’, enquanto a de
mulher refere-se ao ‘ser humano do sexo feminino capaz de conceber e parir outros
seres humanos’. Grande parte dos verbetes relativos a mulher designa a condicao de
meretriz, apontando para sua discriminacdo do ponto de vista moral. Assim,
encontra-se nele: mulher & toa, de zona, de comércio, de rua, da vida, de amor, de
mé nota, do fandango, do mundo, do fado, fatal, perdida, vadia, publica
(ALMEIDA, 2019, p. 28)

No universo literario saramaguiano, os papéis femininos impostos pela sociedade
patriarcal, muitas vezes, sofrem uma inversdo e, quando isso ndo ocorre, revela-se a
submissdo feminina de maneira a nos levar a reflexdo. A mulher passa a ser importante nao
apenas em relacdo a sua quantidade de apari¢des ou numero de personagens femininas na
obra, mas também, na conducdo da diegese. S8o mulheres que, muitas vezes, ressignificadas,
como Maria Magdala, por exemplo, ndo aceitam totalmente a ordem estabelecida no contexto
que estdo inseridas, sendo usadas, talvez, como questionadoras dos acontecimentos. Destarte,
muitas vezes, ha a justaposicdo dos géneros, ao invés da subordinacdo da mulher. Em varios
momentos, as personagens femininas saramaguianas agem como um ser de apoio, de
resisténcia e de reflexdo as demais personagens. Ao transgredir as barreiras das condi¢des que
Ihes sdo impostas, estas personagens femininas guiam a si mesmas pelas trilhas do
autoconhecimento, ndo agindo simplesmente de forma passiva diante do mundo em que
vivem. Contudo, ainda sdo apoio e, em certa medida, estdo a servico do masculino, pois ndo
séo totalmente desconexas do masculino; sempre é construida uma relagdo com o homem.

Segundo Braga e Rios (2012, p. 115):

[...] as personagens absorvem um conhecimento do mundo: olhar que vé, a fundo, a
realidade ou a(s) verdade(s) ocultas(s). [...] Sendo assim, nas mulheres da ficgdo de
Saramago € estreito o lagco entre olhar, ver e conhecer, do qual os homens vao
tomando parte no curso da narrativa. No entanto, elas ndo possuem a funcdo de
mové-los como marionetes, mas de completar-lhes uma auséncia, assegurar-lhes
uma consciéncia critica e, muitas vezes, moral.

Diante disso, é possivel perceber como o lugar da mulher, por meio do contar do
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narrador, é recondicionado, e o patriarcalismo é balangado, rompendo até certo ponto com 0s
esteredtipos vigentes, um importante passo na desconstrucdo da dicotomia, cuja légica e a
critica feminista procura romper. Como dito anteriormente, sdo mulheres comuns, que passam
por adversidades e sofrimentos, mas, ao invés de esperar a salvagao oriunda de um “principe
encantado”, preferem agir, evidenciando que qualquer mulher tem a capacidade ¢ a forga de
ser ativa, de trilhar sua propria jornada tomando decisbes em um nivel de igualdade aos
homens, mas ainda estao atreladas ao masculino e sofrem certo julgamento da voz narrativa.
Ainda em relacdo as personagens femininas nas obras de José Saramago, Fernando

Gomez Aguilera (2010, p. 261, grifo do autor) afirma que

Saramago depositava confianga numa mulher que assumia sua consciéncia
especifica, diferenciada dos padrdes masculinos, que defende sua exclusiva razao de
ser. E a convidava a administrar sua prépria condi¢do, que o escritor percebia se
transformar, ocasionalmente, quando ela chegava ao poder e imitava 0s papéis e as
pautas masculinas. Ativo defensor das causas da igualdade feminina e das
reivindicagdes de género, em especial daquelas contra a violéncia e a opressdo que
sofrem as mulheres, o autor de Todos 0s nomes mostrava-se convencido de que as
atitudes e atributos femininos representavam uma fundada esperanca para a
humanidade.

Desse modo, ignorar as personagens femininas seria ndo abarcar uma das dimensoes
fundamentais das obras de Saramago. Uma vez que, a0 que parece, em Seus romances e em
varias entrevistas, o autor traz a tona a reflexdo de que a sociedade se constrdi e s tera
igualdades se houver o didlogo entre o masculino e o feminino, e ndo se ocorrer o dominio de
um sobre o outro ou a anulacdo de um deles. Assim, é preciso analisar tal ideal do autor e
como ele constroi isso, até que medida ndo deposita o peso de melhorar o mundo somente nos
ombros das mulheres.

Ao investigar dissertacOes, teses e artigos que estudam as personagens femininas de
Saramago, percebi que algumas investigacGes voltam-se & questdo da ressignificacdo das
mulheres (Eva, Lilith, Maria Madalena) figuradas por Saramago. 1sso é pensado em relacéo a
sociedade, ao contexto histérico e ao papel da mulher e sua respectiva representacdo. Os
principais eixos de andlise nestes estudos sdo: a identidade da mulher; sua relagdo com o
homem e a sociedade patriarcal; como elas funcionam como ponto de apoio para 0S Seus
companheiros, se possuem pensamentos e atitudes proprias e questionadoras, que fogem

daquilo que Ihes é imposto. Contudo, o processo de figuracio’ dessas personagens femininas

" De acordo com Carlos Reis (2015, p. 121-122, grifos do autor), figuracdo da personagem é um conceito-
sintese em que se traduz “quase tudo que determina aquele fazer personagem que, expressa ou discretamente, as
ficcBes exibem. Em termos gerais, o conceito de figuracio designa um processo ou um conjunto de processos
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ainda n&o foi abordado.

A partir disso, e envolvida pela ficcdo de Saramago, principalmente pelas figuras
ficcionais femininas que essa nos apresenta, surgiu o interesse de estudar tais as personagens.
O que aqui proponho, entdo, é uma andlise dos seguintes aspectos: 0 modo como ocorre a
figuracdo das personagens femininas nos romances de Saramago; as diferentes focalizagbes
presentes nos romances que podem contribuir para entender esse processo; se as personagens
femininas de cada romance possuem semelhancas ou diferencas entre si; se ha um padrdo
estabelecido na construcdo destas personagens; se elas realmente conseguem transgredir 0s
papéis impostos pelo patriarcado; quais dispositivos narrativos sdo utilizados para essa
construcdo, atentando para a relacdo dessas personagens com outros personagens e com o
narrador; e quanto essas mulheres estdo realmente livres das amarras ao homem, da
responsabilidade de serem quem salvara a humanidade, ou do imaginario de que a mulher é o
alguém que a todos ampara.

Para responder a tais inquietacOes, buscarei, ao estudar os romances de Saramago,
entender a maneira como se da a figuracdo das personagens e como 0s dispositivos
discursivos, os de ficiconalizacdo e os de conformacdo acional sdo utilizados, bem como o
modo como o enredo e as perspectivas presentes na obra (voz das personagens e do narrador)
auxiliam na compreensdo das personagens femininas e suas significacfes. Destarte, se 0 texto
for visto através de uma perspectiva diferente, para além da investigacdo que considera
somente o contexto historico evocado pelo enredo, e considerando minha leitura carregada
pelo meu olhar de mulher, serd possivel analisar a movimentacdo e elaboracdo das
personagens e dos narradores que compdem o0 romance.

Ao pensar na presenca da personagem, € necessario notar estudos recentes,
principalmente em torno do conceito de figuracdo, que nos levam a perceber as diversas
dimensbes da personagem, 0s sentidos semanticos e pragmaticos dos discursos, 0s quais
sugerem, aos leitores, uma variedade de significacdes. Instigada pela problematizacdo da
personagem ficcional, atentarei a construcdo das personagens, como elas podem ser
interpretadas, de acordo com a sua figuracdo, e como se d& sua significacdo cultural e social.

Para isso, a principio, a pesquisa fundamentou-se no que € proposto por Carlos Reis em suas

constitutivos de entidades ficcionais de fei¢do antropomorfica, conduzindo a individualizagdo de personagens em
universos especificos, com os quais essas personagens interagem”. A figuragdo, segundo Reis, “¢ dinamica,
gradual e complexa. Isso significa trés coisas: que normalmente ela ndo se esgota num lugar especifico do texto;
que ela se vai elaborando e completando ao longo da narrativa; e que, por aquela natureza dinamica, a figuragédo
nao se restringe a uma descricdo, no sentido técnico e narratol6gico do termo, nem mesmo a uma caracterizacao,
embora esta possa ser entendida como seu componente importante. [...] a figuracdo ndo é simplesmente um outro
modo de entender a convencional caracterizacdo, sendo antes um processo mais amplo, englobante e
consequente” (REIS, 2015, p. 122-123).
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obras que discutem a questdo das “figuras de ficcdo” e dos dispositivos que fazem parte da
construcdo da personagem. Apoia-se em um compéndio de textos sobre tal tema em seu blog
Figuras da ficcdo (<https://figurasdaficcao.wordpress.com/>), além de seu livro Pessoas de
livro: estudos sobre a personagem (2015) e do artigo “Estudos narrativos: estado da questdo e
a questdo da personagem” (2012). Ainda sobre essa tematica, utilizei os artigos publicados no
quarto nimero da Revista de Estudos Literarios (2014), da Universidade de Coimbra, mais
especificamente os artigos “Pessoas de livro: figuragdo e sobrevida da personagem”, de
Carlos Reis.

Em relagdo a focalizacdo, utilizei os estudos desenvolvidos por Mieke Bal, em
Narratology (2017), por Ansgar Niinning, no artigo “On the perspective structure of narrative
texts” (2001) e, por fim, Raquel Trentin Oliveira, em seu artigo “Personagem e focaliza¢dao”
(2014). Na busca por compreender o pensamento de José Saramago em relacdo a sua propria
obra, foram utilizados As palavras de Saramago: catalogo de reflexdes pessoais, literarias e
politicas (2010), de Fernando G. Aguilera; informacdes que constam no site da Fundagéo
José Saramago (<https://www.josesaramago.org/>); “A constru¢ao da personagem de ficgdo
em Saramago: da Terra do pecado ao Memorial do convento” (1999), de Horacio Costa;
Retratos para a construcao da identidade feminina na prosa de José Saramago (2011), de
Pedro F. O. Neto; Dialogos com José Saramago (2008), de Carlos Reis; Lugares da ficcdo em
José Saramago: o essencial e outros ensaios (1999), de Maria A. Seixo; e o Dicionario de
personagens da obra de José Saramago (2012), de Salma Ferraz.

Essa investigacdo estrutura-se a partir dos sentidos propostos nestas figuras
saramaguianas que, segundo Carlos Reis (2012), as transcendem e nos transcendem, sob o
signo do poder subversivo da linguagem. Segundo Saramago (2013, p. 34-35),

[...] quem sempre salva os meus livros sdo as mulheres. N&o é que os homens néo
sejam pessoas boas, que o sdo e podem sé-lo, mas ao lado delas aparecem sempre
como pequenos aprendizes. Quero clarificar algo que ja assinalei antes, a propésito
do facto de ndo se encontrarem her6is nos meus romances, apenas gente normal, que
vive vidas normais [...]. Reflito e escrevo sobre pessoas comuns porque essa é a
gente que conhego. E provavel que as mulheres que invento ndo existam, talvez n&o
sejam mais do que projetos, talvez me seja mais facil imaginar um projeto de mulher
que um projeto de homem. Em qualquer caso, e para nao fugir a questdo,
acrescentarei que o facto de ter sido criado por mulheres, de viver e crescer sempre
entre mulheres, pressups, em definitivo, ter aprendido com elas o que efetivamente
é benéfico, ndo no sentido utilitario, mas em profundidade e humanismo. Devo isto
as mulheres e, por isso, assim fica refletido nos meus livros.

Por se tratar de um grande namero de obras, para inquirir as hipoteses supracitadas,

apenas duas foram escolhidas como objetos principais de analise, sendo elas: A jangada de
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pedra (1986) e As intermiténcias da morte (2005)8. A predilegdo aconteceu, primeiramente,
devido ao fato dessas obras possuirem personagens femininas de meu interesse e poucos
trabalhos de analise que as estudem. Além disso, procurei selecionar romances que pudessem
apresentar parte da trajetdria literaria de Saramago, atentando para um romance da primeira e
da terceira, de um total de trés, fases literarias atribuidas ao escritor®, bem como certo
distanciamento temporal entre uma e outra, podendo ou ndo apresentar a evolucdo da
categoria personagem. Inicialmente, a intencéo era analisar uma obra de casa fase do escritor,
sendo A caverna referente a segunda fase, contudo, devido o meu momento de escrita, optei
por deixa-la para outro momento de pesquisa.

Dessa forma, seguirei 0 movimento do proprio tecido narrativo, buscando preencher as
lacunas dos fios que o constroem. Assim, é possivel realizar uma pesquisa que trace a
“imagem” do feminino criada por Saramago, possibilidades de leituras provocadas por essa
imagem, o modo como as personagens femininas se moldam ou s&o moldadas no corpo de
cada romance, reparando a questdo da figuracdo dessas personagens 0 que oportuniza o
aprofundamento das leituras e analises dos romances saramaguianos. As leituras dos
romances se deu em ordem cronoldgica, obedecendo a ordem de publicacdo. Isso permitiu
analisar as possiveis alteracfes feitas por Saramago na sua maneira de compor as personagens
femininas.

A fim de melhor organizar as ideias propostas neste trabalho, estruturei esta tese em
uma parte introdutéria, a qual chamo de Primeiras palavras, em que abordei um pouco da
minha trajetéria de vida e académica, minha relacdo com o escritor José Saramago e
apresentei as questdes de pesquisa e 0s objetivos da tese, bem como a contextualizacdo e as
teorias que serdo utilizadas. Como segundo capitulo, A poética de Saramago e seus
desdobramentos, trouxe uma reflexdo sobre como se configura a literatura saramaguiana, seu
estilo, obras e o que poderia chamar de poética, além de apresentar quais romances e
personagens femininas analisarei. O terceiro capitulo, Arcabougo tedrico: ler como uma
mulher, foco, perspectiva e personagem, consiste na apresentacdo das teorias norteadoras que
eu utilizei para realizar a analise das personagens; para isso abordei as categorias de analise
discutidas pelos autores Jonathan Culler, Mieke Bal, Ansgar Nunning e Carlos Reis. Em

Personagens femininas saramaguianas: uma leitura das evocacdes e processos, realizei a

8 Opto por mencionar as datas da primeira publicacdo dos romances, ao longo do texto, a fim de situar o leitor
acerca da ordem cronoldgica da produgdo romanesca de José Saramago. No entanto, ao fazer citacdo de trechos
dos romances e indica-los nas referéncias, utilizarei a data da publicacdo da edicdo que possuo que, por vezes, é
diferente da data da primeira publicacéo.

% Adoto aqui a divisdo de fases de acordo com a proposta de Ana Paula Arnaut em seu artigo “José Saramago: a
literatura do desassossego”.
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andlise das personagens femininas, separadamente, de cada um dos dois romances escolhidos,
atentando para as evocacOes e processos de figuracdo destas personagens, utilizando como
base as teorias apresentadas no capitulo trés. O ultimo capitulo, Mulheres saramaguianas:
consideracdes finais sobre a figuracdo das personagens femininas, em vez de escrever a
concluséo do trabalho nos moldes comumente usados, fiz a comparagao entre as personagens
femininas analisadas, buscando tracar as semelhangas e diferencas, a fim de responder a

questdo sobre existir ou ndo um padrdo no modo como essas figuras sdo construidas.
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2 A POETICA DE SARAMAGO E SEUS DESDOBRAMENTOS

Escrever é uma transfusao de sangue para o lado de fora.

(José Saramago)

Nascido no vilarejo de Azinhaga, em 1922, com o qual manteve forte ligacdo, mas
criado em Lisboa, José Saramago ndo é um caso de escritor que teve facil acesso a educacéo
escolar. Apesar dos empecilhos e dificuldades financeiras, ele continuou a busca por estudos,
formando-se na Escola Técnica como serralheiro mecénico, profissdo que desempenhou por
algum tempo. Depois, José Saramago foi funcionario publico, tradutor, jornalista e editor, ndo
necessariamente nessa ordem, e sua relacdo com a escrita tornou-se mais proxima,
encaminhando-se para experimentacdes e ensaios que, mais tarde, 0 consagrariam no campo
da literatura.

Saramago sempre foi fascinado por livros e, com regularidade, frequentava a
Biblioteca Municipal Central, em busca de materiais para leitura. Em 1947, publicou seu

primeiro romance, Terra do pecado, livro esse

[...] destinado a ter uma vida curta e praticamente sem memoria. No esquecimento
deixou-o, de facto, o escritor por muitos anos, recusando-se a fazer o que outros,
com mais ou menos dificuldade e drama intimo, fizeram: voltar ao texto, refazé-lo,
republica-lo e relancéa-lo no mundo, para viver uma vida nova (REIS, 2008, p. 8).

Segundo Carlos Reis (2008), o primeiro romance de saramaguiano é bem escrito, com
historia, personagens e cenario delineados e adequadamente compostos. No entanto, isso nao
era a forma como Saramago gostaria de construir seus textos; foi somente “através de uma
longa, lenta e discreta aprendizagem da escrita narrativa, concretizada em trinta anos de
imersdo no siléncio” (REIS, 2008, p. 10), que o autor alcangou 0 modo como gostaria de
escrever.

Passados trinta anos, Saramago voltou a publicar um romance, o0 Manual de pintura e
caligrafia (1976). Nesse interim, continuou seu trabalho em editoras e jornais e aventurou-se
pela escrita de poesia. Na contraméo da ideia do escritor como alguém que surge de repente,
movido por uma inspiracdo mistica, pde-se a experimentar formas de escrita. Ele acreditava
que o trabalho dedicado e a pratica sdo componentes para a constru¢cdo de um escritor,
dizendo que “[o] escritor é um pobre-diabo que trabalha” (SARAMAGO apud AGUILERA,
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2010, p. 210)*°. Ao olhar para o percurso literario desse escritor, vejo um romancista que vem
de uma atividade anterior daquele seu primeiro livro de maior alcance e mais conhecido
(Levantado do chao, de 1980). Pois, neste intervalo de trinta anos, Saramago escreveu Terra
do pecado (1947), Claraboia (concluido em 1953, mas publicado postumamente, em 2011), e
o livro Os poemas possiveis (1966), além de crbnicas em jornais e contos. Esses escritos,
juntamente com o Manual de pintura e caligrafia (1976) e o Objeto quase (1978) — livro de
contos —, “[...] permitem entender como este romancista se foi constituindo enquanto tal, num
processo que, sem esforco nem desprestigio, podemos entender como de aprendizagem
narrativa” (REIS, 2008, p. 13).

Manual de pintura e caligrafia, segundo Saramago, € o livro com mais tragos
autobiograficos. E a obra em que ele tentou, pela primeira vez, materializar sua ideia de
literatura e de estilo de escrita. Esse livro nasceu da reflexdo ligada com a falsidade,
relacionado a historia de como seu sobrenome tornou-se Saramago, conforme revelado por ele
em um didlogo com Carlos Reis. Esse romance é uma mistura de elementos falsos e
verdadeiros sobre a vida do autor e a historia da sociedade em que esta inserido, algo que
perpassa todos os romances do escritor: o entrelacamento de acontecimentos historicos
reconhecidos, fatos que podem ou ndo ter acontecido, e elementos criados pelo autor. Manual
de pintura e caligrafia foi como um ensaio da composicdo da literatura saramaguiana.

Apesar de Saramago, em algumas entrevistas afirmar que se se deseja entendé-lo
como pessoa e sensibilidade, bem como sua percepcdo e sua compreensdo de mundo, é
preciso ir as crénicas, em Manual de pintura e caligrafia isso estd mais desenvolvido. Sem
davidas, nas crbnicas e contos é possivel encontrar tracos do Saramago pessoa e escritor.
Também ha, nesses textos, temas que foram retomados em alguns romances, como a questao
da ditadura salazarista, e alguma coisa do seu futuro estilo como autor. Contudo, “o
verdadeiro manancial, ou manual, dos veios tematicos-ideolégicos — mas principalmente
formais — do universo ficcional da pessoa-escritor José Saramago se encontra reunido no
extraordinario romance Manual de pintura e caligrafia (ARNAUT, 2006, p. 2, grifo da
autora).

Ao brincar com as palavras, ele brinca também com os acontecimentos ditos reais e

com a (im)possibilidade de os narrar. Com isso emergiu, “de forma decisiva, 0 que na ficcdo

10 A citagdo é uma frase de autoria de José Saramago. Contudo, na referéncia da citacdo estd o sobrenome
Aguilera, porque essa frase estd em um livro de trechos, de falas, de entrevista e de textos do escritor José
Saramago realizados durante sua trajetdria; esses foram selecionados e organizados por Fernando Gomez
Aguilera e publicado em 2010. Por isso, em varios momentos desta tese indicarei que sdo palavras do Saramago,
farei a citagdo, mas na referéncia estara o sobrenome Aguilera.
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narrativa de Saramago sera a vocacdo para desvelar sentidos ocultos nos vocébulos,
significados ambiguos e mesmo tortuosos, paronomasias e corruptelas” (REIS, 2008, p. 18).
Diferente de Terra do pecado, a nova escrita de Saramago € desenvolta e convoca o leitor a

entrar no ritmo da obra. Segundo Reis (2008, p. 11), esse ritmo é

[...] feito de quase constantes associacdes de imagens, de jogos verbais insistentes,
de um fluir ininterrupto, tanto ao nivel da histéria, como sobretudo ao nivel do
discurso. De tudo isso e também da famosa reformulacdo da pontuacdo, que néo
poucos engulhos causa a quem ainda ndao percebeu que ler um texto literario é
(também) aderir a uma légica da singularidade enunciativa que sO persiste e se
impde, na medida em que quem a formula é detentor de um projecto liter&rio sélido
e coerente.

A partir da publicacdo de Manual de pintura e caligrafia, José Saramago passou a
viver somente do seu trabalho literario e da traducdo. Na década de 1980, surgiram os livros
Levantado do chdo — que o fez ganhar notoriedade em Portugal —, Viagem a Portugal (1981),
Memorial do convento (1982) e O ano da morte de Ricardo Reis (1984). No ano seguinte,
publicou Historia do cerco de Lisboa (1985) e, em 1991, O Evangelho segundo Jesus Cristo,
livro que foi impedido pelo governo de se candidatar ao Prémio Literario Europeu em 1992.
Apesar disso, no ano posterior, ele recebeu o prémio Vida Literaria da Associacao Portuguesa
de Escritores. Ainda na década de 1990, o autor publicou Ensaio sobre a cegueira (1995). O
escritor tornou-se presidente Honorario da Sociedade Portuguesa de Autores e, em 1994,
ganhou o Prémio Camdes. Além desse prémio, Saramago ganhou o Nobel de Literatura, em
1998, o primeiro concedido a um escritor portugués.

A partir dos titulos dados, como “histéria”, “memorial”, “ensaio”, “evangelho”, ou
indicacdo do subtitulo “romance”, conforme afirma Carlos Reis (2008), as obras de José
Saramago surgem “como manual, como memorial, como histéria, como anuario de
incidéncia biografista, como evangelho ou como ensaio” (REIS, 2008, 13, grifos do autor). A

especificacdo do género literario no subtitulo, geralmente em dissonancia com o expressado

no titulo, como, por exemplo, Ensaio sobre a cegueira: romance ou Evangelho segundo Jesus

Cristo: romance, revela como

[...] a alusdo paradigmatica ndo significa, contudo, uma sujeicdo passiva a géneros
pré-estabelecidos; ela pode trazer consigo (e € isso que normalmente ocorre) a
revisdo ou mesmo a subversdo dos géneros e dos campos institucionais: a
enunciagdo de um novo evangelho (que é também um anti-evangelho), a reviséo da
histéria oficial ou a reconstituicdo de (parte de) uma biografia. Como quer que seja,
nada disso é possivel a revelia de uma matriz de referéncia que é o conhecimento e o
controlo de estratégias discursivas relativamente estaveis, mas também susceptiveis
de questionacdo (REIS, 2008, p. 13).
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Tal retomada acerca da historia do Saramago escritor faz-se importante para entender
como surge a sua literatura, principalmente no que diz respeito aos romances, objetos de
estudo desta tese. Doravante, é possivel tracar o estilo do autor, a tematica, as formas de
composicdo e 0s conteudos peculiares que percorrem suas obras e que se somam aos
pensamentos e perspectivas de Saramago. Ao que parece, ap6s a leitura do conjunto dos
romances saramaguianos, a reflexdo acerca de questdes sobre a sociedade e a humanidade é o
que instiga Saramago a escrever um livro. Dessa forma, ao ler seus romances, é possivel
vislumbrar o pensamento de Saramago sobre o mundo e como isso € articulado com sua

producdo ficcional. Segundo o proprio Saramago, seus romances

[...] sdo livros que [ele], como cidaddo, como pessoa que [é], diante do tempo, diante
da morte, diante do amor, diante da ideia de um Deus existente ou ndo, diante de
coisas que sdo fundamentais (e que continuardo a ser fundamentais), procur[a]
colocar ali o conjunto de davidas, de inquietacbes, de interrogacfes que me
acompanham e que podem ser de caracter tdo imediatamente politico [...] como
podem ser interrogacdes de outro tipo (REIS, 2008, p. 31).

Uma das estratégias utilizadas pelo escritor José Saramago, para compor suas obras e
tratar das questdes e tematicas pensadas por ele, é a intertextualidade. O uso de citacBes de
outros autores, ou de jornais, ou ainda de textos historicos, conscientemente, bem como de
parafrases e parodias, € um modo para questionar a historiografia, os discursos oficiais e
considerados verdadeiros, ou as interpretacdes da Biblia. No inicio do romance O ano da
morte de Ricardo Reis (1984), como forma de ilustrar apenas uma das ocorréncias desta
estratégia, hd um exemplo de parafrase: “aqui onde o mar acaba e a terra principia”
(SARAMAGO, 1988, p. 11), em que o autor inverte a ordem dos versos de Camdes, em Os
Lusiadas (1572), substituindo 0 movimento épico da partida para o0 movimento de chegada de
Ricardo Reis a Portugal. Nessa mesma obra, a intertextualidade também ocorre, como, por
exemplo, ao invocar poemas tanto do heterénimo Ricardo Reis (“Aos deuses pe¢o sé que me
concedam”, p. 49 e 56), quanto frases de Ec¢a de Queirds (“Sobre a nudez forte da verdade o
manto diafano da fantasia”, p. 62), ou informacdes publicadas em jornais da época, como a
morte do poeta Fernando Pessoa.

As epigrafes, recorrentes em todos os romances de Saramago, também sdo uma das

estratégias intertextuais da escrita de Saramago. Elas funcionam, na maioria das vezes, como

11 A citacdo traz uma fala de autoria de José Saramago. Contudo, na referéncia da citagdo esta o sobrenome Reis,
porque essa frase estd em um livro referente a uma entrevista concedida por Saramago a Carlos Reis, a qual foi
organizada em forma de livro por Reis e publicada, pela primeira vez, em 1998. Por isso, em varios momentos
desta tese, indicarei que sdo palavras do Saramago, farei a citacdo, mas na referéncia estara o sobrenome Reis.
Quando se tratar de um trecho proferido por Reis, na entrevista, havera a indicagao de que se trata da sua voz.
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um mote, como um ponto de partida, de carater reflexivo, para a compreensdo do romance,
podendo orientar filosoficamente o leitor sobre a narrativa. “Todo futuro és fabuloso. Alejo
Carpentier”, em A jangada de pedra (1986), exemplifica tal ideia. Contudo, em algumas das
epigrafes, Saramago realiza adaptacdes, mudando a pontuacdo, por exemplo, deixando-as,
talvez, mais proxima do seu ideal, como em A caverna (2000), em que o autor retira 0s nomes
proprios e o travessdo que indica falas de um dialogo, utilizando apenas letra maiuscula e
virgula, como faz no decorrer do seus romances: “que estranha cena descreves e que estranhos
prisioneiros, S&o iguais a nos. Platdo, Republica, Livro VII”. Ademais, em alguns casos, sao
trechos inventados pelo autor, de livros que ndo existem, criando sua propria referéncia, como
citagdes: Livro das previsdes (As intermiténcias da morte, 2005), Livro das vozes (Ensaio
sobre a lucidez, 2004) e Livro dos contrarios (O homem duplicado, 2002).

O modo como Saramago organiza e compde 0 Seu texto tornou-se a sua marca e ponto
de discusséo entre os mais variados leitores. Da experiéncia de ouvir varias historias do povo
local, vivida em Alentejo em 1976, segundo o proprio autor revela, surgiu a ideia do livro
Levantado do ch@o. No entanto, por ndo saber ainda como transcreveria essa historia para o
papel, Saramago adiou a sua escrita. Talvez, ao refletir sobre a sua escrita, a literatura, o
romance e a arte, Saramago tenha escrito Manual de pintura e caligrafia, com o subtitulo
ensaio de romance, indicando a sua tentativa de fazer romance que, ao que parece, se efetivou
em 1980 com Levantado do chdo. A partir de entdo, muito influenciado pela escuta de
historias orais, o estilo saramaguiano fixou-se.

Apbs a leitura do conjunto de seus romances, ha alguns padrdes, tais como: 0s
paragrafos longos; os dialogos entre as personagens que sdo inseridos no decorrer dos
paragrafos, ap6s virgula, com indicacdo apenas de letra mailscula no inicio da fala,
desrespeitando, assim, as convencdes usuais da escrita, principalmente no que diz respeito a
indicacdo de didlogo (ndo usa travessdo e nova linha a cada discurso da personagem); uso
somente de virgula e ponto final. Para Saramago, “a virgula e o ponto final, nesse tipo de
discurso, ndo sdo sinais de pontuacdo. Sao sinais de pausa, no sentido musical, quer dizer:
aqui o leitor faz uma pausa breve, aqui faz uma pausa mais longa” (REIS, 2008, p. 75). A
escolha por ndo usar a pontuagdo designada pela normativa gramatical da norma culta se da,
segundo fala de Saramago em entrevista ao programa Roda Viva (2003)!2, porque ele
considera a fala muito mais expressiva e dindmica que a escrita — apesar de a primeira vez que

escreveu desta forma ter sido sem pensar, sem planejar —, entdo sua forma de escrever € uma

12 Esta entrevista estd disponivel na plataforma Youtube, e pode ser acessada pelo link
https://www.youtube.com/watch?v=k36uq02_fVY &t=8s.
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maneira de aproximar-se mais do modo da linguagem oral. Segundo Saramago, “quando
falamos, ndo usamos sinais de pontuacio. E uma velha declaragdo minha: fala-se como se faz
musica, com sons e com pausas; toda a musica é feita de sons e pausas e toda a fala é feita de
sons e pausas” (REIS, 2008, p. 74). Isso tem relacdo com a oralidade, talvez uma oralidade
musical, percebida pelo escritor ao ouvir as historias de Alentejo, ou ao que ele veio a chamar
de auralidade, que diz respeito a audicdo, a palavra que se destina a ser ouvida, ao compasso
da frase, do didlogo, do discurso. Para Saramago, a palavra escrita € uma palavra parada, a
espera que uma voz a desperte, e a forma de pontuacéo vigente € apenas uma convencéo, que
muitas vezes ndo auxilia o escritor a transmitir o que deseja e que na oralidade ndo existe.

Entdo, nesses casos, para Saramago, a pontuacdo ndo é indispensavel. Ele ainda acrescenta:

[...] devo lembrar que, como toda a gente sabe, a pontuacdo é uma convengdo. A
pontuagdo ndo é mais do que numa estrada os sinais de transito: cruzamento,
reducdo de velocidade, essas coisas que aparecem. E assim, dir-se-ia que continua a
ser possivel transitar pela estrada dos meus livros que ndo tém esses sinais, da
mesma maneira que seria possivel transitar por uma estrada sem sinais de transito,
com a grande vantagem de provavelmente haver menos desastres, porque entdo toda
a gente teria que estar muito mais atenta ao caminho e a conducédo (REIS, 2008, p.
74).

Com isso, percebe-se que o leitor precisa, para melhor entendimento do texto, entrar
no jogo da auralidade proposto por Saramago, lendo os romances saramaguianos, conforme
conselho do autor, em voz alta, buscando o compasso fornecido no texto. O leitor, segundo
Saramago, “s6 pode entender o texto se estiver ‘dentro’ dele, se funcionar como alguém que
esta a colaborar na finalizacdo de que o livro necessita, que ¢ a sua leitura” (REIS, 2008, p.
75, grifo do autor). E para aqueles que criticam a pontuacdo as avessas de Saramago, o autor

respondeu o seguinte:

[...] os meus romances apresentam-se com as costuras a vista. E as costuras sdo
exactamente esse aspecto que em principio poderia dizer-se inacabado, como quem
diz, faltam-lhe aqui os pontos de interrogacéo; ndo faz sentido nenhum que depois
de uma personagem dizer uma coisa apare¢a uma virgula e a resposta logo a seguir a
virgula com a maidscula. Se me dizem isto eu pergunto: e que sentido faz dizer
“fulano chegou e disse’ e a seguir dois pontos e travessdo? Que sentido faz isso?
N&o hé dois pontos nem travessao na fala (REIS, 2008, p. 75, grifo do autor).

Apesar de haver essa proximidade com a oralidade, a linguagem dos romances é
formal e, tanto narrador quanto personagens, por mais humildes que sejam, expressam-se com
um registro semelhante. Em relagdo a narracdo, Saramago constréi narradores

heterodiegéticos, sendo ausente como personagem da histéria. Ele é a fonte que garante e
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organiza a narrativa, analisa e comenta tanto a histéria quanto o proprio discurso. O narrador
cria um jogo literario com efeitos seménticos singulares, dizendo tudo o que € possivel e ao
mesmo tempo o menos possivel. Realiza um versatil aproveitamento das vozes das
personagens, pois as vezes as narra, outras as transpde, em estilo indireto, quando o discurso
se impde com a autonomia de uma citacdo, ou ainda, as vezes, mimeticamente as reporta, ao
fingir ceder a palavra & personagem. O narrador, também, em determinados momentos, revela
0 desconhecimento de certos detalhes sobre as personagens e sobre 0 andamento do enredo e
tece comentarios sobre as atitudes e pensamentos das personagens.

Segundo Oliveira Neto (2011, p. 16, grifo do autor), o estilo narrativo de Saramago é
“um movimento fluido cujas articulagdes fonoldgicas, sintaticas e proposicionais vao sendo
feitas envolvidas por um processo de desagregacdo agregada e de caotizacdo ordenada como
se 0 narrador aspirasse dizer tudo num so6 close”. Ha um emaranhado organizado, em que 0sS
fluxos de pensamento ou falas do narrador, das personagens, ou de vozes que vém de fora, séo

apresentados de maneira coerente. Desse modo, Saramago

[...] parece captar ndo o close apenas, mas o avesso dele, as linhas compositoras da
oralidade em seu estagio bruto, oralidade que é fala de boca cheia [...]

Ainda no modo de narrar, seus romances sdo marcados pelos jogos especulares de
uma escrita que ndo poucas vezes mira a Si e suas engrenagens, deixando-se
entrecortar por uma realidade que nela se infiltra e deflui pelo seu avesso. Nela, as
correntes de vozes se processam no decurso das margens da oficialidade, com
aberturas que permitem uma aproximagdo com certos extratos do coloquial, do
regional e do popular. Essa marca se da no tom da narrativa e opera como um rico
jogo intertextual que o narrador saramaguiano costura ao longo da diegese
(OLIVEIRA NETO, 2011, p. 16, grifo do autor).

Para Saramago, o ato de escrever é dificil e de grande responsabilidade e, ao tratar
disso, revela como organiza a elaboragdo dos seus romances, refor¢cando a sua ideia de que 0s
romances ndo nascem de inspiragdes divinas, mas sim do trabalho arduo: “basta pensar no
extenuante trabalho que serad dispor por ordem temporal os acontecimentos, primeiro este,
depois aquele, ou, se tal mais convém as necessidades do efeito, 0 sucesso de hoje posto antes
do episodio de ontem, e outras ndo menos arriscadas acrobacia” (REIS, 2008, p. 120), afirma
Saramago. Seus romances sdo complexos e multiplos, e neles é possivel encontrar uma
diversidade de perspectivas e plurivocalidade de sujeitos.

Para Oliveira Neto (2011, p. 15),

[0] romance saramaguiano é concebido como uma teia em que ao passo que aponta
uma totalidade também aponta um inacabamento. Trata-se de um espago que abarca
em suas fronteiras um inventario de vozes, de informacOes e de leituras que sdo
constantemente reordenados toda vez que o lemos. Cada objeto minimo ganha, no
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interior da narrativa, uma rede de relagdes, multiplicando-lhe os detalhes a ponto de
formar extensos labirintos e corredores discursivos quase que interminaveis.

Segundo alguns criticos, ele constréi um tempo préprio, um fluxo verbal que
transporta uma duracdo. No tocante aos conteldos que permeiam as obras de Saramago, um
dos pontos mais visiveis é a abordagem, em primeiro plano, da histéria de Portugal, como em
Histdria do cerco de Lisboa, O ano da morte de Ricardo Reis, ou de histérias de personagens
de condicdo social menos favorecida, geralmente em contraponto com as de condicdo social
superior, ou em situacdo de confronto, a exemplo de Levantado do chdo. O conflito entre as
personagens e as convencdes sociais e a reflexdo sobre a condi¢do e comportamento humano
também estdo presentes nos romances saramaguianos (Memorial do convento, por exemplo).
Por meio de suas obras, ele apresenta suas preocupacdes, as quais acredita serem questdes que
a todos preocupam. Ao levar ao publico leitor tais incbmodos, acaba por estimular as
preocupacOes de seus leitores imaginarios. De acordo com Maiquel Rohrig (2014), ha trés
principais aspectos, relacionados ao conteido, presentes nos romances saramaguianos: “1 — o
carater ‘histérico’ de algumas de suas narrativas, em que 0 autor resgata e recria eventos
ocorridos no passado; 2 — a critica ao discurso religioso judaico-cristdo, realizada por meio da
parodia de textos biblicos; 3 — a critica a sociedade capitalista” (ROHRIG, 2014, p. 19, grifo
do autor).

Para Ana Paula Arnaut (2006), os temas que norteiam a producdo literaria de José

Saramago séo o ateismo, ou

[...] o repensar o papel da igreja e da religido na sociedade; o enorme empenhamento
ideoldgico traduzido na adop¢do do ponto de vista dos mais fracos e desfavorecidos
ou na incisiva denlncia e critica de injusticas de indole e de jaez diversos; o papel de
primordial importancia concedido a mulher quer no que respeita ao seu transito
histérico-social quer no que se refere ao relevo que desempenhard na (in)formacao e
desenvolvimento afectivo, moral e ideolégico do universo masculino (ARNAUT,
2006, p. 4).

Roéhrig (2014), ao buscar tracar o que seria a poética das obras de Saramago, afirma
também que o autor “ndo agrupa romances em trilogias, ¢ sim, agrupa todas as narrativas
numa grande obra. Saramago ndo escreve livros isolados uns dos outros; ao contrario, integra-
0S, repete estruturas, personagens, remete o leitor de um romance a obras anteriores”
(ROHRIG, 2014, p. 18). Para Ana Paula Arnaut, a escrita e producao literaria do escritor José
Saramago divide-se em trés fases ou ciclos de produgdo romanesca: romances historicos,

romances universais e romances de fabulas.
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Na primeira fase, a partir das revisitagdes ao passado histérico de Portugal, “a
ideologia e as preocupacfes humanitarias de José Saramago revelam-se” (ARNAUT, 2006, p.
4). Essas revisitacdes aos eventos marcantes da Historia de Portugal podem ser vistas nos
primeiros romances por ele publicados, tais como: Levantado do chdo, Memorial do
convento, O ano da morte de Ricardo Reis, A jangada de pedra, Historia do cerco de Lisboa
ou O evangelho segundo Jesus Cristo. A recorréncia desse assunto possibilita dizer que um
dos géneros que constituem a literatura saramaguiana € o romance historico. Talvez por isso,
a maioria dos trabalhos de andlise das obras de Saramago sejam referentes a relacéo literatura
e historia.

Nesses romances, apesar do autor trazer a tona a histdria portuguesa, o foco nao sdo as
grandes figuras historicas, os grandes nomes, como reis e governadores, mas Sim 0S
trabalhadores, os soldados, os poetas, inseridos em histdrias que narram cenas do cotidiano,
0s sujeitos que fizeram parte significativa daquele enredo que esta sendo narrado, os quais,
muitas vezes, ficam de fora do discurso histérico oficial. Assim como é em Memorial do
convento, por exemplo, em que Baltasar e Blimunda, pessoas do povo, e as personagens que
construiram o Convento de Mafra, tornam-se protagonistas do enredo, enquanto que D. Jodo

V, mandante da construcdo do convento, é coadjuvante, como Saramago mesmo afirma:

Ora, ¢ essa necessidade de por no primeiro plano aqueles que aparentemente nada
fizeram para I chegar, que me leva (que me levou), por exemplo, a essa enumeracéo
de nomes de operarios no Memorial do convento, que vai de A a Z, como se cada
um deles representasse todos os nomes comegados por aquela letra (e ca estou eu a
falar de Todos os nomes, que € o titulo do romance que agora estou a escrever...). Ou
seja: as pessoas todas que pudessem deixar as marcas (REIS, 2008, p. 61, grifos do
autor).

Tal estratégia € uma forma de, alem de subverter a historia tradicional, oportunizar o
registro da historia e da versdo dos oprimidos. Isso pode ser entendido como uma maneira de
chamar a atencdo para a exclusdo de certos grupos de pessoas ou fatos na Histéria ou, nas
palavras de Saramago uma maneira de “reclamar a presenga”, para a memoria historica
nacional, daquelas pessoas andnimas que fizeram parte da histéria e que deixaram marcas na
sociedade, mas ndo sdo considerados importantes para o registro oficial. Com isso, ha uma
consciéncia do autor Saramago em relacdo as questdes politicas, econbmicas e ideoldgicas

que envolvem a construcdo do relato historico, aquilo que é transmitido como verdade factual
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absoluta. Saramago, dessa forma, acaba marcando seu posicionamento ao lado dos
marginalizados, visto que, muitas vezes, sdo os trabalhadores que fazem a historia®3.

Ao ler os romances histéricos desta primeira fase, entendo que as personagens estdo
sempre em busca de algo, como salarios e condicdo de vida melhores, e justica nas relacdes
sociais. E problematizatizado o discurso historiografico oficial, subvertendo-o e criticando-o,
ao mesmo tempo em que recria os fatos historicos a partir de outra perspectiva, a dos pobres,
dos trabalhadores e das mulheres. Assim, as vozes dos excluidos se sobrepdem as dos
poderosos, no processo de formagdo da nacdo portuguesa, o qual, para ele, ocorreu nas
massas. Ao retornar a histéria oficial, Saramago nao nega que tais acontecimentos ocorreram,
nem intenciona criar uma nova historia; apenas questiona a imparcialidade da narracdo, a
versdo contada pelos historiadores tradicionais, apenas revela sua ideia de que o discurso
acerca dos fatos depende do ponto de vista daquele que esta narrando, criticando os a adesdo
da historia oficial ao ponto de vista dominante e aqueles que mantém o discurso oficial. Em
seus romances, 0s quais estou tratando como romances histdricos'4, Saramago preenche
lacunas deixadas pela historiografia, abordando o que talvez seria a versdao do excluido.
Segundo Arnaut (2006, p. 8),

[...] ao contréario do que sucede no romance historico tradicional, a representacéo dos
modelos ndo pretende manter-se 0 mais fiel possivel a realidade conhecida e, por
isso, levar o leitor a esquecer que, de facto, esta a ler simples reproducdes. Nao se
pretende, ainda, sequer ocultar as particularidades da reproducao, isto é, algumas das
estratégias que presidiram a (re)construcao de personagens ou acontecimentos.

A ficgdo historica de Saramago, assim, tira a manta da verdade absoluta do discurso
historico, levando o leitor a refletir sobre a existéncia de outras perspectivas sobre os fatos.
Ao ler os romances historicos desse escritor, o leitor precisa ser ativo no jogo literario a que
esta exposto e desempenhar um papel de interacdo, pois necessita estar atento ao que é
considerado acontecimento da Historia e ao que € considerado ficcao.

Para construir esse jogo,

José Saramago utiliza trés ingredientes fundamentais: as j& mencionadas fontes
histéricas oficiais que, em termos englobantes, emolduram o romance e que, em

13 A ideia de que n&do é apenas um trabalhador que faz histéria, mas um conjunto de trabalhadores, como parece
ter sido explorada por Saramago, pode ser melhor fundamentada a partir da leitura do texto Posi¢des 1, de Louis
Althusser.

14 Uso essa nomenclatura mesmo contrariando a ideia de José Saramago, confirmada em entrevista a Carlos
Reis, de que todo “romance é historico, que tudo o que nele acontece sd pode acontecer na Histéria” (REIS,
2008, p. 103), pois algumas obras saramaguianas, principalmente da sua primeira fase, tém a tematica da historia
de Portugal mais marcada e em primeiro plano no enredo.
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termos mais restritos, escoram diversos episodios-acontecimentos relatados; a
capacidade imaginativa que, preenchendo os muitos vazios histéricos, que da conta
do “mitdo pormenor” (HCL', p. 19) que, afinal, interessa a histéria e a sua
Historia; uma pandplia de fontes oficiosas que, por diversos motivos, tém sido
conservadas na sombra (ARNAUT, 2006, p. 9, grifos da autora).

Ao entrelacar historia e literatura, o autor questiona e critica a visdo saudosista do
povo portugués sobre o passado histérico de seu pais, apontando para as exploracfes sofridas
pelo povo e as mazelas a que a populagéo era submetida. A mescla de personagens e de
eventos historicos (retirados da historiografia oficial ou do cénone literario) criada por
Saramago em seus romances, submetendo-os a falsificacdo e a ficcionalizacdo, e por
conseguinte a metaficcdo historiogréfica, faz parte dos romances historicos saramaguianos.
Entendo a metaficcdo historiografica como algo que problematiza o discurso da histéria e 0s
limites entre o acontecimento e a ficcdo, a0 mesmo tempo em que evoca a autorreflexdo e a
intertextualidade. Hutcheon (1991, p. 64) enfatiza que “[n]a metafic¢@o historiografica, ndo ha
nenhuma pretensdao de mimese simplista. Em vez disso, a ficcdo € apresentada como mais um
entre os discursos pelos quais elaboramos nossas versoes da realidade”. Destarte, a ficgdo €
uma criagdo humana que se da por meio da linguagem, isto é, do discurso. Como o discurso
histérico também se constitui por meio da linguagem, ele é uma versdo da realidade, de um
ponto de vista e, geralmente, esse ponto de vista é daqueles que detém o poder®®. A ficcio,
para Saramago, tem legitimidade para dar novas versdes dos fatos, é o que diz em entrevista:

[...] se se esta a dar uma nova versdo dos factos, € porque se esta a falar de factos de
que temos conhecimento por uma certa versdo deles. Evidentemente que aquilo que
nos chega ndo sdo verdades absolutas, sdo versdes de acontecimentos, mais ou
menos autoritarias, mais ou menos respaldadas pelo consenso social ou pelo
consenso ideoldgico ou até por um poder ditatorial que dissesse ‘ha que acreditar
nisto, o que aconteceu foi isto e portanto vamos meter isto na cabega’. O que nos
estdo a dar, repito, € uma versdo. E creio que, dizendo n6s a toda a hora que a Unica
verdade absoluta é que toda ela é relativa, ndo sei porque é que, chegando o
momento em que determinado escritor passaria por certo facto ou episédio, deveria
aceitar como lei inamovivel uma versdo dada, quando sabemos que a Histdria ndo s6
é parcial como é parcelar. Noutros termos: porque é que a literatura ndo ha-de ter
também a sua propria versdo da Histéria? De qualquer forma, a literatura ndo é nada
que se sobreponha completamente & Histdria, porque ndo pode, porque tem que
alimentar-se até de versdes opostas ou contraditérias, assim construindo, & luz de um
tempo ou de um entendimento diferente, a sua prdpria versdo. Por exemplo: a
Palestina d’A Reliquia do seu Eca é uma versdo. O Eca leu o que se tinha escrito
sobre a Palestina, mas com certeza que meteu la coisas da sua lavra; e inventou uma
Palestina (REIS, 2008, p. 62-63, grifos do autor).

15 A autora esta referindo-se ao romance Historia do cerco de Lishoa.

16 A nocdo de metaficcdo historiografica que evoco da tedrica Linda Hutcheon é oriunda da ideia de meta-
historia explorada por Haiden White, no livro Meta-historia (1973). Nesse nos é apresentado que a historia é
escrita como ficcdo, ela seleciona fatos e da um sentido, sendo que cada um que faz essa selecdo dard um sentido
diferente. Hutcheon, a partir disso, menciona que o escritor faz 0 mesmo que o historiador, mas dentro da
narrativa, realizando a ficgdo da ficcéo, que é a metaficgdo.
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Como foi evocado a ideia de discurso, faz-se necessario apontar a que estou me
referindo ao trazer a tona tal conceito, visto que ele é plural. Para isso, parto da nogéo
apresentada por Michel Foucault, em A arqueologia do saber (2008) e A ordem do discurso
(1996), de que o discurso materializa-se nas praticas sociais dos individuos, produzindo
efeitos. O discurso é culturalmente construido, e € um conjunto de enunciados, praticados ao
longo do tempo, que se relaciona com outros elementos da sociedade, ja colocados pelos
saberes e pelas instituicOes estabelecidas. Assim, o discurso estd na pratica discursiva, nos
enunciados ditos, e ndo na possibilidade abstrata de um enunciado a ser realizado: “o discurso
nada mais é do que um jogo, de escritura, [...], de leitura, [...], de troca, [...], e essa troca, essa
leitura e essa escritura jamais pdem em jogo sendo os signos. O discurso se anula, assim, em
sua realidade, inscrevendo-se na ordem do significante” (FOUCAULT, 1996, p. 49). Foucault
propde pensar 0s discursos ndo como principios da continuidade, nem a consciéncia do signo

ou da estrutura, mas sim como

[...] as do acontecimento e da série, com 0 jogo de nogBes que lhes sdo ligadas;
regularidade, a causalidade, descontinuidade, dependéncia, transformacéo; é por um
tal conjunto que esta analise dos discursos sobre a qual estou pensando se articula,
ndo certamente com a tematica tradicional que os filésofos de ontem tomam ainda
como a historia ‘viva’, mas com o trabalho efetivo dos historiadores (FOUCAULT,
1996, p. 56-57, grifo do autor).

Discurso é uma pratica que relaciona a linguagem com outras préaticas sociais. Os “[...]
discursos sdo feitos de signos; mas o que fazem é mais que utilizar esses signos para designar
coisas. E esse mais que os torna irredutiveis a lingua e ao ato da fala. E esse mais que é
preciso fazer aparecer e que ¢é preciso descrever” (FOUCAULT, 2008, p. 55, grifo do autor).
Tais ideias vao ao encontro do apresentado por Carlos Reis e Ana Cristina M. Lopes, em
Dicionario de teoria da narrativa (1988), pois, ao trazer a tona a perspectiva de Benveniste,
eles caracterizam o discurso como “manifesta¢do da lingua na comunicagdo”, como processo,
“enunciado considerado em fung¢do das suas condi¢des de produ¢ao” (REIS; LOPES, 1988, p.
28). O falante produz determinado discurso conforme sua posi¢do sociocultural, o lugar, o
meio e o tempo de onde fala, e isso implica a emergéncia das formagdes discursivas “que
condicionam a sua atividade discursiva, mediatamente regida por parametros de ordem
ideologica e sociocultural” (REIS; LOPES, 1988, p. 28). Dessa forma, o sentido de uma
palavra ndo existe em si mesmo, mas é determinado pelas ideologias postas em jogo no
processo de interacdo. Além dessa concepcdo de discurso, outra nog¢do evocada por Reis e

Lopes, que contribui para a ideia explorada nesta tese, é a entendida pela narratologia.
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Na narratologia,

[...] o termo discurso aparece geralmente definido como dominio auténomo em
relacio a histéria. Com essa distingdo conceptual, pretende-se discriminar
metodologicamente dois planos de andlise do texto narrativo: o plano dos contetidos
narrados (historia) e o plano da expressdo desses mesmos contetidos (discurso),
planos que, entretanto, devem ser entendidos como sendo correlatos e, por isso,
sustentando entre si conexdes de interdependéncia (REIS; LOPES, 1988, p. 29,
grifos dos autores).

O tema da Historia, como mencionado, bem como a temética Portugal e Europa, estdo
entre os grandes temas presentes na obra saramaguiana. Ao que parece, 0 modo de contar a
historia, escolhido pelo autor, pode revelar que 0 mesmo deixou de idealizar sua patria. 1sso
pode estar atrelado, também, ao seu posicionamento critico acerca do modo como o ensino da
historia da patria em muitos paises, principalmente Portugal, introduz a ideia de que tal nacéo
é realmente muito boa, como uma espécie de idealizacdo da patria. No caso de Portugal,
muito do que se vé sobre o ser portugués é a imagem de que foram missionarios,
descobridores, soldados, salvadores de almas, criando um saudosismo de tempos glorificados
e apresentados por uma li¢do autoritaria de historia. Em seus textos, Saramago deixa claro que
n&o possui essa visdo da sua nagao.

A literatura saramaguiana néo é feita somente de romances histéricos. A medida que o
autor encontra seu modo de escrita, ele o lapida e também amplia os temas de seus enredos.
Assim, ao fazer a leitura das obras na ordem cronoldgica de publicacdo, vejo que had mais
simplicidades no modo de narrar, mas sem perder a complexidade e jogos de sentidos t&o

marcantes em suas obras. Algo que Saramago afirma em conversa com Carlos Reis:

O que quero dizer, no que toca & mudanca e a melhoria e ao que permaneceu, € isto:
eu ndo tinha que mudar muito, a partir dai, porque tudo o que tinha que mudar
aconteceu naquele momento. Se depois, de livro para livro, ha mudancas no sentido
do maior rigor no modo de narrar, segundo aqueles ritmos e aquela espécie de
ramificacdo constante, se depois de tudo isso existe aperfeicoamento, é bem possivel
que sim, embora eu julgue estar a assistir, nestes Gltimos livros (sobretudo no Ensaio
sobre a cegueira e no que estou a escrever agora) a uma espécie de ressimplificagéo.
Hoje verifico que ha como que uma recusa de qualquer coisa em que eu me divertia,
que era uma espécie de barroquismo, qualquer coisa que eu ndo conduzia, mas que
de certo modo me levava a mim; e estou a assistir, nestes ultimos dois livros (o
Ensaio sobre a cegueira ja mostra isso muito claramente e este que estou a escrever
também), a uma necessidade maior de clareza. Embora eu tenha sobre o Barroco
literario (e ndo s6 sobre o Barroco literario) a ideia de que tudo isso que as vezes
parece uma complicacdo gratuita no fundo representa ou pode representar uma
espécie de busca desesperada da clareza, que acaba por complicar-se, porque é
desesperada. Como se fosse necessario fazer varios tracos para chegar a uma
expressao que o trago unico ndo pode dar (REIS, 2008, p. 29, grifos do autor).
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Juntamente com essa ressimplificagdo da linguagem e da estrutura narrativa, houve a
apropriacdo de uma estratégia de abordar temas mais gerais, muitas vezes chamados
universais. Assim, inicia-se a segunda grande fase da producdo romanesca de José Saramago
que, de acordo com Ana Paula Arnaut (2006, p. 13), é “[s]obre outras desconfiancas, édios,
relagOes inter-pessoais e politica”. Sdo os romances Ensaio sobre a cegueira, Todos 0s nomes
(1997), A caverna, O homem duplicado e Ensaio sobre a lucidez. Tais obras “apontam para
uma vertente critica de maior abrangéncia histérico-social (ndo falemos, neste caso, de
romances historicos, mas ndo podemos esquecer que, de uma maneira ou de outra, todo
romance evidencia estreitas ligagdes com a realidade que Ihe da origem)” (ARNAUT, 2006,
p. 13). Nessa segunda fase, as especificidades historicas e culturais possiveis de ser
identificadas ou que estdo na realidade portuguesa, muito utilizadas na primeira fase da
producdo romanesca saramaguiana, ddo lugar a uma espécie de universalizagdo: “[d]eixa-Se,
portanto, de proceder a localizagdo espaco-temporal da accao [...] e, no caso concreto de
Ensaio sobre a cegueira ou de Ensaio sobre a lucidez, abandona-se a nomeacdo precisa,
individualizada das personagens” (ARNAUT, 2006, p. 14, grifos da autora). Nas obras dessa
fase, ha a expanséo do olhar do autor para questdes do mundo em que vivemos, e ndo somente

referentes a Portugal:

Um mundo [...] onde os valores podem deixar de fazer sentido e 0 Homem pode
deixar de saber quem é. Risco que também as personagens de A caverna
protagonizam, no seu transito por um universo onde as réplicas e as aparéncias
parecem comecar a substituir o real e a provocar a morte dos valores tradicionais
(como a olaria e o trabalho do oleiro), assim permitindo a emergéncia de outros
valores e de novos sentimentos (ARNAUT, 2006, p. 17, grifo da autora).

Para Aguilera (2010, p. 143), desde o Ensaio sobre a cegueira, “a literatura de
Saramago assumiu como proposito investigar a condi¢do do ser humano contemporaneo”,
pois, a partir da decadéncia que vive nossa civilizacdo, o escritor buscava mostrar “a maldade,
suscitada pelo egoismo, a crueldade, a intolerancia, a injustica e a violéncia exercida sobre o
resto dos congéneres, que caracteriza nossos comportamentos, a margem de outras
considera¢des” (AGUILERA, 2010, p. 143). Ao que parece, Saramago retira o foco da
historicidade e passa a privilegiar questfes relacionadas ao progresso, a razdo humana e a
razdo moderna. Ele valoriza a razdo porque, segundo sua opinido, sem ela ha apenas a loucura

e

[...] uma razdo que ndo é conservadora da vida, uma razdo que nao defende a vida,
uma razéo que [...] ndo se orienta para dignificar a vida humana, para respeita-la,
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muito simplesmente para alimentar o corpo, para defender da doenca, para defender
de tudo o que ha de negativo e que nos cerca, e que desgracadamente é também
produto da razdo, é uma razdo de que se faz um mau uso. Se 0 homem é um ser
racional e usa a razdo contra si mesmo — um contra si mesmo representado pelos
seus semelhantes —, entéo de que é que serve a razdo? (REIS, 2008, p. 110-111).

A partir de tal ideia, Saramago parecer direcionar sua critica ainda mais ao
comportamento humano. O individuo humano deveria ser dotado de razéo, ser aquele que zela
e busca manter a vida, mas isso, na realidade, ndo € que acontece, na sua visdo. Dessa forma,
0 autor critica 0 qudo facilmente corrompivel é o ser humano e como ele pode se tornar

maligno. Assim, Saramago parece até mesmo ser um pouco pessimista, e afirma que:

Aquela ideia que temos da esperanga nas criangas, nos meninos e nas meninas
pequenas, a ideia de que sdo seres aparentemente maravilhosos, de olhares puros,
relativamente a essa ideia eu digo: pois sim, é tudo muito bonito, sdo de facto muito
simpéaticos, sdo adordveis, mas deixemos que cresgcam para Sabermos gquem
realmente séo (REIS, 2008, p. 111).

Em seus romances ha diversas perspectivas e multiplas vozes. O modo como compde,
nas malhas do texto, a reflexdo e “o trabalho das ideologias, da valorizacdo do feminino, da
dendncia dos excessos humanos, tomando como escopo ndo apenas 0 seu pais de origem,
mas, na maioria das vezes mirando uma coletividade humana acima do nacional” (OLIVEIRA
NETO, 2011, p. 17). Isso faz com que suas obras tenham um caréter Unico e inovador, na
época e no contexto em que foram produzidas. Dessa forma, as ficcdes saramaguianas
promovem aquilo que pode ser entendido “com um desencaixe do dito pelo interdito, do
oficial pelo que poderia ser, do tido como real pelo ficcional, e sem, para tanto, reduzir o texto
ao epiteto de histérico, de piegas ou de panfletario” (OLIVEIRA NETO, 2011, p. 17).

Quando José Saramago publicou As intermiténcias da morte, Ana Paula Arnaut (2006)
afirma ver o que seria o inicio da terceira fase/ciclo da literatura romanesca saramaguiana,
algo que ela confirma, alguns anos depois, quando publicadas A viagem do elefante (2008) e
Caim (2009). Para ela, as intencdes sociais e humanitarias da fase anterior permanecem;
contudo, em As intermiténcias da morte, ha “uma substancial simplificacdo na estrutura
narrativa em concomitancia com uma maior obediéncia a sintaxe e a pontuacdo tradicionais.
Em segundo lugar, é possivel, sem duvidas, constatar uma alteracdo no tom e na cor com que
os fios condutores da narrativa sdo apresentados” (ARNAUT, 2006, p. 19). A partir de novas
(res)simplificacdes, por, talvez, estar mais proximo dos principios de uma sequéncia
cronoldgica mais clara, sem tantas bifurcacdes na narrativa, e devido ao “tom marcadamente

cdmico e a cor, agora mais suave, a que o narrador/autor recorre para construir a ac¢ao, 0S
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temas que a percorrem e as personagens que lhe ddo vida” (ARNAUT, 2011, p. 26), os
romances dessa fase séo chamados, por Arnaut, de “romances fabula”.

Em um primeiro momento, a ideia de Arnaut ndo parece fazer sentido, pois 0s textos
de Saramago apresentam elementos fabulares desde o inicio. Além disso, a ideia mais comum
que fabula suscita é a de uma historia que traz em seu enredo animais falantes e proposicao de
uma moral. Todavia, fdbula ndo é apenas isso; animais com caracteristicas humanas séo
apenas um aspecto: trata-se de um texto narrativo alegérico em sua estrutura, e na
contemporaneidade tem sido utilizada, muitas vezes, com intencdo humoristica, apresentando
criticas a sociedade, ironizando fatos e comportamentos humanos. Tal aspecto, bem como a
relacdo entre a dimensdo ético-moral, a aparente simplicidade semantica, a a¢do relativamente
tensa, mas menos complexa, a leveza na escolha dos acontecimentos € no modo como €
construido o relato, presentes com mais énfase nos ultimos romances de Saramago, para
Arnaut, € o suficiente para trata-los como romances fabulas. Arnaut ainda acrescenta que as

obras dessa fase ndo se reduzem

[...] ameros jogos de palavras e de composi¢do de cenas e de figuras em que o autor,
e 0 narrador com ele (tantas vezes através de exercicios metaficcionais), torna
subordinante a vertente cdmica que, no passado, se limitava a ocorrer
esporadicamente, subordinando-se a outros intuitos e a outras estratégias,
relembramos. Nao se pense, também, em concomitancia, que o facto de destacarmos
estes livros dos restantes, implica a aceitacdo de um corte, de uma mudanca de rumo
ficcional total e absoluta. Pelo contrario, a nova direccéo ndo permite sé continuar o
exercicio do espirito critico que desde cedo caracterizou José Saramago e que,
também desde cedo, Ihe valeu ndo poucas antipatias (ARNAUT, 2011, p. 30).

Assim, desde As intermiténcias da morte, a fabula é mais evidente na escrita do autor.
Nesse romance, a morte decide fazer greve e, daquele dia em diante, ninguém mais morre,
sendo esse, segundo Arnaut, o primeiro ponto cémico da narrativa, bem como as atitudes das
entidades detentoras de poder e da populacdo. Um exemplo é que, quando a morte faz uma
das suas intermiténcias e ninguém mais morre, ha o pedido das funerarias as autoridades para
que seja obrigatorio o enterro de animais de estimacéo, pois, assim elas poderiam continuar
seus negacios, resultando em um decreto do governo obrigando a populacdo a usar 0s servicos
das funerarias para efetuar o enterro dos pets. O fato de Saramago usar personagens
caricaturais, linguagem mais corriqueira e 0 modo irénico com que trata de algumas situacdes,
faz com que haja efeitos risiveis na narrativa mencionada. Além disso, nessa fase, ocorre a
retomada da parddia, da releitura de textos biblicos, como é o caso da obra Caim. O enredo
desse romance se da em torno da personagem Caim, a qual, segundo Arnaut (2011, p. 26),

aciona “a dinamica de risiveis linhas de subversdo”. Ao buscar preencher os vazios da histdria
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ou uma perspectiva outra acerca da humanidade, o que pode ser encontrada nos Gltimos
romances de Saramago é “a ideia (a moral) de que ‘se toda a gente fizesse o que pode, 0
mundo estaria com certeza melhor’” (SARAMAGO, 2008, p. 255 apud ARNAUT, 2011, p.
35, grifo da autora). Apesar dessa “moral” estar mais evidente nessa ultima fase, nos
romances anteriores, especialmente os do segundo ciclo, ja havia o germe dessa ideia, como é
possivel observar nos Ensaios.

Saramago, porém, ndo utiliza a parddia apenas no chamado terceiro ciclo de sua
producdo. ApoOs a leitura dos romances saramaguianos, € perceptivel que a parddia,
principalmente de textos biblicos, faz parte de seu repertério, como, por exemplo, em O
evangelho Segundo Jesus Cristo. Todavia, 0 escritor ndo exatamente cagoa dos textos
biblicos, mas ironiza atitudes e dogmas que vado de encontro a razdo que, para ele, deveria
prezar pela preservacdo da vida humana, pelos direitos humanos. Saramago “reproduz as
historias da Biblia, repete-as e cria o efeito de estranhamento justamente através da
apresentacdo de Deus tal como ele aparece na maioria das vezes em que é mencionado no
Antigo Testamento: um Deus egoista, vingativo, cruel” (ROHRIG, 2014, p. 69).

O que trato aqui como parddia, o romance saramaguiano, vai ao encontro da teoria de
Linda Hutcheon (1991), em que a parddia ndo € vista como a destruicdo do passado, mas o
resgate desse passado a0 mesmo tempo em que 0 questiona e o dessacraliza. A parddia reflete
criticamente sobre ele e denuncia 0 esgotamento de uma estrutura, de um sistema em que
mitos e ideologias cerceadoras se fundamentam (como a Igreja, por exemplo). A parddia pode

indicar que os discursos estao presos ao discurso social e politico. A parddia ndo €

[...] imitagdo ridicularizadora das teorias e das definicbes padronizadas que se
originam das teorias de humor do século XVIII. A importancia coletiva da pratica
parodica sugere uma redefinicdo da parddia como uma repeticdo com distancia
critica que permite a indicagcdo irbnica da diferenca no proprio dmago da
semelhanca. [...] essa parodia realiza paradoxalmente tanto a mudanga como a
continuidade cultural: o prefixo grego para- pode tanto significar ‘contra’ como
‘perto’ ou ‘ao lado’ (HUTCHEON, 1991, p. 47, grifos da autora).

O evangelho segundo Jesus Cristo e Caim sdo os exemplos mais claros em que as
parddias de Saramago acontecem, além de serem 0s textos em que um dos temas
fundamentais da literatura saramaguiana aparecem com mais énfase: Deus. Esses romances
séo elaborados tendo como base a narrativa biblica e, diferentemente dos romances histéricos
e alegoricos, em que os elementos parodicos aparecem diluidos ao longo da obra, sem serem

necessariamente o nucleo organizacional da narrativa, a parddia ocorre ao longo de toda a
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narrativa como mote da obra, possibilitando que tais obras sejam chamadas de “romances
parodicos”.

Ao transformar historias biblicas em romances, sob um viés pouco religioso
(considerando aquela ideia de alguém fiel e beato), ironizando, criticando e apresentado uma
outra perspectiva dos fatos, o autor coloca em debate o discurso religioso e seu status de
verdade, bem como a bondade de Deus. Com isso, ele provoca a reflexdo sobre o texto biblico
ser um discurso como qualquer outro, que pode ser manipulado conforme o desejo de
determinado grupo de poder e que esta a servico de determinada ideologia. Saramago
utilizou-se da literatura para, também, instigar a reflexdo sobre os mecanismos do clero e as
estruturas de governo e poder institucional desse. Fazer isso em um pais exacerbadamente
atrelado aos dogmas cristdos, como é Portugal, rendeu algumas hostilidades e censuras as
obras saramaguianas e a propria pessoa Saramago.

Nesses romances parodicos, o escritor

[...] comp6e uma trindade diferente da cristd. Ao invés de pai, filho e espirito santo,
seus romances parédicos revelam a unidade existente entre 0 humano, o divino e o
demoniaco. Desde o romance Levantado do chdo, o autor afirma que deus foi
inventado pelos homens. Tendo sido criagcdo nossa, fizemo-lo a nossa imagem e
semelhanga, portanto, é natural que ele seja como a Biblia o representa: cruel,
egoista e vingativo. O demonio de Saramago é um gémeo de deus, e este ndo pode
viver sem aquele (ROHRIG, 2014, p. 93, grifo do autor).

Rdéhrig ainda acrescenta que, nos romances parédicos de Saramago, é apresentada “a
crueldade de um criador cuja relagdo com suas criaturas € arbitraria e sadica. Os desmandos
de Deus/deus sdo de natureza semelhante aos dos reis, latifundiarios, chefes, e, por isso, 0s
narradores e protagonistas, e, por extensdo, o autor, ndo se conformam com eles” (2014, p.
163). Um dos indicios da crueldade de Deus, construida por Saramago a partir do dito nos
textos biblicos, pode ser encontrado tanto em O evangelho segundo Jesus Cristo quanto em
Caim, no modo como as mulheres sdo vistas e tratadas. Em ambos os romances, ha a
retomada da culpa da mulher, na figura de Eva, pelo pecado cometido no paraiso e, como
peniténcia, ela e todas as mulheres sdo condenadas a sofrerem as dores do parto, como &
explicitado em O evangelho segundo Jesus Cristo, quando o autor coloca um trecho do livro
do Genesis (3, 16): “[a]Jumentarei os sofrimentos da tua gravidez, os teus filhos nasceréo entre
dores” (SARAMAGO, 2005, p. 64). Ainda em O evangelho segundo Jesus Cristo, isso é
exposto da seguinte maneira: “o padecimento desta pobre mulher é igual ao de todas as outras
mulheres, como foi determinado pelo Senhor Deus quando Eva errou por desobediéncia”

(SARAMAGO, 2005, p. 64), mencionando depois a crueza divina: “e hoje, passados ja tantos
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séculos, com tanta dor acumulada, Deus ainda ndo se da por satisfeito e a agonia continua”
(SARAMAGO, 2005, p. 64).

A figura da mulher e 0 modo como é tratada na sociedade ndo aparecem somente
nesse romance. As personagens femininas criadas por Saramago ganham destaque em varias
obras, como em Memorial do convento, Levantado do chdo, A jangada de pedra, Ensaio
sobre a cegueira, A caverna e As intermiténcias da morte, por exemplo. S&o personagens que
se destacam das outras por, muitas vezes, transcenderem o0s preceitos da época em que estdo
vivendo. Em dois romances parodicos, O Evangelho segundo Jesus Cristo e Caim, por

exemplo,

[...] a atencdo do narrador as mulheres é bem visivel, e da-se de duas maneiras. Por
um lado, h& aquelas personagens que se enquadram nos padrdes impostos pela
cultura do tempo histérico e do local onde a narrativa se situa; por outro, ha Maria
de Magdala e Lilith, as quais superam todos os paradigmas da época e do lugar
(ROHRIG, 2014, p. 101).

Para Rohrig (2014), Saramago, ao criticar os dogmas religiosos, denuncia as préaticas e
ideias machistas do judaismo e do cristianismo e contribui na luta contra a opressdo sofrida
pelas mulheres. Apesar de ainda estar ligada ao masculino, o feminino, nos romances de
Saramago, possui grande importancia dentro do enredo, ndo sendo reduzido, como acontece
em varios romances (principalmente os escritos por homens), a ilustracdo simpléria, a
imagem da boa e amdavel mulher. As personagens femininas sdo, segundo Aguilera,
“encarnagdes do melhor da condigdo humana. [...] nelas Saramago deposita 0s méritos que
mais valoriza, representando em seu conjunto a humanidade desejada, a0 mesmo tempo em
que [...] sdo confrontadas com modelo do homem, diante do qual se mostram mais fortes”
(AGUILERA, 2010, p. 260). Elas possuem uma forma e um carater complexo na historia,
como se pode perceber ao atentar para as atitudes, comportamentos e ideias de mulheres como
Blimunda, a mulher do médico, Joana Carda, Lilith, Maria de Magdala.

O autor parece propor um mundo em que o feminino e o masculino estdo em um
mesmo nivel, sem um se sobrepor ao outro. O mundo, para o escritor, esta em desordem, e ele
vé na mulher a possibilidade para a reestruturacdo da ordem e da luta contra os sistemas e
discursos ideoldgicos de opressdo. Em uma primeira leitura, parecem ser mulheres que

possuem, ou desenvolvem ao longo da narrativa,

[...] consciéncia critica de si e do que lhe cerca e se mostram, preservadas as
especificidades de cada uma, motivadas a colocarem em rotacdo novos valores e
sentidos para as existéncias suas e alheias. S80 personagens cujas identidades
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residem em transito, dilatadas, ora signos de um determinado periodo da historia,
ora de um determinado futuro-presente distopico da humanidade. Elas sao retratos
fortes, ativos sobre o mundo. N&o sdo mulheres em total oposicdo ao masculino, mas
em unido afetiva com ele. SO pela unido afetiva de ambos, parece ser possivel re-
inventar, re-engendrar uma outra forma de habitar o mundo. Isso permite concluir
que o escritor busca fazer do feminino uma extensdo problematizadora do mundo e
Unica possibilidade para revisdéo do estdgio de degradacdo em que estamos
submetidos (OLIVEIRA NETO, 2011, p. 193-194).

Muito das ideias, da constru¢dao da “moral” ou dos “ensinamentos” presentes nos
romances saramaguianos sao proferidos pelas personagens femininas, pois séo elas que, no
decorrer de suas jornadas e buscas, através de seus saberes, transmitidos por suas
antecessoras, desvendam as mindcias dos discursos, 0s pormenores e 0s enigmas do mundo
em que se encontram. Apesar da busca pela sabedoria ser feita, na maioria das vezes, pela
mulher, percebo que elas ndo fazem isso sozinhas: ha sempre a presenca do homem, o que
evidencia a ideia de que é importante que haja a unido entre o feminino e o masculino. Essa
unido, geralmente, no enredo, se da por meio do amor, e as historias de amor dos romances,
segundo Saramago, “no fundo, sdo historias de mulheres, 0 homem esta ali como um ser
necessario, as vezes importante, € uma figura simpatica, mas a forma é da mulher”
(AGUILERA, 2010, p. 266). Contudo, apesar de ter personagens femininas marcantes e que
muitas vezes vao contra os padrdes impostos pela sociedade patriarcal, ao construir essa
relacdo mulher e homem, as obras ainda estdo contaminadas por alguns pensamentos
patriarcais, que destoam das lutas feministas atuais, como a de ndo necessidade de uma
relagdo com o homem para que haja o crescimento e a expressdo da mulher. Além disso,
coloca a mulher na posigdo de salvadora, de reconstrutora do mundo miségino criado pelo
homem, como se fosse apenas obrigacdo da mulher tirar-nos do caos criado pelo patriarcado.
Os personagens homens, que sdo os privilegiados em nossa sociedade e tém mais poder para
serem ouvidos e fazerem mudancas, nada fazem para mudar tal mundo. Colocar a mulher
como extensdo problematizadora € diminuir a responsabilidade do homem sobre as mudancas
do mundo, como se eles ndo fossem os responsaveis diretos do machismo e do patriarcalismo.

Para o autor, dentre as suas personagens, as mais fortes séo as mulheres. Séo elas que
possuem um poder transformador, e o aparecimento delas indica que algo vai mudar. Ele
ainda traz que as mulheres sdo mais sélidas, sensatas e pragmaticas, por isso suas personagens
sdo figuras marcantes, visto que isso é resultado. Saramago afirma: “a parte da humanidade
que ainda tenho esperanca € a mulher. E estou a espera, ja a demasiado tempo, que a mulher
se decida a tomar no mundo 0 papel que nao seja o de mera competidora do homem”

(AGUILERA, 2010, p. 264), acrescentando: “tenho a esperanga de que, talvez um dia, a
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mulher assuma a sua responsabilidade total e ndo permita que continue a ser uma espécie de
sombra do homem, presente apenas para cumprir 0 que o homem decidir; que ela mesma se
firme com a sua capacidade tnica, com a sua generosidade” (AGUILERA, 2010, p. 266).

E importante as leitoras e aos leitores se depararem com representacdes femininas
desse tipo, para auxiliar no rompimento da ideia de mulher frégil e passiva, por exemplo, mas
também ¢ essencial que haja personagens masculinos ativos na mudanca da sociedade, para
chegarmos ao mundo idealizado pelo autor. Como o autor deseja um lugar em que feminino e
0 masculino estejam em um mesmo patamar, sem um estar sobreposto ao outro, seria mais
coerente que essa mudanca seja feita pelos dois em vez de ser apenas a mulher a lutar por tal
mudanca. Nossa sociedade, para o escritor, estd em caos, e ele vé na mulher a possibilidade
para a reestruturacdo da ordem e na luta contra os sistemas e discursos ideoldgicos de
opressao; porém, colocar o feminino como o Unico que pode mudar isso € atribuir mais um
peso as mulheres e isentar os homens da responsabilidade de melhorar 0 mundo machista
criado por eles. Assim, incorporar 0 masculino nessa organizagdo social é essencial tanto para
as leitoras quanto para os leitores, visto que ndo deixaria as mulheres com esse peso nos
ombros, e ainda apresentaria aos homens que eles também podem ser agentes de mudanca,
visto que sdo o0s que tém mais voz e poder nessa sociedade misdgina e patriarcal.

Em O Caderno I, no dia 8 de marco de 2009, segundo a Fundacao José Saramago, na
secdo “Outros cadernos de Saramago”, o autor escreveu o seguinte, ao pensar sobre o Dia

Internacional da Mulher:

Acabo de ver nos noticidrios da televisdéo manifestacfes de mulheres em todo o
mundo e pergunto-me uma vez mais que desgracado planeta € este em que ainda
metade da populacdo tem que sair a rua para reivindicar o que para todos ja deveria
ser 6bvio...

Chegam-me informac®es oficiais de solenes instituicdes que dizem que pelo mesmo
trabalho a mulher cobra dezasseis por cento menos, e seguramente esta cifra esta
falseada para evitar a vergonha de uma diferenga ainda maior. Dizem que 0s
conselhos de administragdo funcionam melhor quando sdo compostos por mulheres,
mas 0s governos ndo se atrevem a recomendar que quarenta por cento, j& ndo
digamos cinquenta, sejam compostos por mulheres, ainda que, quando chega o
colapso, como na Islandia, chamem mulheres para dirigir a vida publica e a banca.
Dizem que para evitar a corrup¢do na organizacdo do transito em Lima vao colocar
guardas mulheres, porque se comprovou que nem se deixam subornar nem pedem
coimas. Sabemos que a sociedade ndo funcionaria sem o trabalho das mulheres, e
que sem a conversacdo das mulheres, como escrevi ha algum tempo, o planeta sairia
da sua drbita, nem a casa nem quem nelas habita teriam a qualidade humana que as
mulheres colocam, enquanto os homens passam sem ver, ou, vendo, ndo se dao
conta de que isto € coisa de dois e que 0 modelo masculino ja ndo serve. Continuo
vendo manifestacdes de mulheres na rua. Elas sabem o que querem, isto é, ndo ser
humilhadas, coisificadas, desprezadas, assassinadas. Querem ser avaliadas pelo seu
trabalho e ndo pelo acidental de cada dia.

Dizem que as minhas melhores personagens sio mulheres e creio que tém razéo. As
vezes penso que as mulheres que descrevi sdo propostas que eu mesmo quereria
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seguir. Talvez sejam sé exemplos, talvez ndo existam, mas de uma coisa estou
seguro: com elas o caos ndo se teria instalado neste mundo porque sempre
conheceram a dimenséo do humano (FUNDACAO SARAMAGO, 2013, [n. p.]).

Tais afirmacgdes de Saramago, bem como o modo como suas personagens femininas
sdo postas nos romances, levam-me a pensar na dimensao significativa destas personagens e
no quanto Saramago deposita suas expectativas de mudanca do mundo na figura da mulher.
Ao afirmar que espera que a mulher “se decida a tomar no mundo o papel que ndo seja o de
mera competidora do homem” e que assuma 0 seu comprometimento ndo ficando mais a
sombra do homem, Saramago, talvez sem perceber, passa a responsabilidade de mudanca da
situacdo feminina, frente a sociedade, para a mulher, como se somente dependesse dela a ndo
submissdo ao homem, a ndo imposicdo de papéis sociais e a destruicdo das construcdes do
patriarcado, eximindo o homem, de certa forma, desse trabalho e dessa responsabilidade. 1sso
parece demasiadamente utdpico, uma vez que ndo basta somente a mulher querer deixar de
ser apenas a sombra do homem e ndo aceitar mais o lugar destinado a ela pela sociedade
patriarcal. E necessério que a sociedade se reconfigure como um todo, principalmente aqueles
que sdo beneficiados pelo patriarcado, no caso o homem, mudando suas atitudes, pensamentos
e posturas, buscando a equidade de géneros.

Apesar de tais reflexdes, reconheco que as personagens femininas de Saramago e suas
falas, acerca de sua percepcao da segregacdo da mulher na sociedade machista e exposicao de
sua indignacdo com o sofrimento a que a mulher é condicionada, contribuem para a abertura
de espaco para a discussdo sobre a violéncia e a opressao que sofrem as mulheres. Isso auxilia
na construcdo critica das leitoras e leitores, bem como as coloca diante de uma representacdo
além daquela de ‘princesa, bela, recatada e do lar’. No entanto, a passividade dos personagens
masculinos e postura do narrador reforca que nds mulheres estamos sozinhas nessa luta. Nao
seria interessante que os homens tambem encontrassem representacdes que oS encorajem a
buscar tal equidade?

Ao contrario do que muito foi produzido na tradigdo, as mulheres de Saramago
destoam do esteredtipo, da imagem, de ou deusa ou demdnia, como se houvesse somente

essas duas possibilidades. Ao que parece,

[...] o autor ndo apenas estabelece uma preferéncia significativa pelo feminino, mas
instaura, as suas protagonistas, papéis outros, outras dimenses, outros valores, que
vao de encontro a trivialidade que outros autores Ihes delegaram; papéis como o de
musa inspiradora, de anjo/demdnio, de eterno feminino e mesmo alguns casos de
revelia, que mais reforcam a ideia de vitimas e de subserviéncia ao masculino,
padecem, no universo ficcional saramaguiano, todos eles, de uma subversdo
(OLIVEIRA NETO, 2011, p. 54).
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Entretanto, ainda € uma visdo masculina sobre o feminino, tanto de Saramago quanto
da leitura de Oliveira Neto sobre essas personagens. Em uma primeira leitura, as personagens
femininas saramaguianas, atraves de suas atitudes, levam-me a entender que ha uma
desconstrucdo dos esteredtipos femininos mais conhecidos: a megera, a santa, a sedutora e
perigosa. Isso contribui também para a desconstrucéo da ideologia de diferenca de géneros: a
dicotomia homem/mulher, em que um sempre é dominante e o outro dominado, visto que o
autor idealiza a unido entre o feminino e o masculino. Em muitos romances do escritor, essas
mulheres dividem papéis com os companheiros, tomam decisdes, sdo ouvidas e participam de
maneira ativa do enredo. Essas mulheres “passam por tribulagbes, e sdo pessoas
absolutamente comuns, mas com uma diferenga: agem. O que se quer é mostrar mulheres
normais que podem, sim, ser ativas, tomar decisdes e ter um nivel de igualdade em relacédo
aos homens” (SILVA; SILVA, 2010, p. 11). Entretanto, ainda “dividem”, por meio da
imposicédo delas e ndo pelo reconhecimento de que elas ttm o mesmo direito e capacidade que
0 homem, reforcando a ideia de que basta nés mulheres querermos que teremos o que lugar
gue quisermos na sociedade. Na pratica, eu, mulher, sei que ndo é assim para termos um
“nivel de igualdade”.

No universo literario em geral, especialmente no saramaguiano, as personagens
femininas ocupam lugar de destaque. Por meio das personagens e suas relacfes entre si e com
0 narrador, o leitor acessa o0 encadeamento da narrativa, bem como o leque de ideias, de
perspectivas e de valores que essas figuras femininas permitem evocar. Para Saramago, as

personagens dos seus romances sdo, normalmente, pessoas comuns:

[...] aguela que passa e que ninguém quer saber quem é, que ndo interessa nada, que
aparentemente nunca fez nada que valesse a pena registar, é a isso que eu chamo as
vidas desperdicadas. Talvez eu ndo tivesse uma consciéncia muito aguda disto, se
ndo visse de que dependem as vidas das pessoas, de coisas que Ihes sdo totalmente
alheias, em que elas ndo foram parte. E ndo sendo nenhuma pessoa totalmente livre
para dispor da sua vida como entende e sabendo nés que a nossa vida é também
orientada, determinada e empurrada pelas outras pessoas sem disso nos darmos
conta muitas vezes (REIS, 2008, p. 59-60).

Em seus romances, Saramago pouco discorre sobre as caracteristicas fisicas de suas
personagens, algo que o proprio autor confirma em entrevista, talvez como uma forma de
mostrar que sua preocupacao € com a dimensdo humana das pessoas, 0 que deixa as figuras

ainda mais abertas e instigantes:

Sé digo a certa altura que ela é alta e delgada e que tem um cabelo meio louro ou cor
de mel, mais nada; falo muito dos olhos, mas ndo é para os descrever. E ninguém
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sabe como é o nariz da Blimunda ou a boca da Blimunda. Do Baltasar s6 se sabe que
tinha barba e que lhe faltava a méo esquerda. Fora disso ndo os descrevo
fisicamente, ndo digo se sdo formosos ou se sdo feios. SAo pessoas, nada mais!
(REIS, 2008, p. 79).

Instigada pelas personagens femininas com as quais me deparei nos romances
saramaguianos, pelas afirmacgdes sobre a mulher proferidas por Saramago, escolhi olhar para
essas mulheres. Além disso, o fato de a maioria das dissertacOes e teses académicas brasileiras
sobre as obras desse autor voltarem sua atencdo para as questdes historicas, intertextuais,
narrativas ou parodicas, pouco direcionando o olhar para as figuras femininas'’, também me
fez querer olhar mais atentamente para as personagens femininas de Saramago.

Devido a relevancia que essas personagens assumem nas suas obras, é importante que
elas sejam pensadas. Assim, surgiu a indagacdo acerca de como essas figuras sdo construidas
no decorrer dos romances de Saramago; se essas mulheres vao ao encontro das ideias e falas
proferidas pelo escritor em entrevistas e textos que discorrem sobre a mulher e de suas
personagens femininas; se elas sdo tdo transgressoras dos papéis impostos pelo patriarcado
como aparentam ser; se nao ha descricdo, quais dispositivos narrativos sdo utilizados para
essa construcao, atentando para a relacdo dessas personagens com outros personagens e com o
narrador; se realmente sdo construidas personagens mulheres que fogem ao dualismo
deusa/demoénia; e quanto essas mulheres estdo realmente livres das amarras ao homem, da
responsabilidade de serem quem salvara a humanidade ou do imaginario de que a mulher é
“um centro de reabilitacio”*.

Na literatura de Saramago, entdo, é perceptivel a preocupacao do escritor em fazer um
trabalho visual no interior da obra, no aspecto estilistico, de elaboracdo da narrativa, na
escolha de temas e maneiras de aborda-los. Destarte, a maneira como a narrativa é construida,
os significados presentes no texto, 0 modo como as personagens dirigem seus olhares para

outras personagens, para a epoca e situacdo em que estdo inseridas, e como o narrador projeta

17 Ao pesquisar nas plataformas on-line (Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Dissertagdes — BDTD; Portal
Dominio Publico; Catalogo de Teses e Dissertacdes da CAPES; Fundagdo José Saramago; Blog Um Caderno
para Saramago), em que as dissertacdes e teses produzidas por alunos de PPGs, especialmente do Brasil, sdo
disponibilizadas, se ndo o link de acesso ao texto integral, ao menos as referéncias delas, constatei que mais ou
menos 25 trabalhos, dos que consultei, foram escritos atentando para as personagens femininas dos romances de
José Saramago. Um nimero bastante reduzido se considerarmos 0 montante de textos que analisam as obras de
Saramago sob outras perspectivas tedrico-criticas.

18 0 que chamo de “centro de reabilitagio” (termo aprendido com a drag queen Rita Von Hunty, no video
“Mulher: centro de reabilitagdo”, disponivel em seu canal Tempero Drag - www.youtube.com/TemperoDrag) é
aquela ideia muito consolidada em nossa sociedade de que a mulher (enquanto méae, amiga, irma) deve estar
sempre disposta e disponivel para amparar aqueles que estdo carentes (principalmente os homens, frustrados e
desamparados), dando acolhimento maternal, sexo salvador ou carinho que apague ou amenize qualquer
sofrimento. Devido a ideia de que toda a mulher tem instinto maternal, as mulheres séo vistas como aquelas que
atendem a todas as necessidades de outro alguém.



53

seu olhar sobre essas personagens e episddios narrados sdo importantes elementos para a
compreensdo da sua obra. Dessa forma, atentar para suas personagens, sobretudo as
femininas, visto que, como abordado anteriormente, sdo elas as possuidoras de sabedoria, que
transmitem o0s ensinamentos, sendo as personagens mais fortes e solidas nos romances,
proporciona acesso as ideologias sobre as mulheres, ponto de meu interesse neste trabalho.
Para isso, investiguei como ocorre o processo de figuracdo das personagens femininas nos
romances, relacionando com os diferentes tipos de focalizacdo e vozes narrativas presentes
nas obras e averiguando os dispositivos utilizados para a elaboracdo das personagens
femininas do corpus. Comparar a construcdo das personagens femininas no decorrer da
trajetoria literaria de Saramago, de modo a verificar se ha um padrdo no modo de tratar a
mulher como membro da sociedade, também faz-se importante para a compreensdo da

construcdo da mulher saramaguiana.

2.1 PARA QUAIS PERSONAGENS FEMININAS OLHAR?

Como mencionado anteriormente, as personagens femininas da literatura
saramaguiana tém papel importante dentro da narrativa. Elas formam um vasto conjunto de
mulheres com particularidades distintas. Por isso, foi preciso escolher, dentre os 16 romances,
quais personagens femininas eu privilegiaria neste trabalho. Para tanto, parti da divisdo da
producdo literaria de Saramago feita por Ana Paula Arnaut (2006) e busquei escolher um
romance da primeira e da terceira fase literaria do autor. Todavia, antes de selecionar os
romances a serem analisados, realizei pesquisa nos sites Biblioteca Digital Brasileira de
Teses e Dissertaces (BDTD); Portal Dominio Publico; Catalogo de Teses e Dissertacdes da
CAPES; Fundagéo José Saramago; e Blog Um Caderno para Saramago, a fim de investigar
se ha dissertacdes e teses'® brasileiras que abordam essa tematica e se tem, quais foram as
personagens femininas e romances escolhidos pelos pesquisadores. Ao término dessa
pesquisa, constatei que, dentre as centenas de dissertacOes e teses disponiveis nesses sites, em
torno de 25 trabalhos direcionam a analise as personagens femininas dos romances do escritor

Saramago.

19 Devido ao grande alcance das obras saramaguianas, inimeros trabalhos académicos foram e sdo escritos
focando na anélise de um ou mais textos de Saramago, impossibilitando o rastreamento de todas essas
publicacdes. Assim, optei por fazer um recorte, escolhendo investigar as analises feitas em dissertagdes e teses,
categoria da qual faz parte este trabalho que estou desenvolvendo. Ademais, teses e dissertacbes séo
consideradas mais “cientificas” (devido ao fato de serem produtos de pesquisas mais longas) mais profundas e
mais completas do que artigos e resenhas, por exemplo.
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Na maioria das vezes, as personagens femininas analisadas sdo aquelas pertencentes
aos romances parodicos que exploram histérias biblicas, como O evangelho segundo Jesus
Cristo e Caim, tais como Maria de Nazaré, Maria de Magdala, Eva e Lilith; ou as personagens
Blimunda e a mulher do médico, dos romances Memorial do convento e Ensaio sobre a
cegueira, respectivamente. Como pode ser verificado nas exemplificagdes a seguir.

Em O eterno feminino retorno: Marias, Evas e Liliths no discurso de
(des)sacralizacdo saramaguiano (2011), Aline Prucoli de Souza investigou a relacdo
conflitante entre o feminino e a religido cristd. A autora analisou as personagens Maria
Leonor, de Terra do pecado, Maria de Nazaré e Maria de Magdala, de O evangelho segundo
Jesus Cristo e Eva e Lilith, de Caim, a partir dos conceitos da teoria pds-moderna de Linda
Hutcheon e Gianni Vattimo. Ela buscou compreender as conexdes que deram o sentido de
(des)sacralizacdo a relacdo feminino-religido e como ocorreu a (re)insercdo do feminino na
composicao patriarcal. A autora considera ainda que o feminino funciona como chave para
abertura e fechamento do que entende como ciclo da escrita saramaguiana.

Wilgner Murillo da Conceicdo Santos, em sua dissertacdo intitulada O evangelho
segundo Saramago: uma Madalena ndo mais proscrita (2018), realizou um trabalho de
comparacgéo entre o romance O evangelho segundo Jesus Cristo e os evangelhos canbnicos e
apocrifos, com o intuito de abordar o silenciamento a que foi condenado o feminino. Para
isso, 0 autor dirigiu seu olhar a personagem Maria de Magdala, objetivando compreender sua
participacdo na origem do cristianismo. Para Santos, a Maria de Magdala de Saramago €
subversiva e liberta da tradi¢do depreciativa que a segregou durante séculos.

Na dissertacdo As imagens femininas da tradi¢cdo cristd em O evangelho segundo
Jesus Cristo e em Caim, de José Saramago (2012), Yani Reboucas de Oliveira estudou a
ressignificacdo das personagens femininas da tradicdo cristd por meio de analise dos
romances saramaguianos O evangelho segundo Jesus Cristo e Caim. A autora utilizou-se das
teorias de género de Joan Scott e Judith Butler, das teorias da parddia e da metaficgdo
historiografica de Linda Hutcheon e de textos que discorrem sobre patristica medieval.
Oliveira buscou, também, discutir como as obras de Saramago redimensionam a nogao
tradicional, patriarcal e misogina presente na composi¢do das figuras femininas biblicas.

Bruno Vinicius Kutelak Dias também escolheu os mesmos romances que Oliveira para
a escrita da sua tese intitulada Parodia, carnavalizacéo e erotismo: o feminino (re)valorizado
em O evangelho segundo Jesus Cristo e Caim, de José Saramago (2017). Para Dias,
Saramago, em suas obras parodicas, questiona os padrdes impostos pela Igreja, bem como a

posicdo em que mulher é colocada na sociedade e no erotismo. Baseado nisso, Dias construiu
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seu texto a fim de investigar a parddia e a carnavalizacdo, atentando para como isso aparece
como elemento de (re)construcdo das personagens femininas, bem como o erotismo,
observando como esse é vinculado ao texto no sentido de ressaltar o feminino.

As personagens femininas dos romances de José Saramago ndo sao confrontadas
somente entre si em trabalhos académicos. Wellington de Assis Silva, em sua dissertagéo
Entre Jesus e Barrabas: as representacdes de Maria Madalena em Saramago e em Torero e
Pimenta (2013), realizou analise comparativa entre as personagens Maria de Magdala e Maria
de Magdalena, dos romances O evangelho segundo Jesus Cristo, de José Saramago e O
evangelho de Barrabas, de José Roberto Torero e Marcus Aurelius Pimenta, respectivamente.
Silva buscou investigar em que sentido elas se aproximam e se distanciam da representacao
biblica de Madalena, utilizando como norteadora a teoria do dialogismo de Bakthin. Também
verificou em que sentido o masculino e o feminino convivem e se complementam.

A personagem saramaguiana Maria de Magdala, de O evangelho segundo Jesus
Cristo, também foi objeto de analise em paralelo com a personagem Blimunda, de Memorial
do convento. Elisabete Macedo da Conceicdo Santos escreveu, em 2006, a dissertacao
Blimunda e Maria de Magdala: mulheres entre o profano e o sagrado nas narrativas de José
Saramago, na qual afirmou que Saramago suscita questionamentos sobre a doutrina religiosa
que inseriu preconceitos sobre a mulher por muitos séculos. A partir da analise de cada uma
das personagens, considerando a época e o local em que cada uma vivia, a autora alega haver
uma percepcdo de Saramago sobre as mulheres como sujeitos que nao aceitam mais
preconceitos e atitudes que as tornam simples pecas de um enredo machista. Para Santos, elas
impdem suas presengas, provam que o feminino também é capaz de impulsionar a¢des, sendo
elas quem desencadeiam a intriga dos romances. Nessas narrativas, segundo a autora,
Saramago enalteceu mulheres simples, que por vezes sdo consideradas do campo profano,
mas que contribuem para visualizar, mais claramente, o campo do sagrado.

Gidrgia Hellhou dedicou parte de sua dissertagdo, Um olhar na obra de Saramago
(2006), a analise do olhar sobre o (e do) feminino, por meio da investigacdo da visdo da
personagem Maria de Nazaré. Em 2005, Lussandra Drummond de Alvarenga também fez
uma dissertacéo sobre essa personagem: O olhar feminista em José Saramago: uma leitura de
O evangelho segundo Jesus Cristo e Memorial do convento. Contudo, sua versao on-line
néo esta disponivel, 0 que impossibilitou 0 acesso ao conteudo do texto.

Blimunda geralmente é a personagem escolhida em pesquisas que tratam do feminino
em Saramago. Em As falas do siléncio das personagens Sebastiana Maria de Jesus, D. Maria

Ana Josefa e Blimunda de Jesus no romance Memorial do convento, de José Saramago
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(2008), além dessa personagem, Davi da Silva Oliveira analisa D. Maria Ana Josefa e
Sebastiana de Jesus, a fim de discorrer sobre as falas do siléncio dessas figuras. Para
elaboracao dessa dissertacdo, o autor utilizou o método indutivo para identificar e caracterizar
a existéncia das falas do siléncio das personagens no discurso literario, buscando seu
significado. Para o autor, esse siléncio € registrado pelo narrador e tem importancia no
desenvolvimento do enredo e das personagens, bem como auxilia a entender a concepgao que
a sociedade tem das mulheres e bruxas.

Eione Francisco Ramos Storti, também desenvolveu analise focando nas personagens
de Memorial do convento, em A construcdo da personagem feminina em Memorial do
convento (2005). No entanto, ndo pude acessar o texto na integra, devido & sua
disponibilizacdo ser apenas fisica, na biblioteca da Universidade Estadual de Londrina. O
mesmo ocorre com a dissertacdo A personagem Blimunda em Memorial do convento, de José
Saramago: tradicdo e transgressdo (2001), de Sandro Luis da Silva, disponivel apenas na
biblioteca da Universidade de Sao Paulo.

Em Personagem e voz na figura feminina dos romances de Ana Miranda e José
Saramago (2007), dissertacdo de Marizéte Borges de Abreu, realizou-se analise da estrutura
narrativa de Desmundo, de Ana Miranda, e Memorial do convento, de José Saramago e,
respectivamente, das personagens Oribela e Blimunda. A partir da leitura dos romances, a
autora afirmou que em seu corpus de pesquisa ha revisdo da histéria oficial, dando voz aos
marginalizados, bem como marcas ideoldgicas do tempo histérico narrado. Ao analisar as
personagens femininas desses romances, Abreu anunciou que elas pensam e enfrentam a
realidade de maneira diferente das demais personagens, vendo os pormenores dos discursos,
as dimensbes e relagbes humanas, sendo as figuras que demonstram e sustentam seus
posicionamentos ideoldgicos, transformando o ambiente em que estdo, e aquelas que
carregam as ideologias do tempo em que a obra foi escrita. Com esse trabalho comparativo,
Abreu buscou observar a articulagdo dos elementos literarios que revelam o0s tracos
ideoldgicos do presente e do passado, bem como a maneira como € utilizado e desenvolvido o
discurso literario e 0 modo como se da a transgressao social das personagens Oribela e
Blimunda, desconstruindo a ideologia dominante.

A figura de Blimunda néo e aproximada apenas das personagens femininas do mesmo
romance a que ela pertence ou a personagens de obras de outros autores. Ela também é posta
em relacdo a outras mulheres de Saramago, como ocorre na dissertacdo A valorizagdo a
mulher na obra de José Saramago: Blimunda e a mulher do médico, olhares que se cruzam

(2014), de Alberto Freitas dos Santos. Através de uma proposta de leitura sistematica dos
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romances Memorial do convento e Ensaio sobre a cegueira, de Saramago, o autor evidenciou
a valorizagdo da mulher nessas obras, mostrando como elas assumem o controle das
narrativas. Para o autor, Saramago apresentou a mulher como a saida para as crises da
humanidade.

Discurso e representaces da/sobre a mulher em Ensaio sobre a cegueira, de José
Saramago (2016), de Tatiana Emediato Correa, € uma pesquisa que objetivou estabelecer
identificacdo e discussdo acerca dos elementos discursivos e mecanismos de escritura usados
na construcdo das personagens femininas no romance Ensaio sobre a cegueira. Durante a
andlise, Correa usou pressupostos tedricos de Bakhtin sobre romance e, sob olhar analitico-
discursivo, pode verificar os discursos advindos de um universo feminino confrontando-os
com outros, construidos sobre esteredtipos femininos. Correa observou, também, os
comportamentos e falas das personagens femininas e masculinas que contribuiam no
entendimento dessas mulheres, concluindo que nesse romance ha a imagem de uma mulher
contemporanea, mulher essa de ag&o e existéncia necessarias a0 mundo atual.

Lais de Sousa Romero também elegeu a personagem mulher do médico como objeto
de estudo em sua dissertacdo Da cegueira a lucidez: o trajeto da personagem mulher do
médico na obra de José Saramago (2013), analisando-a e investigando o seu percurso, nos
dois romances em que aparece, e a representacdo do feminino presente nessa personagem. Os
pressupostos teoricos utilizados sobre identidade pds-moderna foram os de Stuart Hall e
Linda Hutcheon e, para o entendimento de personagens femininas criadas por homens e
representacdo da mulher na literatura, usou teorias de Simone de Beauvoir, Judith Butler e
Virginia Woolf. Através da analise do caminho percorrido pela mulher do médico, a autora
buscou responder se Saramago mantém um didlogo com as figuras femininas construidas
pelos escritores ao longo da historia da literatura, ou se ndo mantém.

A voz e a vez de Eva: a nova heroina contemporanea em obras de José Saramago
(2008), de Ive Barile, propde-se a analisar personagens femininas do romance Ensaio sobre a
cegueira e de dois outros romances saramaguianos ndo escolhidos por nenhum dos trabalhos
supramencionados, sendo eles A jangada de pedra e Historia do cerco de Lisboa. Apds
estudo sobre a historia da mulher e através da andlise das identidades femininas, Barile
afirmou que houve uma nova concepg¢édo de mulher na literatura portuguesa. Para a autora, a
mulher saramaguiana € uma heroina contemporanea, que se completa sendo mae,
companheira, amante e guerreira, que trabalha fora e € dona de casa. Barile entendeu que
essas mulheres possuem varias faces, ao inves de uma s6. Elas podem se transformar em

santas, prostitutas, sedutoras, sensiveis, puras, sem estarem presas a algo estatico e definido,
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como é a complexidade humana. Nas narrativas analisadas, segundo a pesquisadora, ocorreu 0
resgate das culturas primitivas matriarcais, em que mulheres e homens governam em
igualdade, buscando juntos o conhecimento.

Assim como Barile, Ana Larica de Mello Dornelles também escolheu comparar as
personagens de A jangada de pedra com as de outro romance, mas ndo um de Saramago, em
sua dissertacdo As personagens femininas em A jangada de pedra e O amigo distante: uma
possibilidade de estudo comparativo (2000). Nesse trabalho, Dornelles discute em que
medida os valores e estruturas sociais, presentes nas duas narrativas, sofre uma releitura por
meio do posicionamento politico e social das personagens femininas.

As personagens femininas de Saramago também foram utilizadas para estudar,
juntamente com romances de outros autores luséfonos, o espaco do feminino em romances
portugueses, como € o caso da tese de Maristela Kirst de Lima Girola: Entre a casa e a rua: o
espaco ficcional e a personagem feminina no romance portugués da segunda metade do
século XX (2012). A pesquisadora dedicou-se a analisar A Sibila, de Agustina Bessa-Luis, O
anjo ancorado (1958), de José Cardoso Pires, Casas Pardas (1977), de Maria Velho da Costa,
Histdria do cerco de Lisboa, de José Saramago, e N&o entres tdo depressa nessa noite escura,
de Antonio Lobo Antunes, utilizando-se da teoria da literatura, dos estudos culturais e de
teorias feministas.

A partir desse levantamento de teses e dissertacdes, e por me deparar com inimeros
artigos académicos que também analisam as personagens femininas dos romances Memorial
do convento, Historia do cerco de Lisboa, O evangelho segundo Jesus Cristo, Ensaio sobre a
cegueira, Ensaio sobre a lucidez e Caim, decidi ndo escolher tais obras para compor meu
corpus de trabalho. Terra do pecado, Manual de pintura e caligrafia e O ano da morte de
Ricardo Reis ndo foram selecionados, porque os dois primeiros o proprio autor os considera
muito iniciais em sua carreira, como ja declarou em diversas entrevistas; e 0 outro porque ja
foi meu objeto de estudo na dissertagdo de mestrado®®. Dessa forma, optei pelos romances A
jangada de pedra (1986) — mesmo tendo trabalhos que abordam o feminino —, e As
intermiténcias da morte: romance (2005), um da primeira fase e outro da uUltima fase. A
escolha deu-se, primeiramente, devido ao apreco por essas narrativas e as significativas
personagens femininas que os compdem. Além do mais, com esses romances, terei um objeto

em que as mulheres compartilham o protagonismo com os homens (A jangada: Joana Carda,

20 Dissertacéo intitulada A sobrevida de Graciliano Ramos e Ricardo Reis nas ficcbes de Silviano Santiago e
José Saramago, defendida em 2016. O texto encontra-se disponivel no Manancial: repositdrio digital da UFSM,
e pode ser acessado na integra pelo link https://repositorio.ufsm.br/handle/1/9951?show=full
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Maria Guavaira, José Anaigo, Pedro Orce e Joaquim Sassa) e outro em que a mulher é a
protagonista (As intermiténcias: morte). N&o escolhi nenhum da segunda fase, porque ela e
terceira estdo muito proximas e queria um maior distanciamento temporal entre as obras
estudadas.

Como mencionado anteriormente, sobre o romance A jangada de pedra (1986), ha
dois trabalhos que abordam as figuras femininas da obra, em comparagdo com outros
romances. Todavia, os trabalhos ndo analisam a construcdo dessas personagens com
embasamento na narratologia, nem objetivaram investigar como ocorre 0 processo de
figuracdo das personagens femininas nos romances de José Saramago. Também ndo atentam
para os diferentes tipos de focalizagdo e vozes narrativas presentes nas obras e aos
dispositivos utilizados por Saramago para a elaboracdo de suas personagens femininas do
corpus, como pretendo fazer no decorrer deste trabalho.

Dentre as tematicas possiveis de analise de A jangada de pedra, ap6s pesquisar as
dissertagdes e teses que escolherem esse romance como objeto de estudo, percebi que
questdes relacionadas a identidade e a cultura portuguesas, a Peninsula Ibérica e a relagédo
entre histdria e ficcdo sdo as mais recorrentes. Como exemplo, cito os seguintes trabalhos:
Aqui 0 mar acaba e a terra principia: o lugar que se revela em A jangada de pedra (2006),
de Maria Cristina Chaves de Carvalho; Portugal como destino: Pessoa, Torga e Saramago
(2017), de Charles Vitor Berndt; A jangada de pedra: uma viagem pela cultura e pela
historia peninsulares (1999), de Isabel Cristina Ramos Gongalves; A condicdo ibérica em A
jangada de pedra, de José Saramago (1992), de Marcia Manir Miguel Feitosa; A jangada de
pedra, de José Saramago: a utopia de uma nova identidade ibérica (2007), de Devanir Maria
da Conceicdo; Ondulacdes da identidade portuguesa (estudo sobre identidade e poder em A
jangada de pedra, de José Saramago (2002), de Isadora Dutra; A reconstituicdo da
identidade em A jangada de pedra de José Saramago: uma analise sémio-discursiva (1998),
de Sérsi Bardari; Historia e ficcdo A estranha nacéo, de Rafael Mendes e A jangada de
pedra (1991), de Maria Tereza Selistre; Historia, ficcdo e memoria nos espacos fantésticos de
A jangada de pedra: uma (a)ventura ibérica (2012), de Samira Daura Botelho. H& ainda
estudos que pesquisam a imagem da Espanha, o uso da ironia e da alegoria, as relagoes
dialdgicas, a tematica da viagem, o realismo magico ou maravilhoso e as manifestacfes de
utopia.

Sobre o0 romance As intermiténcias da morte ndo ha tantas dissertacdes e teses. N&o
encontrei trabalhos de p6s-graduacdo que estudem a personagem feminina desta obra. O tema

abordado pelos pesquisadores que discutem As intermiténcias da morte é, de maneira
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recorrente, sobre a morte — 0 seu processo de ficcionalizagdo, personificagéo, representacao
ou reflexdo acerca da morte/finitude: Quando a morte se apaixona: uma reflexdo sobre
imortalidade e finitude em As intermiténcias da morte, de José Saramago (2008), de
Wodisney Cordeiro dos Santos; Riso, ironia e morte: um estudo de As intermiténcias da
morte, de José Saramago (2013), de Mahely Florenco Barros; As intermiténcias da morte, de
José Saramago: um ensaio alegdrico da finitude (2014), de Leandro Silva Lopes; Fabulae
moriendi: a ficcionalizagdo da morte em quatro romances da literatura contemporanea
portuguesa (2013), de Gabriela Farias da Silva; A historia de um livro sem fim: uma leitura
sobre as representagfes da finitude em As intermiténcias da morte (2018), de Steffany
Romualdo Sousa Gomes; Percorrendo os caminhos da morte ruma a personificacdo em As
intermiténcias da morte e O triunfo da morte (2012), de Alessandra Accorsi Trindade.
Temas como o erudito e o popular, discurso do poder e o poder do discurso, o amor, a
metafora e a alegoria foram escolhidos por alguns pesquisadores, mas de maneira mais
isolada.

Esse levantamento proporcionou maior conhecimento acerca das obras, ampliando a
gama de possibilidades de interpretacdes dos romances objetos deste estudo, bem como o
reconhecimento do que ja foi discutido sobre elas. A pesquisa acerca dos estudos realizados
sobre os dois romances saramaguianos, principalmente sobre as personagens femininas,
também auxilia no levantamento do imaginario criado pelos pesquisadores sobre as mulheres
saramaguianas, a partir de suas leituras e do mundo subjetivo de cada um. Isso pode ou nao ir
ao encontro do resultado da minha investigacdo acerca da imagem da mulher construida pelo
autor José Saramago. Com isso, foi possivel lapidar as ideias de como desenvolver minha
tese.
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3 ARCABOUCO TEORICO: LER COMO UMA MULHER, FOCO, PERSPECTIVA E
FIGURACAO DA PERSONAGEM

Ao me deparar, em uma primeira leitura, com as mulheres saramaguianas eu, de
alguma forma, me senti contemplada em textos literarios. Contudo, ao adentar nas malhas do
texto, me vem a mente que estou reproduzindo aquilo que a sociedade patriarcal sempre me
ensinou: buscar e aceitar a aprovacao e reconhecimento masculino. Entdo, a alegria logo se
esvai. Em seguida, surge o questionamento de que € um homem que esta construindo a sua
representacdo do que é ser uma mulher e o papel dessa ou o papel que essa deveria ter na
sociedade. A partir disso, ler estas personagens femininas saramaguianas € um exercicio de
duplo descobrimento. O primeiro é da figuracdo dessas personagens pelos olhos de um
homem, o segundo € pessoal, pois, por muito tempo, e ainda luto contra isso atualmente, eu
encaro VArios textos, orais ou escritos, a partir de um viés falocéntrico, pois fui ensinada a ler
como homem e a ser lida pelo olhar de um homem. Isso leva a entender que muitas ideias
correspondem “[...] com as concepcles difundidas pelo patriarcado como “neutras” e
humanas — como se falassem em prol de qualquer género, sexo, etnia, classe e nacionalidade,
enquanto, na realidade, dizem respeito a uma parcela bem restrita da populagdo” (OLIVEIRA,
2021, p. 33)

Para Luce Irigaray (1992, p. 9), “Son siglos de valores socio-culturales los que hay
que revisar y transformar, empezando por las mujeres mismas”?l. Assim, 0 que é
compreendido como “ser mulher”, seu papel e postura na sociedade, foi construido por vozes
e concepcBes masculinas e ndo femininas, sendo necessario discutir o discurso falocéntrico,
que, disfarcado como universal, edifica as concepcdes do que se entende por feminino, tanto
para homens como para mulheres.

Primeiramente, é preciso ler como mulher, 0 que, na maioria das vezes, ndo fago,
devido a minha formacéo alicercada pelo patriarcado. Aqui, esclareco que o meu ler como
mulher, almejado neste trabalho, é marcado pelo meu lugar de fala e das minhas experiéncias
pessoais. Esse lugar carrega o fato de eu ser branca, cisgénero, pés-graduanda de uma
universidade publica, brasileira, residente no sul do Brasil e com uma situagdo econémica que
me possibilita, atualmente, alguns confortos. Ademais, em minha bagagem, carrego as marcas
das dificuldades enfrentadas durante a infancia e adolescéncia, como a falta de comida, e

aquelas que advindas do machismo, como ndo poder participar de certas brincadeiras ou ser

2L “S30 séculos de valores socioculturais que precisam ser revisados e transformados, comegando pelas proprias
mulheres” (IRIGARAY, 1992, p. 9, traducdo nossa).
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assediada ao passar na rua, em festas e no local de trabalho.
Para Oliveira (2021, p. 38-39, grifos da autora),

[e]nquanto ndo lemos como mulheres, de nada adianta ler obras de outras mulheres.
Nesse sentido, indispensavel ¢ a diligéncia em aprender a ler como uma mulher, ou
ao menos tentar compreender o que seria ler como uma mulher — e suas diferencas
no modo como seguimos lendo até o0 momento. Assim, a interpretacéo dessas obras
produzidas por homens pode servir de ponto de partida para entender o que consiste
(ou n&o) ler como uma mulher.

A ideia de ler como uma mulher é embasada na obra On Deconstruction (1982), de
Jonathan Culler. Apesar de ser uma obra de um homem, traz uma discussdo sobre essa
questdo. Com ela, compreende-se que ndo existe leitor universal (que é, na verdade, 0 homem,
branco e hétero), e que o ato de ler é marcado pelo lugar de leitura, o qual considera raca,
género, posicdo social de cada leitor. No capitulo “Reading as a Woman”, Culler (1982, p. 49)
afirma que “reading as a woman is not necessarily what occurs when a woman reads: women
can read, and have read, as men [...]. Reading as a woman is not simply [...] a theoretical
position, for it appeals to a sexual identity defined as essential and privileges experiences
associated with that identity?2.

Ler como uma mulher é evocar sensacdes e experiéncias que eu, enquanto mulher,
vivencio na sociedade, o que, segundo Culler (1982. p. 46), € uma fonte de autoridade para
suas respostas como leitoras. Contudo, ndo basta me colocar no exercicio da leitura, pois
“women do not always read or have not always read as women: they have been alienated from
an experience appropriate to their condition as women” (CULLER, 1982, p. 50)%; faz-se
necessario evocar as experiéncias atribuidas a identidade sexual feminina e daquelas
proporcionadas pela posicdo ocupada pela mulher como leitora e individuo. Entdo, boa parte
da nossa construcdo identitaria como mulher da-se pela representacdo do feminino, oriunda de
artefatos culturais, tais como textos, filmes novelas e afins, produzidos, em sua maioria, por
homens e a representacdo e a imagem que esses tém do que é ser mulher. Segundo Oliveira
(2021, p. 45),

[n]ossas percepcdes dos textos literarios sdo em parte decorréncia de nossas
vivéncias pessoais, dessa identidade atribuida. Elas tém relagdo com nossa

22 «“L_er como uma mulher ndo é necessariamente o que ocorre quando uma mulher 1&: mulheres podem ler, e tém
lido, como homens [...]. Ler como uma mulher ndo é apenas uma posicao tedrica, pois recorre a uma identidade
sexual definida como essencial e aos privilégios associados a essa identidade” (CULLER, 1982, p. 49, traducéo
nossa).

23 «[...] mulheres nem sempre leem ou ndo tém sempre lido como mulheres: elas foram alienadas de uma
experiéncia apropriada a sua condi¢do como mulheres” (CULLER, 1982, p. 50, tradugéo nossa).
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existéncia — neste caso, feminina — e delas depende parte da nossa compreensdo de
mundo e, em consequéncia, nossa interpretagdo das narrativas, sejam elas literarias,
filmicas, pessoais, culturais, antropolégicas ou espirituais. Ndo obstante, devo
recordar uma vez mais, as mulheres tiveram sua experiéncia pautada e edificada em
um contexto patriarcal.

Muitas vezes, ocorre a reiteracdo, por meio do texto literario, de uma visdo masculina
egoista acerca da visdo feminina (CULLER, 1982, p. 45). Dessa forma, olhar para um texto,
escrito por um homem, que pretende dar espaco a personagens femininas fortes,
verdadeiramente sélidas é a oportunidade de olhar para essas mulheres, lendo-as como essa
uma mulher que hoje sou e ndo aceitar pacificamente e sem reflexdo o exposto no texto. E
olhar percebendo que se trata do imaginario do autor do que seria essa figura. Logo, “For a
woman to read as a woman is not to repeat an identity or an experience that is given but to
play a role she constructs with reference to her identity as a woman, which is also a construct,
so that the series can continue: a woman reading as a woman reading as a woman” (CULLER,
1982, p. 64)*.

Ler como uma mulher esta relacionado as experiéncias especificas de uma identidade
sexual, e as vivéncias e a um horizonte de expectativa, o qual é constituido pelas conexdes
com um contexto social e histérico marcado pelo patriarcado. Com isso, 0 repertdrio das
mulheres e referéncia de leitura, em grande parte, ¢ misogino: “They [women] have been
constituted as subjects by discourses that have not identified or promoted the possibility of
reading ‘as a woman’” (CULLER, 1982, p. 51, grifo do autor)?®, visto que nos constituimos
pela linguagem que, segundo Irigaray (1992), é masculina. Basta pensar que, em algum
momento das aulas de Lingua Portuguesa, no conteldo de classes gramaticais, 0os alunos
aprendem que o padrdo, 0 que vem primeiro, é o género masculino, ou que em uma sala, por
exemplo, se houver varias mulheres e um homem, usa-se 0 masculino, ou mesmo para se
referir aos seres humanos é: o ser humano, o homem (no masculino).

Ao se deparar com uma linguagem e uma representacdo, majoritariamente, masculina,
por toda uma vida, a mulher acaba se identificando com esse discurso. Entdo, essa mulher lerd
tal literatura e confrontar-se-4 com tais enredos impelida a se identificar com um heroéi

masculino, tornando a mulher o inimigo (CULLER, 1982, p. 52). As mulheres passaram

24 “Para uma mulher ler como uma mulher nio é repetir uma identidade ou uma experiéncia que ¢ dada, mas
desempenhar um papel construido por ela com referéncia a sua identidade como mulher, a qual é, também, um
conceito, um construto, [e] logo a série pode continuar: uma mulher lendo como uma mulher lendo como uma
mulher” (CULLER, 1982, p. 64, tradugdo nossa).

% “Elas [mulheres] foram constituidas como sujeitos por discursos que niio reconheceram ou promoveram a
possibilidade de ler ‘como uma mulher’” (CULLER, 1982, p. 51, grifo do autor, tradugdo nossa).
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(193]

muito tempo identificando-se com a perspectiva masculina, apresentada como “a” perspectiva
humana (CULLER, 1982, p. 51).

Mas o que seria ler como uma mulher? “[H]ow should we read? What kind of reading
experience can we imagine or produce? (CULLER, 1982, p. 63)?°. Ha uma certa diferenca
entre a leitura realizada por um homem e a produzida por uma mulher, seja do texto literario
ou do mundo. Pensemos em um exemplo corriqueiro: um assovio de um homem para uma
mulher que passa na rua, para ele, € um elogio; para ela, uma perturbacdo do sossego, um
assédio. Em obras literarias ou filmicas, quando no enredo o/a protagonista € uma mulher, se
0 autor ou diretor (no caso de um filme) for um homem, muitas vezes, aquela mulher atende
primeiramente ao imaginario e desejo do leitor e/ou espectador; vide os filmes de ac¢do ou de
super-herois/oinas em que as mulheres estdo seminuas ou com roupas justas, sapatos de salto
alto e com falas cheias de gemidos sexualizados.

Uma das formas de ler as representacfes femininas, em textos masculinos, é apontar e
questionar as representacfes tendenciosas e equivocadas, buscando instigar novas leituras,

outras perspectivas e novos modos de representacao:

In literary criticism, a powerful strategy is to produce readings that identify and
situate male misreading. Though it is difficult to work out in positive, independent
terms what it might mean to read as a woman, one may confidently propose a purely
differential definition: to read as a woman is to avoid reading as a man, to identify
the specific defences and distortions of male readings and provide correctives
(CULLER, 1982, p. 54)7".

Aprender uma nova forma de ler, desprendida daquela dos homens, ajuda a identificar
0s modos pelos quais opera o discurso masculino, conjurando a experiéncia potencial de uma
mulher leitora, desenvolvendo, assim, pontos de vista que viabilizem a mulher ler como uma
mulher (CULLER, 1982, p. 58). Essa experiéncia “[...] will lead them to value works
differently from their male counterparts, who may regard the problems women
characteristically encounter as of limited interest” (CULLER, 1982, p. 45)%.

2 «“Como deveriamos ler? Que tipo de experiéncia de leitura podemos imaginar ou produzir?” (CULLER, 1982,
p. 63, traducdo nossa).

27 Na critica literaria, uma estratégia poderosa é produzir leituras que identifiquem e situem as mas interpretacdes
masculinas. Embora seja dificil resolver em termos afirmativos e independentes o que pode significar ler como
uma mulher, podemos propor, com seguranca, uma definicdo puramente diferencial: ler como uma mulher é
evitar ler como um homem, identificar as defesas e deturpacdes das leituras masculinas e providenciar
reparagdes (CULLER, 1982, p. 54, traducdo nossa).

28 <[] as levara a avaliar as obras de maneira diferente daquela dos seus pares masculinos, os quais podem
julgar os problemas tipicamente encontrados por mulheres como se fossem de interesse limitado” (CULLER,
1982, p. 45, traducdo nossa).
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Quando foco nas personagens femininas e na sua criacdo, lendo como mulher, posso
identificar as disparidades na representacdo delas e compreendé-las de outras maneiras.
“Criticism based on the presumption of continuity between the reader’s experience and a
woman’s experience and on a concern with images of woman is likely to become most
forceful as a critique of the phallocentric assumptions that govern literary works” (CULLER,
1982, p. 46)%. Assim, com este olhar, investigo como ocorre o processo de figuragdo das
personagens femininas nos romances, relacionando com os diferentes tipos de focalizacdo e
vOzes narrativas presentes nas obras, bem como atento aos dispositivos utilizados pelo autor
para a elaboracédo de suas personagens femininas do corpus.

Os estudos narrativos possuem varios conceitos que contribuem para a analise de
textos literarios. Dentre estes conceitos, escolhi, como teorias norteadoras para
desenvolvimento desta tese, as ideias de focalizacdo, ponto de vista e voz narrativa,
desenvolvidos, principalmente, por Mieke Bal e Ansgar Nunning, e a teoria da personagem,
de Carlos Reis.

Mieke Bal adotou os conceitos de Genette, tentando fazer reajustamentos ou mesmo
subversdes, em especial no que diz respeito a tipologia do narrador e a estruturacdo do foco
narrativo. Ela tem buscado oferecer reflexes sobre as relagfes entre a ficcdo e a realidade,
com o intuito de melhorar a relevancia da andlise narratolgica na cultura contemporanea.
Dos estudos narratolégicos produzidos por Mieke Bal, em seu livro Narratology: introdution
to the theory of narrative (2017), utilizarei os conceitos de focalizacdo, voz narrativa e
personagem.

Para entender a figuracdo das personagens, € importante atentar para a voz narrativa
dos romances, como se da a relacdo dela com as demais personagens e com o enredo, pois
narrador e focalizagdo juntos determinam a situacdo narrativa. Logo, para compreender a
questdo da focalizacdo, € preciso olhar para quem fala. No caso das obras de Saramago, a
principal voz é a do narrador, que nos dois objetos deste estudo s&o narradores
heterodiegeéticos (de acordo com a nomenclatura criada por Gérard Genette). Para mim €
plausivel a utilizacdo dessa nomenclatura, pois, assim como Genette ndo concorda com a ideia
de narrador em primeira pessoa e em terceira pessoa, bem como Mieke Bal também acredita
que tais terminologias (primeira e terceira pessoa) ndo sejam as melhores para definir

onarrador, eu penso que usar esses termos limita muito a anélise literaria e ndo da conta de

29 “A critica baseada na suposicio de continuidade entre a experiéncia da leitora e a experiéncia de uma mulher,
e na preocupacdo com as imagens da mulher, tem probabilidade de se tornar mais contundente como critica dos
pressupostos falocéntricos que regem as obras literarias” (CULLER, 1982, p. 46, traducéo nossa).
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varias nuances do texto. Apesar de Genette e Bal concordarem que tais termos s&o limitantes
e insuficientes, enquanto Genette utiliza narrador heterodiegético e homodiegético (entende-
se que o narrador autodiegético € uma modalidade do narrador homodiegético), para se referir
ao narrador que esta fora da historia e o que esta dentro da historia, respectivamente, Bal usa
0s termos external narrator (narrador externo), que conta sobre os outros, e character-bound
narrator (narrador vinculado a personagem), que conta uma histéria em que é personagem
também.

A figura do narrador esta intimamente relacionada a nocdo de focalizagdo, pois
narrador, geralmente é um dos focalizadores da narrativa. O focalizador € um dos aspectos da
historia que é contada pelo narrador e ndo do narrador, como comumente se pensa, pois 0
focalizador pode ser outro agente da narrativa que ndo o narrador. O focalizador representa o
colouring®, o tom da fabula que é dado por um agente de percepcéo, o qual detém um ponto
de vista no momento em que conta a histéria. Para Bal, ao olhar para a focalizagcdo, como
parte da narracdo, deixamos de fazer distin¢do entre os agentes textuais e o colouring, o qual
pode ser produzido por diferentes agentes (narrador, protagonistas, personagens secundarias).
Mesmo que uma narrativa seja contada por narrador externo ou heterodiegético, a focalizacdo
pode ser dada por ele ou por uma das personagens, alternando, assim, as perspectivas dentro
da histdria e o tom da historia. Dessa forma, olhar para quem é o focalizador e 0 modo como
esse esta mostrando sua perspectiva auxilia a entendermos seus pontos de vista sobre
determinada ocorréncia ou pessoa.

E possivel melhor analisar determinadas situacBes se eu acessar a versdo do
acontecimento de cada envolvido, o ponto de vista, a focalizacdo de cada um. A focalizacéo &,
entdo, um aspecto técnico, “the placing of the point of view in or with a specific agent. Thus it
is the principal tool for subjectifying the story. But many other aspects participate in that
operation” (BAL, 2017, p. 66)*:. Uma historia é contada a partir de uma certa visdo, de um
certo ponto de vista. Cada individuo percebe o mundo ao seu redor e os acontecimentos de
uma maneira e isso, aliado ao grau de familiaridade com o que se esta vendo, influencia na
percepcdo e, consequentemente, no modo como ele construira a narracdo de algo. Varios
fatores influenciam na percepcéo, desde a iluminacdo e distancia até o conhecimento prévio

ou atitudes psicologicas, e a narrativa € uma forma de transmissdo dessa percepgdo. Na

30 Por colouring entendo como nuances do fato narrado, o tom dado ao fato que é narrador. Por ndo ter uma
traducdo adequada para o termo, optei por manter no original usado pela autora.

31 «o posicionamento do ponto de vista com ou em um agente especifico. Assim, é a principal ferramenta para
subjetivar a historia. Mas muitos outros aspectos participam nessa operagdo” (BAL, 20147, p. 66, tradugdo
nossa).
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narrativa, os elementos da fabula sdo apresentados de certa maneira e n6s somos, no decorrer
da histdria, confrontados com a viséo da fabula, levando-nos a pensar no que essa Vvisao quer
dizer e de onde ela vem. Como uma forma de entender esses aspectos da fabula, Mieke Bal
usa o termo focalizacdo para se referir “the relations between the elements presented and the
vision through which they are presented [...]. Focalization is, then, the relation between the
vision and what is seen, perceived” (BAL, 2017, p. 133)*2. A focalizagdo pertence a intriga
(story), o estrato intermediario entre o texto linguistico e a fabula. A focalizacdo ¢ a relacéo
entre a visdo, aquele que vé e 0 que € visto, e essa relacdo € um componente da historia que
parte do contetdo do texto narrativo. A titulo de exemplo: A diz que B contempla o que C esta
fazendo. Todos os verbos de percepc¢éo, por exemplo, indicam uma atividade de focalizacéo e
todo verbo de acdo indica um evento. O sujeito da focalizacdo, o ponto que contempla os
elementos, configura o focalizador, que pode ser uma personagem, que é elemento da fabula,
ou um sujeito fora dela (como o narrador). Segundo Bal, caso o foco coincida com a
personagem, ela terd uma vantagem epistémica sobre as demais. Quando isso ocorre, “the
reader watches with the character’s eyes and will, in principle, be inclined to accept the vision
presented by character. Such a character-bound focalizer [...] brings about bias and limitation”
(BAL, 2017, p. 135)%,
A personagem focalizadora pode variar, mas

It can shift from one character to another, even if the narrator remains constant. In
such cases, we may be given a good picture of the origins of a conflict. We are
shown how differently the various characters view the same facts. This technique
can result in neutrality towards all the characters. Nevertheless, there usually is no
doubt in our minds which character should receive the most attention and sympathy.
When focalization lies with one character that participates in the fabula as an actor,
we can refer to internal focalization. We can then indicate by means of the term
external focalization that an anonymous agent, situated outside the fabula, is
functioning as focalizer (BAL, 2017, p. 136)%.

Um fator importante para entender os aspectos da narrativa e acessar 0s pontos de

32 «[...] as relagBes entre os elementos e o0 olhar através da qual eles sdo apresentados [...]. Focalizagdo é, entdo, a
relac@o entre o olhar e o que ¢ visto, captado” (BAL, 2017, p. 133, tradugdo nossa).

3 «[...] o leitor observa com os olhos da personagem e estard, a principio, inclinado a aceitar a perspectiva
apresentada por essa. Um focalizador vinculado de tal forma a uma personagem [...] ¢ tendencioso e limitado”
(BAL, 2017, p. 135, tradug8o nossa).

34 “Ele [o focalizador vinculado & personagem] pode alternar de uma personagem para outra, mesmo que o
narrador permaneca constante. Em casos como esse, podemos ter acesso a uma boa imagem das origens de um
conflito. Nos sdo mostradas as diferentes maneiras pelas quais varias personagens veem 0s mesmos fatos. Essa
técnica pode resultar em neutralidade com todas as personagens. Ndo obstante, geralmente ndo ha davidas em
nossas mentes de qual personagem deveria receber mais atencao e simpatia. Quando a focalizacdo estd com uma
personagem que participa na fabula como actante, podemos nos referir a focalizacao interna. Podemos entdo
indicar por meio do termo focalizacdo externa que um agente anénimo, situado fora da fabula, esta funcionando
como focalizador” (BAL, 2017, p. 136, tradugdo nossa).
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vista presentes no texto — que pode me auxiliar na compreenséao da figuracdo das personagens
femininas saramaguianas — € identificar o objeto focalizado. Por exemplo: que personagem
focaliza qual objeto e 0 que isso pode significar. Segundo Bal, a combinacdo entre um
focalizador e um objeto focalizado pode ser constante, ou pode variar. Investigar tal
combinacdo é necessaria para perceber que imagem recebida do objeto € determinada pelo
focalizador, ao mesmo tempo em que é possivel acessar o proprio foco, ponto de vista, do
focalizador. E, no que diz respeito a focalizacdo, algumas questdes sdo importantes: “1- What
does the character focalize: what is it aimed at? 2 — How does it do this: with what attitude
does it view things? 3 — Who focalizes it: whose focalized object is it?” (BAL, 2017, p.
137)*®. Uma personagem focalizadora ndo focaliza apenas outra personagem: ela pode
focalizar objetos, paisagens, eventos etc., seja por uma focalizacdo externa ou interna. Assim,
é apresentada uma interpretacdo dos elementos, que esta longe de ser neutra ou inocente. Essa
interpretacdo terd um grau de opinido que pode variar. O grau em que o focalizador aponta
sua interpretacdo e a torna explicita também pode variar.

Além de dedicar parte de seu estudo para a questdo da focalizacdo, Mieke Bal também
considera a personagem como um dos aspectos importantes da narrativa, visto que a literatura
é escrita por e sobre pessoas (muitas vezes pessoas ndo reais, pessoas de papel) e a
focalizacdo estd, muitas vezes, atrelada a essa figura. As suas consideracdes sobre a
personagem podem nortear 0 meu olhar, no decorrer deste trabalho, as personagens femininas
saramaguianas. Para tratar dessa tematica, Bal utiliza dois temos: actante (actor) e

personagem (character). Sobre eles ela afirma que é utilizado

[...] the term character for the anthropomorphic figures provided with specifying
features the narrator tells us about. Their distinctive characteristics together create a
character-effect. [...] more often than not character resembles a human being and an
actor need not necessarily do so. [...] let us assume that a character is the effect that
occurs when a figure is presented with distinctive, mostly human characteristics. In
this view, an actor in the fabula is a structural position, while a character is a
complex semantic unit. As readers, we ‘see’ characters, feel with them, and like or
dislike them. These characters are only reducible to actors in process of abstraction
(BAL, 2017, p. 104-105, grifos da autora).

% «1 — O que a personagem focaliza: para onde se volta? 2 — Como o faz: com que atitude vé as coisas? 3 —
Quem focaliza: de quem € o objeto focalizado?” (BAL, 2017, p. 137, tradugdo nossa).

% «[...] o termo personagem, para as figuras antropomorficas providenciadas com caracteristicas especificas
sobre as quais o narrador nos conta. As suas caracteristicas distintas juntas criam um efeito de personagem. [...]
com frequéncia as personagens se assemelham a um ser humano, enquanto os actantes ndo necessariamente o
fazem. [...] suponhamos que uma personagem seja o efeito que ocorre quando uma figura é apresentada com
caracteristicas, em sua maior parte humanas, distintas. Sob essa perspectiva, um actante na fabula é uma posi¢édo
estrutural, enquanto uma personagem ¢ uma unidade semantica complexa. Como leitores, nds ‘vemos’
personagens, sentimos com elas e gostamos ou temos repulsa delas. Essas personagens sdo reduziveis a actantes
apenas no processo de abstragdo” (BAL, 2017, p. 104-105, grifos da autora, traducéo nossa).
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Cada personagem é diferente uma da outra. Cada personagem tem funcées diferentes e
estabelece relagfes diferentes com o leitor, o qual se sentird mais ou menos atraido por ela,
saberd mais ou menos dela e se identificara ou ndo com ela. A personagem, para Bal, ndo ¢
um ser humano, mas parece ser; ela ndo possui psique, personalidade, ideologia, competéncia
para agir. Contudo, ela possui tragos que permitem ao leitor assumir que sim, tornando
possivel uma descri¢do psicoldgica e ideoldgica. Dessa forma, “character is intuitively the
most crucial category of narrative, and also the one most subject to projection and fallacies”
(BAL, 2017, p. 105)*".

Ansgar Ninning, importante tedrico da chamada narratologia pds-cléssica,
desenvolveu estudo sobre estrutura de perspectiva, atentando para os diferentes pontos de
vista e focalizagdo presentes nos textos narrativos, o qual pode ser encontrado no texto “On
the Perspective structure of narrative texts: steps toward a constructivist narratology” (2001).

Sobre a perspectiva dos textos narrativos, Ansgar Nunning afirma que o modo como o
termo perspectiva vinha sendo tratado, na narratologia, ndo era o Unico possivel e nem o
melhor, diante do estudo dos textos literarios. Para ele, perspectiva, de modo geral, € uma
visdo global subjetiva da personagem ou do narrador (e ndo a narracdo e/ou focalizacdo). Tais
perspectivas sdo condicionadas pelo conhecimento individual, por tragos mentais, atitudes e
sistema de valores. A partir de tais ideias, Nunning (2001, p. 208) desenvolve os conceitos de
perspectiva da personagem (character-perspective), perspectiva do narrador (narrator-
perspective), e estrutura de perspectiva (perspective structure) como ferramentas analiticas
Uteis na analise da narrativa. Tais conceitos podem me auxiliar no entendimento das vozes e
ideias das personagens e do narrador sobre as personagens femininas objetos desse estudo,
porquanto por meio dessas vozes e perspectivas € possivel acessar as imagens construidas
dessas personagens femininas dentro dos romances e, assim, entender o processo de
figuracéo.

Com isso, e possivel dizer que, ao utilizar a teoria apresentada por Nunning para
analise dos romances saramaguianos por mim escolhidos, poderei a acessar as perspectivas e
visdo de mundo, que foram projetadas no texto, por meio das personagens e do narrador, e,
atrelada a minha visdo de mundo (mulher, branca, brasileira, doutoranda), compreender a
“imagem” de mulher criada nas narrativas (modelos de mundo), percebendo assim, se elas sao
realmente transgressoras como parte da critica acredita serem.

O termo estrutura da perspectiva (que tratava dessa estrutura interna da representacao

37 «[...] personagem &, intuitivamente, a categoria mais crucial da narrativa, e também a mais sujeita a projecdes e
falacias” (BAL, 2017, p. 105, tradugdo nossa).
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mental) se refere as relaces entre perspectivas individuais projetadas no texto e os conceitos
de perspectiva ao estudo das visfes globais subjetivas de personagens e narradores. Com isso,
Ninning (2001, p. 209) afirma que a aplicacdo do Construtivismo a perspectiva narrativa é
enraizada na ideia de que a literatura é o Unico lugar onde essa constru¢do de modelos de
mundo (como explicitados pelo Construtivismo) se torna tematica. A ficcdo narrativa tematiza
e reflete os problemas ligados & construcdo dos modelos de mundo; e eles sdo ndo s
representantes na estoria, com refletidos no discurso.

Sobre os conceitos de perspectiva da personagem e perspectiva do narrador, Nunning
(2001, p. 210) define a primeira como uma visdo global subjetiva de um agente ficcional.
Essa, por sua vez, e definida por trés fatores: o nivel de informagdo prévia a qual a
personagem tem acesso, 0 temperamento psicologico e sua orienta¢do ideoldgica. Cada
elocucdo verbal e cada ato mental ou fisico da personagem da acesso a sua perspectiva. No
ato de reconstrucdo do universo textual, o leitor é convidado, pelas personagens, a projetar
tudo o que sabe sobre pessoas, assim como 0s fatores que influenciam suas visdes globais
subjetivas, sobre o mundo ficcional. Isso porque reconstruimos o mundo do universo textual
de acordo com nossa representacdo do mundo real. Projetamos tudo o que sabemos da
realidade sobre aquele mundo e fazemos apenas alguns ajustes de acordo com o texto. Desse
modo, podemos dizer que as personagens literarias tém perspectivas comparaveis aquelas de
seres humanos reais.

Ansgar Ninning compreende a focalizacdo ndo como algo que estd condicionada
apenas ao narrador, ou a personagem, mas como algo que oscila entre ambos. Essa relacao

estabelecida entre as distintas perspectivas € o que lhe interessa. Para Niinning,

[a] character-perspective could thus be defined as an individual’s fictional system of
preconditions or subjective worldview — the sum of all the models he or she has
constructed of the world, of others, and of herself. A character-perspective is
governed by the totality of an individual’s knowledge and belief sets, intentions,
psychological traits, attitudes, ideological stance, and system of values and norms
that have been internalized [...]. In short, it embraces everything that exists in the
mind of a character (2001, p. 211)%,

Ao pensar no narrador de um texto, tenho nocdo de que ele relata uma histéria e

também a organiza, de acordo com a sua propria perspectiva. Por meio disso, o narrador

38 “Uma perspectiva de personagem poderia entdio ser definida como o sistema ficcional de pressupostos ou
cosmovisdo de um individuo — a soma de todos os modelos que ele ou ela construiu do mundo, dos outros e de si
mesma. Uma perspectiva de personagem é governada pela totalidade do conhecimento e do conjunto de crengas
de um individuo, inten¢des, aspectos psicoldgicos, atitudes, orientacdo ideoldgica e sistema de valores e normas
que foram internalizados [...]. Em suma, abrange tudo que existe na mente de uma personagem” (NUNNING,
2001, p. 211, tradugdo nossa).
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revela, nas entrelinhas ou ndo, a sua percep¢do do mundo. Assim como o narrador projeta, de
maneira mais ou menos clara, sua visdo do mundo, as personagens também sdo capazes de,
por meio da sua voz, mostrarem-se COmo Seres pensantes e manterem uma perspectiva
singular acerca do mundo a sua volta. Todavia, faz-se necessario entender que narrador e
personagem pertencem a niveis diferentes da narrativa, os quais se inter-relacionam.

Em relacdo a perspectiva do narrador (os narradores também podem ser dotados de

uma gama de caracteristicas individuais), Nunning afirma que

[..] the concept of narrator-perspective can be defined as the system of
preconditions or the subjective worldview of a narrating instance [...]. Just as for
each character, the reader can construct an individual perspective for the narrator, by
attributing to the voice that utters the discourse psychological idiosyncrasies,
attitudes, norms and values, a set of mental properties, and a world-model (2001, p.
212-213)%.

Contudo é importante ressaltar que, de acordo com o autor, 0 conceito de perspectiva
do narrador é relevante apenas diante dos narradores explicitos (overt narrator — evidente,
declarado, intruso), uma vez que os encobertos (covert narrator — encoberto, secreto, narrador
oculto) sdo andnimos e, portanto, ndo possuem dimensdo humana, ndo podendo expressar
opiniGes subjetivas a parte daquelas do autor implicito. J& os narradores evidentes sao
caracterizados como individuos, identificados como falantes. Por isso, convidam os leitores a
projetarem neles caracteristicas de pessoas, e construir a seu respeito uma subjetividade
mental. O leitor o trata, entdo, de forma semelhante as demais personagens: “[t]herefore it
seems sensible to postulate for overt narrator an individual perspective or worldview similar
to those private domains of the participants in the story that | have defined as character-
perspectives” (NUNNING, 2001, p. 214)*. H4, todavia, diferencas na construgdo desses dois

tipos de perspectivas por parte do leitor:

While the reader constructs the perspectives of the various characters on the basis of
what the narrator tells him or her about the character’s physical, verbal, and mental
acts, a narrator-perspective manifests itself solely in what he or she says, that is, in
the discourse that reflects the contents of his or her mind. In both cases, however,
the pieces of information provided by text are supplemented by inferences on the

39 ¢[...] o conceito de perspectiva do narrador pode ser definido como um sistema de pressupostos ou cosmovisao

subjetiva de uma instancia narrativa [...]. Assim como para cada personagem, o leitor pode construir uma
perspectiva individual para o narrador ao atribuir idiossincrasias, atitudes, normas e valores, um conjunto de
propriedades mentais e um modelo de mundo, a voz que profere o discurso psicolégico” (NUNNING, 2001, p.
212-213).

40 “Portanto, parece sensivel postular para o narrador explicito uma perspectiva individual ou uma cosmovisio
similar aqueles dominios privados dos participantes da historia, os quais eu defini como perspectivas de
personagem” (NUNNING, 2001, p. 214, tradug&o nossa).
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part of the reader (NUNNING, 2001, p. 214)*,

Os conceitos de perspectiva da personagem e perspectiva do narrador fornecem a
bases da nocao da estrutura da perspectiva, que resulta na pluralidade de mundos subjetivos,
de significados do texto e depende da resposta do leitor para ser coordenada. Quanto mais
diversificadas forem as perspectivas em seu conteddo psicolégico e ideoldgico, as
aproximacdes e afastamentos entre elas, mais complexa elas serdo. Essa perspectiva resulta do
estabelecimento de relagdes entre as diferentes perspectivas: “the perspective structure of a
text is thus realized in the Reading process” (NUNNING, 2001, p. 215)*2. Além disso, “the
selection and arrangement of perspectives allow us to analyze the scope, distribution, and
configuration of perspectives in a given work” (NUNNING, 2001, p. 216). O termo estrutura
da perspectiva (perspective structure) é definido como “the general system formed by all the
character-perspectives and narrator-perspectives as well as by the patterns of relationships
between them” (NUNNING, 2001, p. 214)*,

Sobre a selecédo e o arranjo de perspectivas, pensando em uma tipologia da estrutura da
perspectiva, Ansgar Nunning fala sobre a influéncia das prioridades dos textos narrativos na
constituicdo da estrutura da perspectiva pelo leitor. A construcdo dessa depende da selecdo e
da organizacdo das perspectivas. Entdo, ela tem dimens6es paradigmaticas e sintagmaticas. O
aspecto paradigmatico consiste na selecdo de perspectivas individuais. Pode-se distingui-la
quantitativa e qualitativamente. Uma quantidade maior de perspectivas contribui para a
complexidade resultante da estrutura da perspectiva. E a qualidade também influi nela, pois
fica mais complexa de acordo com as diferencas sociais, morais e ideoldgicas, entre as varias
perspectivas (NUNNING, 2001, p. 215). O aspecto sintagmatico, para Niinning (2001, p.
215), é mais importante que o anterior. E a maneira como essa selecio de perspectivas
individuais sdo combinadas e coordenadas. Observar 0s contrastes e semelhancas entre as
perspectivas € uma forma interessante de analise, e aspectos importantes a serem considerados
nesse processo sdo género, geracOes, classes sociais e raga, além de caracteristicas

psicoldgicas, morais e ideoldgicas. Assim, elabora-se uma relacdo com um padrédo de

41 “Enquanto o leitor constroi as perspectivas de varias personagens com base no que o narrador o conta a
respeito de suas acoes fisicas, verbais ou mentais, uma perspectiva do narrador se manifesta exclusivamente no
que ele ou ela diz, ou seja, no discurso que reflete os contelidos de sua mente. Em ambos 0s casos, contudo, as
pecas de informagdo providenciadas pelo texto sdo complementadas por inferéncias por parte do leitor”
(NUNNING, 2001, p. 214, tradugdo nossa).

42 <[] a estrutura em perspectiva de um texto se realiza, entio, no processo de Leitura” (NUNNING, 2001, p.
215).

43 ¢1...] o sistema geral formado por todas as perspectivas de personagem e do narrador, bem como pelos padrdes
de relacdes entre elas” (NUNNING, 2001, p. 214).
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caracteristicas principais, opostas entre as perspectivas das personagens, observando
contrastes e correspondéncias. Cria-se, entdo, uma estrutura da perspectiva representada por
uma matriz com essas caracteristicas distintivas (NUNNING, 2001, 215-216).

Tanto Mieke Bal quanto Ansgar Nunning apresentam formas interessantes de analisar
0 texto literario. Contudo, é preciso elencar quais categorias de analise de cada teorico eu
utilizarei para o desenvolvimento desta tese e o que eles compartilham ou divergem. O recorte
da teoria de Mieke Bal, por mim escolhido, é referente ao focalizador e ao modo como
podemos averiguar a focalizacdo e os niveis narrativos no texto literario. Ja sobre a teoria de
Ansgar Ninning, optei por utilizar suas ideias sobre as perspectivas na narrativa.

Bal e Nunning compartilham a nocdo de que o foco narrativo e/ou a perspectiva
variam conforme aquele que esta contando a historia e, para compreender a focalizacdo ou a
perspectiva, é necessario olhar necessariamente para quem narra. Esse que conta a historia
pode ser o narrador, presente ou ausente da histdria que narra, ou uma personagem. Ambos 0s
tedricos entendem que 0 “eu” que narra (ja sabendo a histéria) tem uma perspectiva mais
ampla que o “eu” que viveu a histdéria previamente. O “eu” que narra sabe o que o ‘“‘eu”
narrado viveu, a perspectiva da experiéncia vivida pelo eu da personagem é justaposta, no
dominio cognitivo do narrador, a percep¢do da experiéncia narrada pelo eu que conta.

Além dessas compreensdes, Bal e Nunning veem a focalizacdo ndo como um
dispositivo que esta necessariamente colado ao narrador ou a personagem, mas que ela pode
ser produzida por diferentes agentes, o que da o tom na narrativa. Conforme hé alternancia da
focalizacdo entre os agentes, a perspectiva também vai se alternando, bem como os tons da
historia. A medida que entendemos quem é o focalizador, é possivel assimilar que perspectiva
esta sendo mostrada e perceber o ponto de vista desse agente sobre a tematica abordada no
momento da narrativa. Bal e Ninning entendem que a carga de conhecimento do leitor, o seu
frame of reference, a perspectiva desse sobre o objeto focalizado pelo narrador ou
personagem, pode influenciar no modo como cada leitor 1€ as personagens e a historia. Ao
passo que os aspectos, os elementos da fabula nos sdo apresentados, ndés somos confrontados
com a visdo da fabula, ocorrendo o embate entre 0 nosso conhecimento de mundo e as
perspectivas exposta no texto. Isso pode influenciar no entendimento da narrativa como um
todo, pois podemos ser facilmente manipulados por meio da focalizagéo, caso ndo atentemos
para as palavras faladas e as ndo faladas das personagens. Segundo Rita Schmidt (2017, p.
40),

[...] a arte literaria mantém uma relagdo dialética com a realidade ndo verbal, com a
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realidade situada fora do universo linguistico. A obra literaria ndo habita um mundo
ideal, mas um mundo real do qual se alimenta e no qual atua, refletindo e
interpenetrando o mesmo e, assim, influenciado ideias, valores e agdes.

Dos conceitos apresentados por Bal, ao me referir ao tipo de narrador de cada um dos
romances, utilizei os termos external narrator e character-bound narrator, considerando a
relacdo do narrador com a narrativa. Sobre as personagens serem ou ndo focalizadoras, usei 0s
temos non-character-bound e character-bound focalizer. Algo também abordado por Bal,
muito significativo para a anélise aqui proposta, € que, a partir da voz que fala, a focalizacdo
se molda e pode se modificar ao longo da narrativa, dependendo de quem é o focalizador.
Quando isso ocorre, 0s niveis de narracdo também podem ser alterados, passando do terceiro
nivel para o segundo ou primeiro e vice-versa, ou ainda podem se entrelacar, quando um
narrador, por exemplo, cede voz a uma personagem, ou no meio da fala da personagem coloca
uma ideia que € ao mesmo tempo dela e do narrador, havendo assim, situacdes de linguagem
pessoal e impessoal. Isso leva a atentar para os discursos indireto e direto presentes no texto,
pois é nessas falas que encontramos as mudancas de niveis e as perspectivas do narrador e da
personagem (exploradas por Nunning), e podemos identificar os pontos de vista do narrador e
da personagem, as informacGes sobre eles, o temperamento psicolégico e as orientacdes
ideoldgicas deles (principalmente da personagem, objeto deste estudo). Ao lermos as
personagens confrontamos a imagem prévia que criamos dela com a que a narrativa oferece,
atrelada, também, com outras oriundas do contexto narrativo e o que estamos inseridos. Dessa
forma, a personagem est4 ligada a ideologia de quem Ié e de quem escreve, em alguma
medida. Ao acessar as perspectivas e visdes de mundo projetadas no texto, juntamente com as
que eu projeto enquanto leio, é possivel tracar a imagem da personagem.

Ninning, assim, como Bal, diz que narrador e personagem estdo em niveis diferentes
da narrativa e que esses podem se inter-relacionar. Dos conceitos apresentados por esses
tedricos, ao me referir ao tipo de perspectiva que estou analisando, utilizei os termos
perspectiva da personagem, perspectiva do narrador e estrutura da perspectiva (que dialoga
com as outras duas), a fim de identificar quem fala e seu ponto de vista sobre o objeto
focalizado. Quando acessamos 0s atos mentais e fisicos da personagem, segundo Ninning,
acessamos a perspectiva da personagem e nds, leitores, somos convidados a projetar nosso
saber acerca de pessoas sobre a ficgdo, construindo, assim, o universo ficcional. J& o narrador,
para o tedrico, é aquele que organiza a narrativa sob sua perspectiva, podendo ser a partir de
um narrador explicito ou encoberto (oculto) e, dependendo de qual ele €, encontraremos mais

Ou menos expressdo de opinido ou juizo de valor. Entendo que isso influenciarad diretamente
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no modo como o narrador focalizador elabora sua focalizacdo. Do modo como a perspectiva
da personagem e a do narrador se relacionam resulta a estrutura de perspectiva, a qual se
realiza no processo de leitura. Dessa forma, tanto para Bal quanto para Ninning, o leitor é
quem identifica e organiza os contrastes e semelhancas entre os tipos de focalizadores, de
focalizacdo e de perspectivas.

Compreender as vozes e perspectivas presentes no texto e o modo como se da a
focalizacdo nas narrativas € um dos passos para o entendimento das personagens femininas
saramaguianas. Teorias que olhem especificamente para as personagens, atentando para seu
funcionamento e elaboracdo, pensando em dispositivos de analise, também sdo importantes
para um trabalho que busque entender quem sdo as personagens de um romance e que
imagens elas representam. A partir de tal percepcdo, utilizei-me dos estudos sobre a
personagem desenvolvidos pelo professor Carlos Reis.

Carlos Reis (2006) aponta que os estudos narrativos contemporaneos, ou como ele
prefere chamar, os estudos narrativos, diferentemente da narratologia cléssica da década de
1960, atentam para aspectos translinguisticos da narrativa. 1sso faz com que o estatuto da
personagem seja repensado e revisto. Reis esta se referindo, ao chamar de “classica”, aos
principios da analise estrutural da narrativa. Segundo Carlos Reis (2006), foi Roland Barthes
guem introduziu alguma novidade no modo de operar da narratologia, seguido Claude
Brémond, Gérard Genette, A. J. Greimas, Umberco Eco e Tzvetan Todorov, sendo esse
ultimo quem cunhou o termo narratologia.

Dentre esses autores, talvez o mais conhecido por estudiosos da narratologia seja
Gérard Genette, vistas as suas grandes contribuicGes ao estudo das narrativas, tais como 0
entendimento da existéncia de um dimensionamento triadico da narrativa, sendo ele o plano
da histéria, o do plano do discurso e o plano da narracdo, ou enunciagdo narrativa; e a
tentativa de sistematizar a narrativa em categorias que possibilitassem a descricdo dos
elementos constitutivos do discurso narrativo. A fim de alcancar tais objetivos, Genette
cunhou e desenvolveu os termos e conceitos tais como modo, focalizagéo, analepse, prolepse,

diegese/extradiegese, narrador homodiegético, narrador heterodiegético®®. A partir disso,

4 Sobre essas categorias apresento uma breve definigdo, de acordo com a concepcdo de Genette em Discurso da
narrativa (1973). A categoria de modo compreende aquelas modalidades de representacdo na narrativa. E por
meio do modo como é apresentada que a informacdo narrativa sofre uma regulagdo, sendo as modalidades
essenciais a distancia e a perspectiva. E ao pensar na perspectiva, que Genette propde o estabelecimento de um
tipologia de trés termos, relacionados a focalizacdo, sendo eles a focalizacdo zero, a focalizagdo interna e a
focalizacdo externa. A focalizacdo zero (narrativa ndo-focalizada) corresponde aquela em que o narrador é
onisciente, sabendo mais que a personagem. A narrativa de focalizacdo interna é aquela em que o narrador diz
apenas 0 que a personagem sabe. Essa focalizacdo pode ser fixa, quando a perspectiva é de uma personagem
especifica, variavel, quando a perspectiva muda de uma personagem para outra, e multipla, quando um mesmo
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varios trabalhos de anélise de obras literarias foram feitos com base nessa teoria, e ouso dizer
que ainda sdo feitos. Apesar do amplo trabalho de Genette e da sua importante contribuicéo
para a andlise literaria, a teoria genettiana ndo deu atencdo as questdes da personagem.

Desde a década de 1990, a narratologia vem passando por uma renovagao
interdisciplinar; por isso, Carlos Reis acredita que a expressdo estudos narrativos faca mais
sentido. Ao pensar sobre tais ideias, Reis acredita ser o momento de indagar a situacéo, nesse
contexto, dos estudos da personagem, pensando nesses estudos como uma categoria narrativa
que precisa ser investigada. Por muito tempo, a personagem foi condenada a apenas questdes
biogréficas ou psicoldgicas, atentando apenas para o contelido, uma vez que a personagem era
vista como uma imagem de pessoas reais, ou uma extensdo do autor, estando nela a téo
investigada intencdo do autor. Contudo, tal ideia se dissipou com o formalismo russo, e as
categorias de analise dos componentes basicos morfolégicos do conto maravilhoso (31
funcbes agrupadas em 7 esferas de acdo que sdo separadas por personagens), cunhadas por
Wladimir Propp. Assim, houve algum avanco em relacdo a mengdo das personagens, porém,
isso também as reduzia a algo funcionalista.

A necessidade de revisdo e superacdo desse modo de tratar a personagem, segundo

Reis, estimulou a recuperacao da

[...] referéncia ficcional, como processo de articulagdo da narrativa e da sua relagéo
com o mundo; uma relacdo que, bem mais recentemente, foi revalorizada numa
Optica contratualista, tendo em vista efeitos de leitura que a personagem suscita e
gue motivam a expressa rejeicdo de uma leitura imanentista [...].

Ocupa um lugar crucial nesta concepcdo contratualista da narrativa e da personagem
a articulacdo dos estudos narrativos como a ret6rica, articulagdo que, sublinhe-se,
ndo se estranha nem é nova (REIS, 2006, p. 31).

acontecimento é narrado por vérias personagens diferentes. J& a narrativa de focalizacdo externa diz respeito a
narrativa em que o narrador sabe menos do que a personagem. Em relacdo aos termos analepse e prolepse,
Genette afirma que o primeiro é quando ha o recuo a um tempo anterior ao presente da histdria, tipo anacronia, e
o0 segundo é a antecipacdo de fatos. No que diz respeito aos niveis narrativos, Genette apresenta a ideia que ha o
nivel extradiegético, no qual se situa o ato narrativo produtor de uma narrativa primeira, o nivel intradiegético,
em que se localizam os acontecimentos narrados, e 0 nivel metadiegético, em que se encontram 0s
acontecimentos narrados na narrativa segunda. Ao considerar a relagdo do narrador com a histdria, Genette
distingue dois tipos de narrativa: a heterodiegética, que apresenta narrador ausente da histdria que conta; e a
homodiegética, em que o narrador estd presente como personagem na histéria — nessa categoria pode haver o
narrador desempenha apenas um papel secundario, e o narrador autodiegético, que € o herdi da histéria (de
acento ‘autobiografico’). Com isso pode-se partir para as definicGes de narrador, dependendo do nivel narrativo e
na relacdo do narrador com a histéria. Genette estabelece entdo a seguinte classificagdo: o narrador
extradiegético-heterodiegético, que se situa no primeiro nivel e estd ausente da histéria que conta; o
extradiegético-homodiegético, narrador do primeiro nivel que conta a sua propria histéria; o intradiegético-
heterodiegético, narrador de uma narrativa em segundo grau que conta uma histéria da qual estd ausente; e o
intradiegético-homodiegético, narrador em segundo grau que conta a sua propria historia.
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Ignorar a relagdo que a narrativa suscita entre o enredo e o leitor (bem como a
existente entre as personagens, entre essas e 0 narrador e 0 contexto ao qual as personagens
pertencem) compromete o alcance dos diferentes niveis do texto literario. Uma teoria
narrativa que considere isso, o dialogismo, a nocdo de que h& uma ldgica interna e uma
intencionalidade no discurso presente na narrativa possibilita entender os processos de
construcdo da narrativa, especialmente se olharmos para as personagens, pois € por meio delas
que, muitas vezes, o leitor depara-se com uma projecdo do outro, ou de um eu desdobrado.

Segundo Reis (2006), a insisténcia na relevancia das audiéncias e da caracterizacao

das personagens, retomando-a como categoria narrativa translinguistica, assegurou que

[...] as comunidades de leitores constituem uma destacada instancia do
condicionamento das narrativas, no termo final do seu processo produtivo, instancia
que ndo pode ser ignorada, pela forma como remonta e indirectamente elas motivam
a construcdo de universos ficcionais. Nesses universos ficcionais, as personagens
ocupam lugar de destaque; e o interesse do leitor por elas vem a ser um campo
decisivo de formulagéo de respostas (respostas de leituras, entenda-se) & progressao
da narrativa, sejam essas respostas da ordem do mimético (no quadro de uma
funcionalidade genericamente realista do universo ficcional e das suas
personagens), sejam de ordem tematica, tendo que ver com o leque e ideias e de
valores que a personagem permite evocar, sejam de ordem sintética, sendo ela,
entdo, encarada como constructo, ou seja, como artefato que integra um universo
postulado como auténomo e internamente coerente (REIS, 2006, p. 32, grifos do
autor).

Mas o que é personagem? Chama-se personagem a essa categoria sem a qual ndo ha
relato que se sustente (REIS, 2014, p. 50). A personagem pode ser entendida como um signo
narrativo, o qual se integra ao plano sintagmatico e a rede de relacGes paradigmaticas. I1sso
contribui para a existéncia de processos que permitem saber quem s&o as personagens e a sua
semantica, como aquelas que vem de uma certa composicdo ligadas a acdo, densidade
psicologica e espaco social (E. M. Foster as postulou como personagem redonda/esférica e
personagem plana, categorias que ndo servem mais para dar conta da complexidade das
personagens, pois elas ndo sdo estaticas). Ao ser signo narrativo, a personagem fica ligada a
procedimentos que podem determinar a sua funcionalidade, podendo estar entre a letra e 0
significado, entre 0 que 0 poeta escreveu e o0 que ele pensou. Assim, ha uma lacuna, um
espacgo no qual a personagem pode se formar. Dessa forma, cria-se um processo comunicativo

que exige

[...] a implicacdo do receptor e convoca a sua capacidade para percorrer aquele
espaco vazio ‘entre a linha do significante e a do significado’. Mas essa implicagao
consuma-se também, num ponto por assim dizer extremo de saturacdo semidsica,
quando se da a lexicalizacdo da figura, ou seja, a perda de consciéncia de que a
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figura funciona como tal; este é, alias, um fenémeno trivial na linguagem corrente,
dede que deixamos de reconhecer um trabalho retorico com expressdes correntes
como (por exemplo) ‘a perna da cadeira’. Correlata e extensivamente, a relevancia
da personagem como categoria central da narrativa implica, no processo de recepcao
(incluindo-se nele, como é evidente, a analise da narrativa), quase um esforgo
suplementar para que ela seja lida como figura ficcional significativa, tdo familiar e
por assim dizer ‘lexicalizada’ ela se tornou (REIS, 2006, p. 34, grifos do autor).

A personagem ficcional passou a ganhar um vigor de transcendéncia devido ao seu
potencial semantico. Atento a tais modificagcdes ocorridas na narratologia, no que diz respeito
a atencdo e tratamento da personagem da narrativa, Carlos Reis direcionou seus estudos as
personagens ficcionais, como ele mesmo as chama, cunhando termos e pensando maneiras de
analisarmos e entendermos essas figuras dentro das narrativas. Diante disso, Reis afirma que
quando alguém diz que um sujeito tem tracos quixotescos ou bovaristas, por exemplo, ha
“uma espécie de disseminagdo da figura ficcional no nosso viver e no nosso agir empiricos”
(2006, p. 34, grifo do autor). Entdo, a personagem esta mais proxima de nés e do nosso viver

do que imaginamos. De acordo com a teoria de Reis,

[...] a nocéo de figura ficcional pode explicar-se, no plano idiomatico e no quadro
das linguas neolatinas, pelas conexBes semanticas existentes entre os lexemas
personagem e figura. Se o lexema personagem esta ainda vinculado a uma acep¢éo
relativamente especifica (isto é: do ambito dos estudos literarios), o termo figura
refere-se, como primeira acepgdo, a ‘forma exterior, [a]Jo contorno externo de um
corpo’; derivadamente, figura significa ‘personagem ou personalidade de
importancia’, assim mesmo, aparentemente oscilando-se entre ficcdo (personagem) e
real (personalidade); avance-se um pouco mais e chega-se, através do termo figura,
a designacdo de ‘cada um dos personagens de uma peca’ [...]. A isto deve
acrescentar-se uma outra via de validacdo dessa espécie de cumplicidade seméantico-
funcional entre figura e personagem: refiro-me a um elenco de termos cognatos que
inclui ‘figura’, “fic¢do’, ‘ficcionalidade’ e ‘fingimento’, todos eles dependendo dos
radicais fig-, fict-, ficc- e fing-, de tal modo que podemos ler na figura uma espécie
de designagdo fundacional da personagem como figura de ficgdo (REIS, 2006, p. 34,
grifos do autor).

Por figuracdo ser indissociavel do conceito polissemico de figura, os vocabulos

figuracéo e figura acentuam-se na compreensédo da personagem, em

[...] pelo menos trés aspectos: primeiro, a tradicéo retérica que, desde a Antiguidade,
incide sobre os procedimentos respeitantes & construcdo do discurso. As suas
qualidades argumentativas e ao respetivo trabalho formal; segundo, o deslizante
semantico que conduz sentido primordial de figura [..] até ao sentido de
personagem; terceiro, o estabelecimento de relagdes cognatas (ou de ‘parentesco’)
de figura com ficcao, ficcionalidade, ficticio e fingimento [...], relagbes suportadas
pela poética horaciana (REIS, 2015, p. 124, grifos do autor).

Como representacdo ficcional de um individuo, a figuracdo é a constituicdo de

discursos capazes de produzir sentidos que comuniquem algo. A figuracdo é um conjunto de
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processos discursivos e metaficciconais que individualizam aquelas figuras que parecem seres
humanos em universos diegéticos, especialmente naqueles que possuem narratividade, seres
esses tratados como personagens. Ao passar por atos de semiotizacdo, a figuracdo “pode
alcancar um indice consideravel de disseminacdo, transcendendo o texto em que ela se
concentra” (REIS, 2015, p. 124).

Reis elabora uma reflexdo sobre a questdo da personagem, nos estudos narrativos
atuais, a partir de cinco afirmacdes. A primeira diz respeito ao fato da personagem

compreender

[...] como a narrativa ficcional em geral, uma dimenséo trans-histérica que escapa ao
controle e ao projeto literdrio de quem a concebeu. Segunda: a refiguragdo icdnica
de personagens literarias favorece leituras desdobradas, uma vez que aquela
refiguracdo é, em simultaneo, uma releitura de um texto verbal e uma descoberta de
aspectos insuspeitados das ditas personagens. Terceira: toda a caracterizacdo de
personagem desafia e incentiva um preenchimento de vazios; esse preenchimento de
vazios torna-se premente em atos transnarrativos e transliterarios que trabalham a
imagem (ilustragdes de livros, por exemplo), bem como em processo de casting,
enquanto escolha de um ator para interpretar uma personagem apenas (e as vezes de
forma escassa) descrita verbalmente. Quarta: um tal preenchimento consente e de
certa forma requer, para que a refiguragdo se efetive, um tempo de suspensdo da
narratividade, de tal forma que a personagem ¢é ponderada como objeto
artificialmente estatico. Quinta e em termos mais alargados: os estudos narrativos
incluem presentemente derivas que contemplam também as narrativas mediaticas e
as linguagens digitais, tendo em atengdo procedimentos compositivos e efeitos
cognitivos que as narrativas literdrias ndo conheciam nem provocavam (REIS, 2015,
p. 16, grifo do autor).

Apesar dessas colocagcfes, Carlos Reis ainda precisava entender a maneira como
ocorre a figuracdo das personagens nos textos ficcionais. A fim de buscar sanar tal indagagéo,
Reis partiu de um estudo acerca dos textos realistas, pois, para ele, nessas obras pode ser
comprovada a presenca da personagem ideologicamente motivadas. Através da analise das
personagens de um conto de Eca de Queirds, Carlos Reis afirma haver trés dimensoes
distintas referentes as descri¢des e a ainda iniciante figuracdo da personagem. A descricdo da
personagem, primeiramente, tem uma dimensdo funcional propria. Tal descricdo permite
representacdes que sejam vistas como aquilo que muitos chamam de tematicas, devido acdo
de categorizacdo empregada. Quando isso acontece, ha a aproximacéo, segundo Reis da nogéo
de personagem tipo, algo muito presente no modo de analisar a estrutura de uma obra do
realismo. Reis ainda acrescenta que a dimensédo representacional da descricdo — um aspecto
importante para o realismo — e das leituras que essa dimensdo evoca, bem como os efeitos
cognitivos dai recorrentes. Nessa dimensdo, por meio da representacéo de objetos e pessoas, é

autorizado na ficcdo um conhecimento do real, algo muito caro ao realismo, pois esse buscava
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ser coerente, sugestivo em termos sociais, psicologicos e ideoldgicos. Ainda a respeito dessa
discussdo, Reis fala de uma dimensdo narratoldgica da descricdo da personagem e de seus
atributos. Essa dimensao tem relacdo com a articulagdo semionarrativa. Esse tipo de relato
depende “dos termos em que aquela articulacdo se leva a cabo: sdo os codigos que ela
convoca (focalizacdo, tratamentos do tempo, regimes de enunciagdo, registros estilisticos,
etc.) que em boa parte condicionam a hierarquizagdo da personagem e a sua configuracdo”
(REIS, 2015, p. 18).

Ao observar tais dimensfes, considerando o texto realista que estava analisando,
Carlos Reis desvenda as modalidades de existéncia da personagem nos textos ficcionais, algo
que ele chamou de figuracdo, ou figuracdo da personagem. A temaética da figuracdo, segundo
Reis, ndo deve ser confundida com a da caracterizagdo, pois essa tem a ver, principalmente,
com a descri¢do da personagem. Todavia, na caracterizacao, segundo Reis, as vezes nao estdo
em causa componentes da ordem do discurso, ocorrendo 0 movimento de mudanga da
caracterizagdo para as caracteristicas, resultando em abordagens demasiadamente conteudistas
e calcadas em uma espécie de apreciacdo holistica da personagem. A figuracdo ficcional €
alicercada em principios proprios e justifica os seguintes ambitos de indagacdo
complementares: “o de uma concepcao retorica da narrativa, o da ficcionalidade enquanto
propriedade inscrita no cédigo genético da figuracdo e o da discursividade, mesmo que
considerada em embrido oficial. Como processo e dindmica constitutiva da personagem”
(REIS, 2015, p. 27).

Diante disso, Carlos Reis nos apresenta dois principios como eixos estruturantes da

figura ficcional. O primeiro refere-se a instancia da génese da personagem, que é 0

[...] principio da permutacdo, diretamente relacionado com a dimensdo retérico-
ficcional da personagem. Falo de permutacdo na sequéncia da proposta de Genette
gue retoma a metalepse como figura que se reporta a passagem de um nivel
(narrativo, semantico, ontolégico etc.) a outro nivel, incluindo-se nessa dindmica a
circulacdo de entidades entre o mundo real e o mundo ficcional [...]. A figuracdo
ficcional questiona, assim, a rigidez das molduras ficcionais e pode conduzir a sua
ruptura [...]; a0 mesmo tempo, valoriza-se no ato de fazer personagem (de ficcéo) o
movimento da imanéncia a transcendéncia. Movimento que convoca componentes
sociais, psicoldgicos, ideoldgicos e ético-existenciais manifestados pelas
personagens [...]. Deste ponto de vista, a figuracdo ficcional ndo cauciona 0s
equivocos suscitados pela leitura de personagens em regime de identificacdo linear
com pessoas reais (a chamada leitura a clef) (REIS, 2015, p. 27, grifos do autor).

O segundo diz respeito aos efeitos cognitivos que a personagem provoca, sendo para
Reis, um principio da dupla percepc¢do. Esse é conduzido por um desdobramento mental, o

qual inibe inesperadas confusdes entre figuracdo e representacao (para Reis a representacdo €
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um conceito plurivoco e filiado a uma estética da imitacdo de indole pré-semiética). Reis
compreende o principio da dupla percep¢do como aquilo que ocorre quando lemos uma obra
literdria e nos envolvemos com a personagem, nesse momento a nossa consciéncia desse
personagem relne uma compreensdo de seu lugar no mundo ficcional com uma apreciacgéo de
seu lugar na estrutura da obra. Assim, a figuracdo ficcional implica que os procedimentos
construtivos e os transmissores de sentido, que na economia narrativa estruturam a
personagem, sejam considerados simultaneamente “em termos de irredutivel dualidade sem
que, no ato de leitura, uns excluam os outros” (REIS, 2015, p. 28).

A génese da personagem tem relagdo aos atos de escritura que determinam o
aparecimento da personagem, como a sua caracterizacdo. Com isso, as personagens passam a
ter propriedades de figuracdo, componentes psicologicos, sociais e culturais. Dessa maneira,
as personagens podem significar alguma coisa ao leitor, pois a figuracdo possibilita uma
dindmica transficcional, pelos quais é possivel acessar 0s componentes psicossociais das
personagens semelhantes aos do mundo do leitor, da sociedade. Por transficcional entende-se
o fenbmeno no qual textos, podendo ou ndo ser do mesmo autor, reportam-se a mesma ficgédo
através da utilizacdo das mesmas personagens, mundos ficcionais ou intriga; como exemplo,
cito o Cdo Constante, que aparece em inimeros romances, tais como Ensaio do sobre a
cegueira e Ensaio sobre a Lucidez, de José Saramago. A retdrica da caracterizacdo também
serve a figuracdo ficcional quando se pinta uma personagem, ndo no sentido de fazer um
quadro, uma obra de arte, mas quando se cria um esbog¢o, um retrato escrito da personagem
por parte do narrador ou de uma personagem. Com isso, ocorre 0 principio da dupla
percepcdo, porque ha a construcdo deste ser da historia e os sentidos nele presentes, e a
figuracdo da personagem evoca o conhecimento prévio do leitor acerca do contexto em que
estd inserido aquela personagem e o0s jeitos e comportamentos dela, o que auxilia o
entendimento da configuragdo da personagem.

No decorrer do desenvolvimento de sua teoria sobre a personagem, Carlos Reis fala
em transcodificacdo. A transcodificacdo trata-se de uma ocorréncia singular da figuragédo
ficcional, as interpretacdes iconograficas, tal como a caricatura, ou retrato pintados, as
interpretacdes cinematograficas e televisivas. Essas sao refiguracdes, figuracdes que ocorrem
em outra linguagem, midia ou suporte. A transcodificacdo, muitas vezes, € conhecida como
adaptacdo ou transposicdo midiatica, como, por exemplo, um filme baseado em um livro

(como ocorreu com a obra Ensaio sobre a cegueira, de José Saramago, que se tornou filme)
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ou uma obra de arte inspirada na imagem de uma personagem (como as obras pictdricas de
José Santa-Barbara® das personagens da obra Memorial do convento, de Saramago).

Outro ponto bastante importante, observado por Carlos Reis, durante sua pesquisa
sobre personagens, a partir do entendimento da transcodificacdo, é que as personagens
ficcionais “possuem vida propria e autonoma, relativamente ao mundo ficcional que as
acolhe, ¢ também uma sobrevida, que transcende a do seu autor” (REIS, 2015, p. 34),
especialmente quando ha a transcodificacdo. A personagem Maria Sara, de Histdria do cerco
de Lisboa disse que “Pessoas de livro sdo personagens” (SARAMAGO, 2003, p. 264) e,

posteriormente, José Saramago, durante uma entrevista a Carlos Reis, disse:

S6 que a seres de ficcdo eu acrescento seres de papel, no sentido de que a nossa
informac&o, pelo menos até agora, foi uma informagéo colhida no papel dos livros.
E disso que eu penso que somos feitos.

A rapariga dos 6culos escuros*, que era uma prostituta, no fundo ela é que sabe,
quando ela diz I4 no livro que ha, dentro de nés, uma coisa que ndao tem nome e essa
coisa é o que somos. Acho que ela diz tudo (REIS, 2008, p. 64).

Dessas falas, Carlos Reis entende como as personagens (no caso, as saramaguianas)
tém relacdo, de alguma forma, com as pessoas reais e, a partir disso, trata as personagens
como pessoas de livro. Essas pessoas, para Reis, “surgem, aquele autor de circunstancia,
‘deferentemente livres’, projetadas para um destino transficcional e transliterario que o autor
ndo domina” (REIS, 2015, p. 121, grifos do autor). O autor de ficgcdo ndo controla o futuro de
suas personagens; mesmo a escolha dos nomes delas, por vezes, pouco dizem, desafiam o
leitor a saber mais sobre elas e, com isso, elas podem ir além daquilo planejado pelo autor,
pois cada leitor projetara naquela figura ficcional o seu mundo subjetivo. As personagens,
para Reis, sdo “‘em suma, nos’. Nos que lemos como ‘pessoas de livro’” (REIS, 2015, p. 120,
grifos do autor). Logo, ndo hd como o autor saber 0 que virdo a ser suas personagens, sendo
certo que esses que estdo nos livros.

A partir disso, pode ser instaurada a sobrevida das personagens, uma vez que elas
estdo sujeitas a refiguracdo, especialmente se houver a universalizagdo dos sentidos
intrinsecos a condigéo de figuras ficcionais delas. A “sobrevida pode assumir fei¢cdes diversas,
incluindo a mais ousada, que € a que consiste no ato de interpelacdo ou questionacédo do autor
pela personagem” (REIS, 2015, p. 124). A sobrevida também pode ser entendida como o fato
de uma personagem sair do mundo ficcional para o mundo real, como Dom Quixote, por

exemplo, transformado em estatua. Essa personagem ganhou uma existéncia prépria em

5 SANTA-BARBARA, José. Vontades. Lisboa: Caminho, 2013.
46 Esta personagem faz parte do romance Ensaio sobre a cegueira.
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relacdo a sua construgdo original, vivendo, assim, uma vida para além daquela projetada na
obra ficcional, totalmente fora do controle do seu autor. Ela ganhou uma sobrevida. Ademais,
“as personagens nao sO sobrevivem a sua origem e primeira vida ficcional, como podem
prolongar a sua existéncia numa segunda vida, com consciéncia de que essa sobrevida é uma
possibilidade e até um direito” (REIS, 2015, p. 136), como ocorre com 0 heterdnimo Ricardo
Reis e seu criador Fernando Pessoa, que ganham uma nova vida, uma que ndo conheciamos,
na obra O ano da morte de Ricardo Reis, de José Saramago.

Para desenvolver um estudo acerca das personagens ficcionais também € necessario
atentar para 0 modo como a figuracdo dessas pessoas de livro acontece. Para Carlos Reis, ha
“dois componentes importante da construgdo da personagem: a sua dimensao extra-textual,
gue remete para a memoria de experiéncias do leitor, e a sua dimensdo intertextual, apelando
as enciclopédias de leituras de quem 1€” (REIS, 2015, p. 82). Outra maneira de compreender o
processo de figuracdo ou refiguracdo da personagem, segundo Reis, € observar os quatro
elementos determinantes para a figuracdo da personagem. O primeiro é da ordem da
intencionalidade, individualizacdo (propriedades definidoras de uma personagem, que €
prépria daquela personagem e de mais nenhuma outra) que compreende trés pontos: 1 — o
nome, a alcunha, a designacdo profissional da personagem; 2 — a dinamica interna da
personagem (essa personagem existe em um universo autbnomo), que abarca a integracao e
relevancia na economia da histdria, a relacdo sisteméatica com o coletivo das personagens, a
evolucdo da personagem no enredo e o grau de participacdo dessa em conflitos; 3 — o0s
dispositivos de figuracdo, que articuladamente concretizam a figuracéo, e, para Carlos Reis,
esses dispositivos podem ser divididos em trés: “dispositivos discursivos (ou retorico-
discursivos); [...] dispositivos de ficcionalizacdo (ou, no minimo, paraficcionais); [...]
dispositivos de conformacéo acional ou comportamental” (REIS, 2015, p. 123).

O primeiro é aquele em que é mais evidente o trabalho textual,

[...] sdo aqueles que a chamada narratologia classica fixou de forma sistematica, a
partir dos trabalhos fundadores de Gérard Genette, nos anos 70 e 80 [...]. Por
exemplo: as pausas descritivas em regime omnisciente, que operam caracterizacfes
alargada, levando, pela ja comentada homologagdo com a pintura, a retratos com
aprecidvel potencial mimético [...]. Ou entdo os movimentos temporais que reiteram
tragos fisicos, culturais e temperamentais, como se vé na chamada personagem-tipo,
com feicdo tematica e social [..]; como é evidente, a personagem-tipo &
praticamente obrigatoria no romance realista, mas reencontra-se na fic¢do do século
XX, de tendéncia neorrealista ou similar, prolongando assim a funcionalidade critica
do tipo social, um prolongamento ndo isento de constrangimentos ideol6gicos, como
se sabe. Em contraste (um contraste que vale aqui como afirmacdo daquilo que se
quer cancelar), outra ficcdo narrativa, em contexto pds-modernista, tende a
desvanecer a retorica da figuracdo, no aspecto discursivo de que tenho estado a falar;
0 que ndo significa a rasura da personagem enquanto tal (REIS, 2015, p. 125-126).
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O segundo, dispositivos de ficcionalizagdo, é entendido por Reis como aquele em que
a figuracdo da personagem evidencia ou demonstra a condi¢cdo de entidade ficcional da
personagem. A relacdo entre figuracao e ficcionalidade tem a ver com o problema das tensées
entre imanéncia e transcendéncia das obras. A personagem, segundo Reis, € um ser intrinseco
e em partes aprisionado ao texto ficcional, tendendo a romper com aquele seu estatuto pré-
definido; assim, a personagem projeta-se para uma dimens&o da transcendéncia que ultrapassa
as chamadas fronteiras da ficcdo. O impeto de autonomizacdo passa a estimular uma “visdo
fenomenoldgica da personagem; é pela concretizacdo, no ato de leitura, que autonomizagéo se
decide, contribuindo para incutir sentidos renovados ao texto e atualizando-o, na esfera das
preocupacOes, dos anseios e das experiéncias de vida do leitor” (REIS, 2015, p. 127).

Ja o terceiro dispositivo, de conformacédo acional (conformacdo pode ser entendido
como a acdo de dar ou tomar forma, ato ou efeito de formar um ser ou uma coisa, segundo
Reis (2015)), sdo os que, conforme o desenvolvimento de uma acgdo narrativa e de sua
temporalidade, podem constituir aspectos de configuracdo da personagem. Reis afirma que
iSO remete para as bases do principio narratividade, se considerar como propriedade
diretamente ligada a acdo narrativa, como conflitos, tensdes, enfrentamentos, cumplicidades,
dissensdes. Para Reis tal ideia é concreta, clara e irrecusavel nos textos narrativos e a
pertinéncia da interacdo personagem/acdo, e “as situacdes e 0s eventos interrelacionados
fazem sentido porque envolvem conflitualidade e assumem uma dimens&o humana, associada
a um dinamismo (decorrente também da temporalidade narrativa) que contribui para
consumar a figuracdo” (REIS, 2015, p. 132). Esses dispositivos, segundo Reis (2015) sdo
referentes aos comportamentos humanos que estdo implicados e manifestados na acao
narrativa. Dessa forma, tais comportamentos revelam a feicdo psicoldgica, ideoldgica ou
moral da personagem. A conformacdo acional abrange simultaneamente personagem, acéo,
tempo e eventos singulares que se pode encontrar na acdo. Ela néo define a personagem desde
0 primeiro momento, mas funciona como uma prévia para o desenvolvimento da figuracgéo,
sendo um processo gradual e complexo, que nos ajuda a compreender a personagem.

De acordo com Reis, 0o segundo elemento determinante para a figuragdo da
personagem é da ordem da extensionalidade, da transficcionalidade, da sobrevida,
compreendendo algo para além do objeto significante, para além de si mesmo. Nele estdo 0s
dispositivos de ficcionalizacdo, a semantica transficcional da personagem, a
representatividade tematica, o condicionamento e as determinagfes extra-ficcionais e a
sobrevida, a qual considera, também, os movimentos hipertextuais, as transposices

hipermidiaticas e a fortuna critica.
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Ha o terceiro elemento é da ordem da estratégia narrativa. Nesse é preciso atentar para
0 estatuto do narrador, se ele for personagem, observar que h& dois eus, 0 que narra e 0
narrado, a funcionalidade narrativa da personagem (se conta historias dentro da historia) e a
correlacdo com os regimes de focalizacao e estruturacdo do tempo.

O professor Carlos Reis, ao pesquisar as narrativas meta-historiograficas, discorre que
nelas se encontra, muitas vezes, “a figuragao ficcional de personalidades historicas, por via de
metalepse, com o propositos ideoldgico bem diverso do que inspirava a novelistica historica
do romantismo” (REIS, 2015, p. 130). Isso ocorre em Memorial do convento, de José
Saramago, com D. Jodo V e D. Ana Maria Josefa, por exemplo, e para tratar dessa
personagens, ele usa o termo personagem meta-historiogréfica.

Os estudos realizados por Carlos Reis sobre as figuras de ficcdo, pensando nos seus
processos e figuracdo, auxiliam no entendimento das personagens no romance e no
desvendamento de quem sdo essas personagens. Refletir e investigar os elementos e
dispositivos de figuragdo, a partir da minha leitura, enquanto mulher, brasileira, branca e
pesquisadora, e do meu mundo subjetivo, sdo formas de direcionar a minha interpretacdo das
mulheres saramaguianas. E, assim como Saramago refletiu ao pensar na metafisica de seus
romances e nas suas personagens, eu pergunto que imagem do feminino elas representam, se
aquele que o autor diz ter buscado fazer e a teoria da personagem desenvolvida por Carlos
Reis pode vir a ajudar-me a responder tais questionamentos.
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4 PERSONAGENS FEMININAS SARAMAGUIANAS: UMA LEITURA DAS
EVOCACOES E PROCESSOS

4.1 A JANGADA DE PEDRA

4.1.1 Que mulheres estdo a bordo da jangada?

A jangada de Pedra (1986) apresenta uma narrativa acerca da separacdo da Peninsula
Ibérica do continente europeu. Assim, o lugar vé-se transformado em ilha (a Jangada) e fica a
deriva, navegando pelo oceano. Mas antes de chegar neste momento da historia, lemos uma
série de fatos insolitos relacionados aos cinco protagonistas e que 0s unird no decorrer do
enredo: Joana Carda riscou, com uma vara de negrilho, o chdo e os cdes mudos passaram a
ladrar; Joaquim Sassa teve um momento de grande forca e lancou uma pesada pedra ao mar;
Pedro Orce comecou a sentir o chdo tremer sob seus pés; José Anai¢o passou a ser seguido
por um bando de estorninhos em todos os lugares; e Maria Guavaira comegou a desfiar uma
meia de 12 azul e o fio ndo tinha fim.

Nessa narrativa, o principal focalizador é o narrador, caracterizado como um narrador
externo (external narrator), que controla as perspectivas. A partir da voz que fala, a
focalizacdo se alterna entre externa e interna, pois algumas vezes o focalizador é uma
personagem, sendo non-character-bound focalizer (focalizador ndo vinculado a personagem)
e character-bound focalizer (focalizador vinculado a personagem). Essas personagens que
dedicarei meu olhar sd&o mulheres Joana Carda e Maria Guavaira. Elas dividem o
protagonismo com os homens. Contudo, em termos de nimero, hd uma disparidade, visto que
héa trés personagens masculinas e duas femininas.

A primeira figura a aparecer é Joana Carda. A perspectiva do narrador é dada sobre o
objeto focalizado. Quando é acessado os atos mentais e fisicos da personagem, segundo
Ninning, é alcancado a sua perspectiva e nds, leitores, somos convidados a projetar nosso

saber acerca de pessoas da fic¢do, construindo, assim, o universo ficcional:

Quando Joana Carda riscou 0 chdo com a vara de negrilho, todos os cées de Cerbére
comecaram a ladrar, langando em panico e terror os habitantes, pois desde 0s tempos
mais antigos se acreditava que, ladrando ali animais caninos que sempre tinham sido
mudos, estaria 0 mundo universal proximo de extinguir-se (SARAMAGO, 1988b, p.
7).
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Neste trecho, mesmo que se tenha a pretenséo de relatar um fato, o narrador organiza a
narrativa sob sua perspectiva. Expressa, assim, uma expressdo de opinido ou juizo de valor,
pois a mulher esta relacionada a algo da natureza, o galho e a terra, e também ao mistico,
como se tivesse praticado algum ato de feiticaria. Imagem essa que, ha muito tempo, vem
sendo atrelada a figura feminina. Apesar de também existir a imagem do homem ligado ao
mistico, ao sobrenatural, como feiticeiro ou mago, quando ¢ uma mulher, o resultado de tal
magia, geralmente, é ligado a algo desastroso para humanidade. Neste caso, o ladrar dos cées,
que ha muito tempo ndo latiam, pois causa panico nos moradores locais, sendo entendido
como sinal de mau agouro no enredo. Além disso, a mencdo do Cérbero, cdo de trés cabecas
que guarda as portas do inferno, mais uma vez conecta a figura feminina ao maligno, ao
demoniaco; no entanto, cabe lembrar que tanto o cdo quanto o diabo sdo figuras positivas na
narrativa de Saramago como um todo.

De acordo com Schmidt (2017), os padr@es atribuidos as mulheres estdo ligados a uma
superestrutura ideoldgica patriarcal. Esses servem de base a

[...] construgdo de uma politica que fixa o feminino como uma categoria sexual,
natural e imutével, e ndo como uma construgdo cultural. Uma vez que o sentido de
género na ideologia patriarcal ndo se traduz simplesmente pela nogdo de “diferenca”
do feminino em relagdo ao masculino, mas pela nogdo de divisdo e inferioridade, a
polarizagdo dos sexos, tradicionalmente definida pelos termos “cultura” e
“natureza’, perpetua uma mitologia que hierarquiza os papéis sexuais e que, em
Ultima andlise, visa assegurar a subordinagcdo da mulher e controle da sexualidade
feminina (SCHMIDT, 2017, p. 41).

Assim, muitas vezes, representar a mulher ligado a natureza, ao mistico, reforca
estereotipos, atitudes e normas que foram dadas as mulheres. Estar conectado a isso ndo é
ruim, porém quando isso é feito sistematicamente, como forma de reduzir o feminino e
condiciona-lo somente a esse lugar, isso se trona um problema.

Por muito tempo na literatura, segundo Schmidt (2017, p. 43), houve a dicotomizacéo
da personagem mulher, representando-a, de modo geral, entre dois polos: mulher-deusa, como
antidoto a imperfeicdo do homem; mulher-deménio, encarnacdo do sexo. Joana e Maria, por
diversas vezes, oscilam entre essas duas categorias, a primeira com a vara de negrilho e a
segundo com o cuidado do sitio e trato com os animais. Quando isso € colocado a servigo da
ideologia patriarcal, a mulher ¢ glorificada, quando aparenta alguma ameaca, ela é degradada,
temida e negada

Na sequéncia, ha o trecho em que o narrador externo comenta esse ato de Joana Carda

e cria uma hipotese, marcada pela conjungdo “se”, de uma conversa entre ela e um alguém
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que a indaga sobre o seu ato de riscar o0 chdo. E o primeiro contato do leitor com a voz dessa
personagem, porém é uma voz, mesmo que esteja em discurso direto — marcado pelas virgulas
e inicial maiuscula, estilo do autor —, em que o focalizador é o narrador externo e a
focalizacdo € interna. Nessa conversa hipotética, ndo aparece a real voz da personagem, € um
ponto de vista externo, a ideia do narrador de como essa personagem reagiria e falaria, vide os
trechos sublinhados:

[...] bastou que uma mulher chamada Joana Carda riscasse o chdo com a vara de
negrilho para que todos os cdes de além saissem & rua vociferantes, eles que, repete-
se, nunca tinham ladrado. Se a Joana Carda alguém vier perguntar que ideia fora
aquela sua de riscar o chdo com um pau, gesto antes de adolescente lunatica do que
de mulher cabal, se ndo pensara nas consequéncias de um acto que parecia nao ter
sentido, e esses, recordai-vos, sd0 0S que maior perigo comportam, talvez ela
responda, N&o sei 0 que me aconteceu, 0 pau estava no chéo, agarrei-o e fiz o risco,
Nem lhe passou pela ideia que poderia ser uma varinha de condédo, Para varinha de
conddo me pareceu-me grande, as varinhas de conddo sempre eu ouvi dizer que sdo
feitas de ouro ou de cristal, com um banho de luz e uma estrela na ponta, Sabia que a
vara era de negrilho, Eu de arvore conhe¢o pouco, disseram-me depois que negrilho
€ 0 mesmo que ulmeiro, sendo ulmeiro 0 mesmo gue olmo, nenhum deles com
poderes sobrenaturais, mesmo variando 0S homes, mas, para 0 €aso, estou que um
pau de fosforo teria causado o mesmo efeito, Por que diz isso, O que tem de ser, tem
de ser, e tem muita forca, ndo se pode restringir-lhe, mil vezes o ouvi & gente mais
velha, Acredita na fatalidade, Acredito no que tem de ser (SARAMAGO, 1988b, p.
8, grifos meus).

O narrador controla, por meio dessa perspectiva da personagem ndo nomeada e da
ironia, um possivel julgamento que Carda sofreria: ser taxada de “adolescente lunatica”,
diferenciando do que esse sujeito acha que é “mulher cabal”; pensando em nossa sociedade,
isso seria 0 mais leve que poderia acontecer com ela. Nessa focalizacdo vinculada a
personagem, hd uma comparacdo e discussdo entre os tipos de mulheres e aceitacdo de uma
em detrimento da outra. Dentre os sinbnimos que cabal tem (obviamente é dado no
masculino, a tal da linguagem ‘neutra’): completo, perfeito, acabado, competente, iddneo,
capaz; leva a entender que uma mulher tem essas caracteristicas, enquanto a adolescente n&o.
Ademais, esse julgamento questiona a racionalidade feminina “se n3o pensara nas
consequéncias de um acto que parecia ndo ter sentido, e esses, recordai-vos, sdo 0s que maior
perigo comportam”, algo que praticamente toda mulher ja enfrentou. No senso comum criado
pelo patriarcado, as mulheres sdo consideradas seres passionais, enquanto 0os homens sdo 0s
detentores de razéo.

Ainda nesse interrogatorio, percebo a insisténcia dessa focalizacdo vinculado a
personagem em atrelar a Joana Carda percep¢des que seriam 6bvias do universo feminino,

como os contos de fadas e o conhecimento das plantas da natureza, representado pela



90

pergunta sobre a vara de condéo e tipo de galho. E como se toda a mulher imaginasse uma
varinha magica em qualquer pedaco de pau e tivesse afinidade com todos os elementos da
natureza, como Se isso nos fosse nato, ou mesmo que creem em elementos sobrenaturais e
fantasiosos, 0 que cai por terra com as respostas de Joana. Desse modo, mesmo que nao seja a
voz da personagem h& uma tentativa de derrubar as concepcdes acerca do feminino, contudo
ndo é dada a oportunidade do feminino fazer isso é o narrador externo quem assume a
focalizacdo, ndo € o feminino se expressando diretamente, é a imagem que se tem do feminino
que € apresentado.

Os cinco protagonistas tém ligacdo com o mistico, Joana Carda, Pedro Orce e José
Anaico a natureza, risco no chao, terra tremer, estorninhos, respectivamente, Joaquim Sassa a
forca e Maria Guavaira ao trabalho manual. As figuras femininas, assim, ainda estdo
conectadas aos esteredtipos definidos pela sociedade: dominio da natureza e confeccdo de
rendas, produtos de 1a, manufaturas.

Assim como Joana Carda, o que Maria Guavaira fez também ndo é um bom sinal,

pois, ao compara-la a Ariadne as avessas, indica que o seu feito leva a perdicéo:

E agora esta mulher, Maria Guavaira lhe chamam, estranho nome embora néo
gerindio, que subiu ao sétdo da casa e encontrou um pé-de-meia velho, [...] e
achando-o vazio pds-se a desfazer-lhes as malhas, por desfastio de quem néo tem
outra coisa em que ocupar as mados. Passou uma hora e outra e outra, e o longo fio da
14 azul ndo péra de cair, porém o pé-de-meia parece ndo diminuir de tamanho, ndo
bastavam os quatro enigmas ja falados, este nos demonstra que, a0 menos uma vez,
0 contelido p6de ser maior que o continente. [...] Aos pés da desenredadeira o fio é a
montanha que vai crescendo. Maria Guavaira nao se chama Ariadne, com este fio
ndo sairemos do labirinto, acaso com ele conseguiremos enfim perde-nos. A ponta,
onde esta (SARAMAGO, 1988b, p. 16).

A medida que narra, a focalizagio do narrador externo apresenta informacdes acerca
dessas personagens, como ocorre quando José Anai¢o encontra Joana Carla pela primeira vez.
E através da perspectiva do narrador e de José Anaico (perspectiva da personagem) (parte

sublinhada) que descubro mais informacdes de quem é essa mulher:

Parou José Anaico a entrada da sala, viu uma mulher nova, uma rapariga, s6 pode
ser esta, ndo ha aqui outra pessoa, apesar de estar no contraluz dos cortinados das
janelas parece simpatica, ou mesmo bonita, veste calgas e casacos azuis, de um tom
que deve ser anil, tanto pode ser jornalista como n&o, mas ao lado da cadeira onde
se senta tem uma pequena mala de viagem e sobre o0s joelhos um pau nem pequeno
nem grande, entre um metro e um metro e meio, o efeito € perturbador, uma mulher
vestida assim néo se passeia pela cidade de pau na mao, Jornalista ndo sera, pensou
José Anaico, pelo menos ndo estava & vista os instrumentos do oficio, bloco de
papel, esferogréfica, gravador.

A mulher levantou-se, e este gesto, inesperado, pois estd dito que as senhoras,
segundo o manual de etiqueta e boas maneiras, devem esperar nos seus lugares que
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0s homens se aproximem e as cumprimentem, entdo oferecerdo a mao ou dardo a
face, de acordo com a confianca e o grau de intimidade e sua natureza, e fardo o
sorriso de mulher, educado, ou insinuante, ou cimplice, ou revelador, depende. Este
gesto, talvez ndo o gesto, mas o estar ali, a quatro passos, levantada uma mulher
esperando, ou, em vez disto, a subita consciéncia de se ter suspendido o tempo
enquanto nédo for dado o primeiro passo, é verdade que o espelho é testemunha, mas
de um momento anterior, no espelho José Anaico e a mulher ainda sdo dois
estranhos, deste lado ndo, aqui, porque vao conhecer-se, conhecem-se ja. Este gesto,
este gesto que antes ndo pdde dizer tudo, fez mover-se o chdo de tdbuas como um
convés, o arfar de um barco na vaga, lento e amplo, esta impressdo nao confundivel
com o conhecido tremor de que fala Pedro Orce, ndo vibram de José Anaico 0sS
0ss0s, mas todo o seu corpo sentiu, fisica e materialmente sentiu, que a peninsula,
por costume e comodidade de expressdo ainda assim chamada, de facto e de
natureza vai navegando, s o sabia por observagdo exterior, agora o sabia por sua
sensagdo propria que o sabe. Assim, por causa desta mulher, se ndo apenas deste
momento em que ela veio, que mais do que tudo contam as horas em que as coisas
acontecem, deixou José Anaigo de ser apenas o involuntario chamariz de péassaros
loucos. Avanga para ela (SARAMAGO, 1988b, p. 112-113, grifo meu).

Nesse encontro das personagens, do modo como a perspectiva da personagem e a do
narrador se relacionam resulta a estrutura de perspectiva, ha um alternéncia entre focalizacdo
externa e interna, a qual se realiza no processo de leitura. Dessa forma, eu, leitora, procuro
identificar e organizar os contrastes e semelhancas entre os tipos de focalizadores, de
focalizacdo e de perspectivas.

Assim como a focalizagdo se modifica no decorrer da narrativa, os niveis de narragao,
segundo Bal (2017), também mudam conforme a posicdo do narrador. Para isso, a autora faz a
distincdo entre duas situacdes linguisticas, uma pessoal e outra impessoal. Na situacao
pessoal, pode-se distinguir indicadores linguisticos tais como, pronomes pessoais, em
primeira e segunda pessoa, palavras emotivas e expressdes modais, 0 que € percebido no
inicio do excerto acima: “ndo ha aqui outra”. Na situagdo impessoal encontram-se pronomes
na terceira pessoa e pronomes indicativos, advérbios de lugar e tempo que estabelecem uma
distdncia do falante (este, seu, desta, agora, no momento anterior). Esses indicadores da
funcdo emotiva sdo relevantes porque, por meio deles, o narrador refere-se a si mesmo.

No caso desse excerto, a perspectiva do narrador e da personagem José Anaico se
confundem ao focalizar a personagem Joana na sala. Normalmente, em uma situacéo narrativa
basica o actante (actor)*’ fala para outro actante. N4o obstante, em alguns casos, 0 narrador
pode referir-se a si mesmo implicita ou explicitamente. Os sinais de funcdo emotiva séo
tambem sinais de auto referéncia. Quando o narrador combina uma situagéo narrativa, na qual

a voz do actante compartilha o espaco narrativo, no qual o proprio narrador utiliza da

47 Mieke Bal faz distingdo entre os termos actante (actor) e personagem (character), sendo que o termo actor é
usado para se referir a uma figura mais geral e abstrata, € uma funcéo do enredo; e personagem para a figura
mais especifica, distinta, na maioria das vezes com caracteristicas humanas, é uma figura da narrativa.
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linguagem pessoal, referindo-se a sua propria posi¢do, esse narrador se transforma em um
actante virtual (possivel, mas ndo realizavel). Por isso, nesse caso, ha uma mistura de niveis
chamada de interferéncia textuais, pois 0s niveis narrativos comecam a se entrelacar ou se
mesclar. Uma vez que, ao expressar sinais emotivos, se auto referenciando, o narrador coloca-
se no mesmo nivel narrativo dos actantes.

Para Bal, as situagdes narrativas podem ser diferenciadas nas bases das referéncias no
texto para situacdes de linguagem pessoal ou impessoal. Para entender tais referéncias, entéo,

€ necessario atentar para os indicadores textuais. Segundo Bal,

When the signals of the personal language situation refer to the language situation of
the narrator, we are dealing with a perceptible narrator. When the signals refer to the
language situation of the actors, and a clear change of level has been indicated by
means of declarative verb, a colon, a dash, or quotation mark, we speak of a
personal language situation at the second level. [...] When, however, the signals refer
to a personal language situation in which the actors participate without previously
stepping down from their narrative level, then have text interference (BAL, 2017, p.
45, grifo da autora)*.

Quando os niveis se entrelacam, as palavras das personagens sao representadas no
nivel do narrador, pois esse adota o discurso do actante. A forma mais comum disso acontecer
é através do discurso indireto: “here the narrator represents the words of the actor as it is
supposed to have uttered them” (BAL, 2017, p. 45)*. Segundo Bal, o discurso indireto tem
algumas caracteristicas: primeira, € narrado em um nivel superior ao que supostamente as
palavras na narrativa deveriam ter sido ditas; segunda, o texto do narrador indica
explicitamente que as palavras de um actante sédo narradas por meio de um verbo; e, terceira,
uma conjuncdo ou algo que os substitua e as palavras do actante parecem ser reproduzidas

com 0 maximo de precisdo e elaboracao:

The first characteristic distinguishes indirect discourse from direct discourse. The
second characteristic distinguishes indirect discourse from a mode of representation
that is even more indirect. This is most frequently termed free indirect discourse, but
is also called ‘free indirect style’ or ‘reported discourse’. I call it free indirect
discourse (FID). The third characteristic distinguishes (free) indirect discourse from
narrator’s text. This last distinction is the one that gives us the most problems in the
practice of analysis. That is because the third characteristic is relative (BAL, 2017,

8 “Quando os indicadores da situagdo de linguagem pessoal se referem a situagdo linguistica do narrador nds

estamos lidando com um narrador discernivel. Quando os indicadores se referem a situacdo linguistica dos
actantes, e uma mudanca clara de grau é indicada por meio de verbos declarativos, uma virgula, um travessao ou
aspas, nos estamos falando de uma situagéo linguistica de segundo nivel. [...] Todavia, quando os indicadores se
referem a uma situacdo linguistica pessoal na qual os actantes participam sem abandonar previamente o seu nivel
narrativo, temos uma interferéncia textual” (BAL, 2017, p. 45, grifo da autora, tradug¢do nossa).

49 “aqui [no discurso indireto] o narrador representa as palavras do actante como as deveria té-lo pronunciado”
(BAL, 2017, p. 45, traducdo nossa).
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p. 46-47, grifos da autora)®.

Se a segunda caracteristica do discurso indireto é deixada de lado, estando presente a
terceira caracteristica, ocorre o discurso indireto livre e, assim, ha a mistura ou interferéncia
entre o texto do narrador e o da personagem. Os sinais da situacdo de linguagem pessoal do
ator e da situacdo de linguagem (im)pessoal do narrador se cruzam, sem referéncia explicita
para isso. Compreender o funcionamento do discurso indireto, do indireto livre e o texto do
narrador possibilita entender os atos narrados e as palavras de uma personagem, pois, por
meio desses discursos, a fala da personagem passa a ser narrada em um terceiro nivel.

Ainda nesse excerto, é perceptivel uma das rupturas que muitos pesquisadores exaltam
nos textos saramaguianos: a mulher é quem toma iniciativa de procurar os homens para contar
0 acontecido e tentar tracar relacGes entre a histéria de cada um, além de mostrar o que
aconteceu com ela. Se considerar as literaturas canénicas com as quais me deparei em minha
formacdo e trajetoria académica, bem como as representaces do feminino, em que a mulher
sempre € a passiva (vide as princesas dos contos de fada ou as personagens que ficam a espera
da iniciativa do homem, em ideal romantico da dama, como em Iracema de José de Alencar),
nesse romance had uma quebra de expectativa e rompimento com essa tradicdo, ja que a
mulher € ativa.

Além do nome e sobrenome dessa personagem feminina, o focalizador vinculado a
personagem, misturando com a perspectiva do narrador, revelam a opinido e constru¢do do
imaginario feminino dessa voz narrativa. O comentario do narrador, conforme indica Bal,
carrega significados e ideologias importantes para o entendimento das ideias presentes no
texto. Por meio dele vem algumas caracteristicas sobre ela, sua aparéncia fisica, postura,
vestes e projecdo da sua profissdo, criando um ar de mistério em torno dela para o leitor.

Atraves do uso dos dispositivos de figuragdo discursivo (retérico-discursivo), quando
menciona as vestes e o fato de muitos conhecerem o feito insélito dos trés personagens
masculinos, cria-se a justificativa para a suposi¢cdo da profissdo de jornalista de Joana. Ao
mesmo tempo, me pergunto o que leva ele a buscar uma profissdo que explique o fato dessa
mulher o procurar. Sera que ela s6 poderia ter tal atitude se for de cunho profissional? Ainda

nesse trecho, o narrador externo ironiza aqueles preconceitos e julgamentos das sociedade

50 “A primeira caracteristica distingue discurso indireto do discurso direto. A segunda caracteristica distingue
discurso indireto de um modo de representacdo que é ainda mais indireto. Esse Gltimo é mais frequentemente
denominado discurso indireto livre, mas também é chamado de ‘estilo indireto livre” ou ‘discurso relatado’. Eu o
chamo de discurso indireto livre (DIL) [FID na sigla da versdo em inglés]. A terceira caracteristica distingue o
discurso indireto (livre) do texto do narrador. Esta Gltima distincdo é a que nos da os maiores problemas na
pratica da analise. Porque a terceira caracteristica é relativa” (BAL, 2017, p. 46-47, grifos da autora, traducéao
nossa).
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sofridos pela figura feminina, quando essa est fora do esperado ou do padrdo, como a roupa
que usa, a atitude que teve e, nesse caso, andar com uma vara de negrilho & méo a procura de
um homem.

A ironia se repete em outro comentario argumentativo do narrador externo a respeito

do gesto “inesperado” de Joana se levantar. Essas partes argumentativas

[...] often give explicit information about the ideology of text. It is, however, quite
possible that such explicit statements are treated ironically in other parts of the text,
or are contradicted by descriptive or narrative parts of the text to such an extent that
the reader must distance herself from them. If we want to evaluate the ideological
tenor of text, an analysis of the relationship between these three textual forms within
the totality of entire text is crucial element (BAL, 2017, 26)°L.

Tal perspectiva do narrador critica 0s manuais de condutas destinados ao publico
feminino, nos quais séo indicados as posturas e comportamentos, geralmente de submisséo,
que as mulheres devem ter em lugares publicos e privados, principalmente diante do
masculino. Indicacdes essas que procuram agradar ao homem e atender aquilo que a
sociedade patriarcal acredita ser o papel ideal da mulher. Tais manuais também servem como
guia para definir o que € e 0 que ndo é uma mulher cabal, uma mulher de respeito. Isso
culmina nos velhos dizeres que ainda hoje circulam na boca do povo, como ‘mulher para
casar’, ‘bela, recatada e do lar’ e ‘mulher para se divertir’, reforcando aquela dualidade de
deusa/deménia, boa/ruim. Como Joana Carda esté indo de encontro ao dito por estes manuais,
ndo € a toa que a sua atitude de riscar o chdo com a vara de negrilho traga a afirmacéo, na
narrativa, de ela ter desencadeado um mau pressagio, visto que ela ndo esta seguindo o papel
que Ihe foi dado de mulher passiva, ocorrendo assim, uma critica.

Repetidas vezes o narrador externo focaliza os gestos e a¢des de Joana Carda, seja o
de se levantar, o de ir contra os manuais, ou o de estar ali a procura dele, afirmando que foi
por causa desta mulher que José Anaico mexeu-se, saiu de sua passividade. Isso coloca a
figura feminina como aquela que desestabiliza os padrdes e alicerces sociais e como a aquela
que pode fazer com que os homens tenham alguma atitude. Isso tem um lado positivo, porque
mostra que nés mulheres temos tal capacidade e podemos fazer isso, mas tambem joga em
nos a responsabilidade de fazer isso, como se bastasse nds querermos que a sociedade vai

mudar, como se s6 dependesse de nds, como se 0s homens também ndo tivessem o seu papel

51 “[As partes argumentativas] frequentemente fornecem informacdes explicitas sobre a ideologia do texto.

Entretanto, é possivel que tais declaragdes explicitas sejam tratadas ironicamente em outras partes do texto ou
sejam contrariadas por partes descritivas ou narrativas, a tal ponto que a leitora [sic] precise distanciar-se delas.
Caso queiramos avaliar seu teor ideoldgico, é crucial fazer uma analise da relacdo entre essas trés formas
textuais no texto como um todo” (BAL, 2017, p. 26, tradugdo nossa).
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nessa mudanca, coloca-nos o rétulo de salvadora da humanidade. Serd que realmente somos?
Sera que € isso que queremos? Sera que isso ndo é eximir o homem da responsabilidade da
mudanca dessa sociedade patriarcal e misogina?

Até 0 momento conheco a personagem através do olhar do outro, em sua maioria, a
perspectiva do narrador externo e uma fala apenas do personagem Anai¢o (sublinhada no
trecho), que vai ao encontro da perspectiva do narrador. Com esses focalizadores, é acionado
outro dispositivo de figuracdo cunhado por Reis (2015), o de conformacdo acional ou
comportamental que, juntamente com o retérico-discursivo, permeia toda figuracdo da
personagens femininas desse romance. Assim, da dimenséo distinta referente a descrigdo e a
ainda iniciante figuracéo da personagem, teorizados por Carlos Reis (2015).

A voz da personagem feminina s6 comeca a aparecer na pagina 114, trazendo uma
focalizacdo, novamente, alternada entre Joana e o focalizador externo, que por vezes se
confunde com o focalizador vinculado a personagem José Anai¢co. Os niveis da narrativa, 0
tipo de focalizador e focalizagdo variam e, no decorrer dessa obra saramaguiana, a exemplo
do excerto que ja abordei e do que estd a seguir, € possivel ver um primeiro nivel de
focalizacdo em que o focalizador € externo, delegando a focalizacdo para um focalizador
interno, o focalizador de segundo nivel. Assim, varios niveis sdo possiveis e o foco pode ser
transferido do primeiro para o segundo nivel.

A percepcdo dessa mudanca de nivel pode ser feita por meio da identificacdo de
marcadores de mudanca, os quais Bal chama de attributive signs (sinais atributivos). Tais
sinais podem permanecer implicitos, forcando o leitor a deduzi-los de outras informacdes
menos claras da de figuracdo dessas personagens femininas, como o de Joana Carda, primeira

personagem feminina que tem sua voz apresentada, nesta mistura de niveis e focalizaces:

Ela responde, e sua voz é agradavel, baixa, mas clara, O gue eu tenho para dizer,
tanto é para um como para os trés, desta maneira talvez até me saiba explicar
melhor. Os olhos tém uma cor de céu novo, [...] E mesmo bonita, e os cabelos, que
sdo0 quase pretos, ndo deviam dar com os olhos, cor de céu novo de dia, cor de céu
novo de noite, estdo bem uns para os outros, Posso ser-lhe Gtil em alguma coisa [...],
N4o sei se poderemos falar aqui, murmurou Joana Carda, Estamos s0s, ninguém nos
ouve, Mas a curiosidade é muita, veja [...] Ndo posso convida-la a subir, além de
parecer inconveniente, devera ser proibido receberem os hdspedes visitas nos
quartos, Por mim ndo teria importancia, ndo precisaria de defender-me de quem,
certamente, ndo estd a pensar em atacar-me, De facto ndo é essa a minha intengéo,
tanto mais que a vejo armada. Sorriram ambos, mas no sorriso havia algo de
forcado, de constrangido, uma subita aflicdo, na verdade a conversa tornara-se
intima de mais para quem sé ha trés minutos se conhece, e apenas de nome, Em caso
de necessidade este pau servia , disse Joana Carda, mas néo é para isso gque o0 trago
comigo, para falar francamente é ele que me traz a mim. A declaracdo, de tdo
insélita, limpou os ares, equilibrou as pressdes, a atmosférica e a sanguinea. Joana
Carda segurava a vara sobre os joelhos, esperava a resposta, enfim José Anaico
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disse, E melhor sairmos, conversaremos na rua, num café, ou num jardim, se quiser.
Ela pegou na mala, ele tirou-lha da méo, Podemos deixa-la no meu quarto, mais o
pau, O pau ndo o largo, a mala levo-a também, talvez ndo seja conveniente voltar
aqui, Como quiser, pena € que a sua mala de viagem seja tdo pequena, metia-se-lhe
0 pau dentro, Nem todas as coisas nascem umas para as outras respondeu Joana
Carda, 0 que, apesar de 6bvio, comporta ndo pouca filosofia (SARAMAGO, 1988b,
p. 113-115, grifos meus).

Entremeio ao didlogo dessas personagens, o narrador externo focaliza a personagem e
apresenta mais algumas caracteristicas de Joana, ocorrendo o uso dos dispositivos retorico-
discursivos. Essas correspondem a um ideal de beleza recorrentes na tradigdo ocidental:
cabelos escuros, olhos claros, provavelmente azuis, o que também indica que sua pele,
possivelmente, € branca. Representacdo essa com a qual me deparei durante boa parte da
minha vida, imagem indicada nas midias como o tipo de beleza ideal, a ser alcancada para ter
sucesso diante dos homens e fonte de elogios, basta lembrarmos do icone que foi Ana Paula
Arosio, tida como sex symbol nos anos 1990 ou Mel Lisboa no inicio dos anos 2000.

A descricdo da fala de Carda, o tom de voz dela (murmuro)e o modo de falar, apesar
de anteriormente ironizar os manuais de etiqueta e demonstrar um certo tom de discricéo,
indicam uma fala de acordo com o padréo indicado ou esperado de uma mulher: voz suave e
tom baixo. A focalizacdo do narrador externo também quebra o dialogo, apresentando o que
seriam as impressdes de José Anaico sobre essa mulher, quando ele faz dessa focalizagédo
vinculada a personagem parece que, enquanto essa mulher fala, o0 homem esta preocupado ou
dando atencdo a aparéncia dela, destacando que, para ele, a beleza, o corpo vem antes do que
expressa verbalmente, antes do que pensa. Mesmo que seja para mostrar o encantamento deste
homem diante desta mulher, que o desestabilizou emocionalmente, me parece ainda
prevalecer a aparéncia fisica antes das ideias, pois ndo apresenta a perspectiva da personagem
masculina a respeito dessa fala, sobre o que Joana tem a dizer aos trés homens.

O dispositivo de conformacdo acional aparece nas falas de Joana Carda. Nessas, eu
percebo que ha certa liberdade com uso das palavras e encaminhamento da conversa. Além de
mostrar a ndo desconfianca dela em relacdo a indole daquele homem, quando afirma que,
presumivelmente, ele ndo vai ataca-la, é a voz dela que encaminha o didlogo a um cunho mais
intimo, como afirma a perspectiva do focalizador externo, através do comentario
argumentativo na sequéncia.

Também é o mote para que haja a pergunta sobre a vara de negrilho que ela carrega,
indicando se seria uma arma para se defender de qualquer ataque masculino. Na sequéncia,
ela deixa claro que o fato de carregar esse pau ndo é para se defender. Ainda, revela a ndo

preocupacdo com o que 0s outros poderiam pensar de sua imagem, uma vez que deixa claro
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ndo se preocupar em ir ou ndo para o quarto daquele desconhecido. E através da voz dessa
personagem, também, que muitas reflexfes e criticas sdo construidas ao longo da narrativa
como expressada na ultima fala do excerto acima. Nesse caso, temos essa mulher a frente de
seu tempo e mais perspicaz, que estd mais preocupada com seus interesses do que as
percepcOes dos outros.

O que para os trés homens parecia estar resolvido, apds passarem pelas investigacoes,
se liquefez com a presenca dessa mulher. A partir do aparecimento de Joana, o0 narrador
externo cria uma generalizacdo sobre as mulheres, por meio de um trecho argumentativo,
trazendo sua perspectiva do objeto focalizado: “[...] mas esta aparecida mulher por assim
dizer, veio fazer voltar tudo ao principio, como de todas elas, alids, é apanagem, ainda que
nem sempre dessa radical maneira” (SARAMAGO, 1988b, p, 132, grifo meu), relacionando
como aquelas que tem apanagio, que pode ser entendido como uma caracteristica, um
atributo, um privilégio. Isso tem, novamente, dois pontos que podem ser discutidos. O
primeiro € referente ao lugar em que o narrador externo coloca Joana e as mulheres, como
figuras que podem mudar os espacos e as situacdes em que elas se encontram. Isso cria uma
representacdo as leitoras, contribuindo para o entendimento de que elas podem buscar
mudancas na sociedade. Se considerar a época da escritura da obra e em que a histéria se
passa, isso € um avango, porque a mulher precisava, ainda mais do que hoje, reivindicar seus
direitos, como o basico de falar com um homem ou se levantar quando deseja. Todavia, 0
segundo ponto coloca a mulher na posicdo de ser quem pode mudar sua situacdo na
sociedade, tirando do homem a parte que lhe cabe dessa responsabilidade. Enquanto o homem
ndo precisava revisar praticamente nada sobre a sua posi¢cdo, como acontece com 0S
personagens masculinos desse enredo, a mulher é quem pode fazer alguma coisa e se levantar
contra o patriarcado, basta ela querer, o que sabemos gue ndo acontece na pratica.

Na sequéncia, Joana consegue convencé-los a acompanhé-la até o local do risco, sem
dar grandes explicacbes. Uma construcdo utdpica, porque, diariamente, as mulheres séo
questionadas por qualquer tomada de posicdo ou ideia dita, principalmente por aqueles que
ndo a conhecem. Talvez, aqui haja um indicio da posi¢do que se espera do homem diante da
figura feminina quando a mesma lhe apresenta suas perspectivas. Uma postura masculina
diferente daquela que enfrentamos no nosso dia a dia, em que somos interrompidas,
questionadas, em que duvidam do nosso conhecimento, ndo nos dédo espago de fala. Mesmo
guando Pedro Orce desconfia, chama ela de estouvada (amalucada), vide trecho a seguir, 0
comentério ndo é feito diretamente & Joana, mas sim ao seu colega José Anaigo, que a

defende. O narrador externo ainda conduz a focalizacdo do enredo e apresenta a perspectiva
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das personagens pelo discurso direto, indireto e indireto livre (em italico). Nesse Gltimo ndo
fica claro se realmente é a opinido da personagem ou do narrador, mesmo assim, pode-se
afirmar que narrador e personagem compartilham da mesma perspectiva, uma focalizacdo

vinculada a personagem, sobre a figura feminina:

Joana Carda ainda ndo revelou o nome do lugar ou sequer duma cidade préxima
dele, limitou-se a dar a direcdo geral, Vamos para o norte, pela auto-estrada, depois
indico o caminho. Discretamente Pedro Orce puxara José Anaico de lado para lhe
perguntar se achava bem irem assim a aventura, cegamente entregues ao alvedrio
duma estouvada de pau na mao, se ndo seria isto uma armadilha, um rapto, uma
ardilosa manha, De quem, quis José Anaigo saber, Isso ndo sei eu, podem estar a
querer levar-nos para o laboratério de um sébio louco (SARAMAGO, 1988b, p.
132).

A defesa de José Anaico pode ser entendida como resultado do encantamento que esta
sentindo por ela, o que beira a irracionalidade, pois vai seguir as indicacdes de uma
desconhecida. Ao mesmo tempo em que a problemaética caracteristica de mulher envolvente,
que torna 0 homem desvairado, também ocorre o idealismo em relacdo a essa mulher que
confiou em trés homens desconhecidos e decidiu viajar com eles, sem considerar o0 risco,
desde cedo aprendido por nds mulheres, de sofrer algum abuso, como o sexual, por exemplo.

Quando os quatro se reuniram para acertar a viagem, acontece, entdo, o interrogatério
com Joana Carda. Assim, se efetiva aquelas perguntas e explicacdes que o narrador nos
apresentou no inicio do romance. Os niveis da narrativa, cunhados por Bal (2017) se trocam, e
0 que era a focalizacdo do narrador, as suposi¢des dele no inicio, passa a ser das personagens.
Agora, o alguém, o narrador actante virtual que a indagou no inicio como uma personagem
sem nome, sdo 0s protagonistas homens dessa histdria. Joana Carda passa por aquilo que
mencionei anteriormente, que sempre passamos ao apresentarmos nossas ideias e pontos de
vista.

Ainda sobre a personagem Joana Carda, ha mais algumas mengdes que a caracterizam
e ajudam a construir sua figuracdo. No trecho a seguir, descubro esses pormenores, por meio
do dispositivo de conformac&o-acional presente na propria voz da personagem ao rebater um

comentario de Joaquim Sassa:

[...]_Agora vamos por este caminho, respondeu Joana Carda, e enquanto fomos
andando direi de mim o que falta dizer, ndo que isso importe muito a razdo que aqui
nos trouxe, mas porgue nao faria qualquer sentido continuar a ser uma desconhecida
para_guem me acompanhou até aqui, [...] 0 murmdrio de Joaquim Sassa, Que
menina. Joana Carda sorriu, Menina ja ndo sou, nem a virago que lhe pareco ser,
N&o direi virago, Autoritéria, senhora do seu nariz, pernéstica, perliquitete, Credo, o
que ai vai, diga misteriosa e basta, Porque hd um mistério, porque ndo traria aqui
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ninguém gue ndo acreditasse sem ver, mesmo Vocés, em guem também 0s outros
ndo acreditam, Agora ja nos véao fazendo esse favor, Mais afortunada fui eu, que sé
precisei de dizer uma palavra, Oxald agora ndo va precisar de muitas
(SARAMAGO, 1988b, p. 138, grifos meus).

Nesse trecho, hd o segundo nivel da narrativa, devido a focalizagdo interna e
perspectiva da personagem Joana Carda, bem como a qualification a que Bal se refere. E ela
guem toma a iniciativa de relatar parte de sua vida a esses homens que acreditaram nela,
sendo a focalizadora. Ha a presenca da consciéncia dessa personagem feminina acerca dos
rotulos que podem vir a Ihe colocarem por causa de sua aparéncia ou de suas atitudes. Ela
antecipa o que o olhar do outro poderia produzir sobre ela, afirmando que, apesar de aparentar
ser virago — expressdo para definir mulher robusta de modos masculinos — ndo o é. A
personagem elenca outros adjetivos que imagina serem 0 que seu/sua ouvinte ou o leitor/a
estd pensando sobre ela. Quando é utilizado um adjetivo recorrente para se referir as
mulheres: misteriosa, ela rebate que o mistério ndo é ela ou esta nela e sim no fato que
aconteceu com ela, do mesmo modo como aconteceu algo misterioso com eles. Desse modo,
hd uma perspectiva da personagem sobre o misterioso ndo ser do feminino, como
costumeiramente se diz, mas de determinadas circunstancias. A consciéncia dessa mulher, da
sua sorte em ter sido acreditada apenas com a palavra, sem dar grandes explicacdes
justificativas e provas, fica clara.

Ao contar onde vive e a razdo de viver ali, justificando e, ao mesmo tempo, nédo
justificando os motivos de sua separacdo, a voz da personagem propicia a reflexdo acerca da
nossa necessidade, como sociedade, em querer saber os motivos das decisdes da vida alheia,
além de apresentar a perspectiva dessa figura feminina quanto a vida. O narrador neste
momento ndo se pronuncia, prevalecendo o discurso direto, apenas relata as acdes das
personagens se direcionando ao local do risco, nem 0s personagens masculinos respondem
alguma coisa. A perspectiva de Joana parece que esta sendo ouvida apenas por noés leitores/as.
Pela voz da personagem, ainda ha uma critica aos costumes que direcionam uma mulher
separada aos cuidados dos parentes proximos. Atitude essa que ela ndo sabe se € certo ou néo,
OIS sua preocupagdo ndo parece ser com 0s costumes ou com 0 pensamento das sociedades
em relacdo a isso, mas a sua compreensao de sobre o que é a vida e o que ela fez ou fara com
a sua vida. N&o parece ser uma mulher preocupada com as convengdes sociais, e sim consigo
mesma, contribuindo assim, para a figuracéo dessa protagonista pelo leitor.

Somente neste momento, o narrador externo descreve as sensagdes de José Anaico e

Joaquim Sassa, caracterizando-os como desorientados, e tece comentarios argumentativos
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destas falas de Joana Carda. A focalizacdo do narrador externo (em italico), que pode ser
confundida com os pensamentos e focalizacdo dos personagens masculinos em uma leitura
rapida, julga os pensamentos e opinides de Joana Carda, a0 mesmo tempo em que critica
determinada categoria de filosofos. Parece que ele a subjuga como filésofa, enquanto exalta
José Anaigo como professor preparado para identificar as contradigdes dela. Se fosse ao
contréario este julgamento aconteceria? Na Ultima fala, parece estar ligada a essa personagem
aquela caracteristica de sexto sentido, que muitas mulheres ouvem ser pertencente ao
feminino, assim como a tarefa de reunir e representar aqueles que estdo fora do padréo ou da

I6gica do mundo:

[...] N&o vivo nesta aldeia de Ereira, comegou Joana Carda, a minha casa era em
Coimbra, s6 aqui estou desde que me separei do meu marido, hd um més, os
motivos, de que adiantaria falar de motivos, as vezes basta um s6, outras vezes nem
juntando todos, se as vidas de cada um de vocés ndo vos ensinaram isto, coitados, e
digo vidas, ndo vida, porque temos varias, felizmente vdo-se matando umas as
outras, sendo ndo poderiamos viver. Saltou uma regueira larga, os homens seguiram-
na, e quando o grupo se recompds, agora pisando um cho macio e arenoso, de terra
que as cheias assorearam, Joana Carda continuou a falar, Estou em casa de uns
parentes, queria pensar, mas ndo o balancé do costume, terei feito bem, terei feito
mal, o feito feito estd, queria pensar na vida, para que serve, para que servi eu nela,
sim, cheguei a uma conclusdo e julgo que ndo h4 outra, ndo sei como a vida é. Vé-se
na cara de José Anaigo e Joaquim Sassa que vao desorientados, a mulher que desceu
a cidade de pau na mao a proclamar impossiveis actos de agrimensora saiu-lhes
filésofa nos campos de Mondego, e da espécie negativa, ou, mais complicada ainda,
dessa categoria especial que diz sim quando disse ndo, que dird ndo quando sim
tiver dito. José Anaico, que recebeu o preparo de professor, estd habilitado a
perceber melhor estas contradiges, ndo € o caso de Joaquim Sassa, apenas as
pressente, por isso o incomodam duplamente. Prossegue Joana Carda, agora parada
porque est4 perto do local aonde quer conduzir os homens, e ainda lhe falta alguma
coisa para dizer, outras que houver ficardo para outra altura, Se fui a Lisboa procura-
los, ndo terd sido tanto por causa dos insolitos a que estdo ligados, mas como 0s Vi
como pessoas separadas da l6gica aparente do mundo, e assim precisamente me
sinto eu, teria sido uma desilusdo se ndo tivessem vindo comigo até agui, mas
vieram, pode ser gue alguma coisa ainda tenha sentido, ou volte a té-lo depois de 0
ter perdido todo, agora acompanhem-me (SARAMAGO, 1988b, p. 138-139, grifos
meus).

Nem todas as personagens de Saramago possuem nome e sobrenome, mas esse ndo € o
caso dos protagonistas desse romance. Sao utilizados elementos da ordem da intencionalidade
para a figuracdo dessas personagens e da ordem da estratégia narrativa (REIS, 2015), atraves
da correlagcdo entre os focalizadores. Joana Carda, aléem da figuracdo mencionada até o
momento, compondo quem ela é, também apresenta uma explicacdo sobre seu sobrenome
ao/a leitor/a e a José Anaigo, através da sua perspectiva, depois de ouvir a explicagdo da

origem de Anaigo (uma justificativa muito préxima daquela dada por Saramago a respeito de



101

seu proprio sobrenome). A focalizagdo principal é a interna, e a personagem informa

caracteristicas sobre si (qualification).:

Um av6 meu chamava-se Inacio, com o tempo tornou-se apelido da familia, e tu, por
que é que te chamas Carda, Em tempos passados a familia tinha o apelido de Cardo,
mas uma avd que depois de Ihe morrer 0 marido ficou com a familia a custa
comecaram-lhe a dar o nome de Carda, tinha merecido bem o seu préprio nome de
mulher, Julguei que fosses carda de prego, Agora ja podia ser, € outra coisa, uma
vez fui procurar-me no diciondrio e vi que carda era também um instrumento de
dilacerar as carnes, pobres martires, esfolados, queimados, degolados, cardados, E
iSs0 que me espera. Se eu voltasse a0 nome de cardo ndo ganharia com a troca,
Sempre picaras, N&o, eu ndo sou 0 nome gue tenho, Quem és, entdo, Eu. José
Anaico estendeu a mao, tocou-lhe no rosto, murmurou, Tu, ela fez 0 mesmo, em voz
baixa repetiu, Tu, e os olhos arrasaram-se de lagrimas, serd por estar ainda
sensivel da sua mé vida passada, agora, tinha de ser, vai querer saber da vida dele,
Es casado, tens filhos, que fazes, Fui casado, ndo tenho filhos, sou professor. Ela
respirou profundamente, se ndo foi antes um suspiro, de alivio, depois disse,
sorrindo, E melhor chamé-los coitados, morrem de frio. José Anaico disse, Quando
contei ao Joaquim o nosso primeiro encontro, quis dizer-lhe a cor dos teus olhos,
mas nao fui capaz, disse cor de céu novo, disse uns olhos nao sei bem, e ele pegou
na palavra, passou a chamar-te assim mesmo, Como, Dona Olhos N&o Sei Bem,
claro que na tua presenca néo se atreve, Gosto do nome, Gosto de ti, e agora temos
de chama-los (SARAMAGO, 1988b, p. 150, grifos meus).

Na explicacdo da passagem da palavra Carda para o feminino, me deparo, talvez pela
primeira vez, com uma abordagem referente ao sobrenome das familias. No momento da
escritura desse trabalho, ndo me vem a mente outro romance que eu tenha lido em que
convide o/a leitor/a a pensar no fato de o sobrenome que prevalece, que passa de geracdo para
geracgdo, sempre serem da familia do homem. Por muito tempo, o casamento sempre fez com
qgue a mulher perdesse seu sobrenome e assumisse o sobrenome do esposo e os/as filhos/as
oriundos/as dessa unido também recebem o sobrenome do homem. Quando esses/as recebem
o da mulher, é o sobrenome do meio, o qual, em uma préxima unido, caso seja uma mulher,
perde esse sobrenome, ficando com o do pai e une a ele o sobrenome do marido, ou nem
registra-se os/as filhos/as com o sobrenome da mé&e. Isso aconteceu comigo, meus dois
sobrenomes sdo do meu pai, que sdo do pai dele; ndo tenho o sobrenome da minha avd
paterna nem da minha mae, a qual perdeu o sobrenome dela de solteira, que era do meu avo,
para assumir o sobrenome do meu pai.

Esta questdo do sobrenome familiar revela o quanto a mulher e os filhos sdo objetos,
sdo posse do homem. Segundo Shulamith Firestone (1976), as classes sexuais estdo
enraizadas na sociedade, e isso é orquestrado a fim de parecer algo ‘normal’ e ‘natural’. A
partir dessa discusséo e do dualismo sexual, a autora passa a discorrer e desmontar a visao da
época — sobre o qual podemos dizer que ainda existe, atualmente —, da familia bioldgica,

revelando que ela “é¢ um poder de distribuicao inerentemente desigual” (FIRESTONE, 1976,
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p. 18). A familia bioldgica é a principal peca disso, pois nela ha hierarquias ordenadas pelo
homem e repressdes, principalmente sexuais, que mantém as mulheres e criangas a servico do
masculino. Uma das formas disso acontecer € por meio da anulacdo do sobrenome da mulher
e dominacao do sobrenome do homem, tanto nas criangas quanto nas mulheres, como forma
de marcar que ambos sdo propriedades do masculino.

O problema desta fala de Joana Carda é 0 “merecido”, como se a mulher tivesse que
fazer por merecer para ganhar o seu proprio nome e ser dona de si. Ainda, reflito sobre as
diferencas de significados quando uma palavra passa do masculino para o feminino. No
feminino, Carda é uma ferramenta para cardar, atrelado ao trabalho manual; no masculino,
Cardo é uma planta espinhosa, segundo o dicionario (2000). Geralmente, a versdo no
feminino tem tom pejorativo ou ruim, como, por exemplo, bruxo/bruxa: feiticeiro, mago,
magico/feiticeira, mulher feia, boneca de trapos®?. Quando José tenta defini-la a partir do
sobrenome, Joana ndo aceita, dizendo que ela ndo € o sobrenome que carrega, rompendo com
essa tradicdo de familia e, por consequéncia, de objeto de uma familia, geralmente,
comandada pelo homem.

A intervencdo do narrador externo com um trecho argumentativo, ao descrever a
hip6tese das lagrimas de Joana Carda, me fazem pensar no que seria essa perspectiva dele
sobre ‘a méa vida passada’, se ele infere foi por causa das recordacdes do casamento de Joana
e término desse, ou do que ela tenha passado com sua familia, ou o fato de ela ndo saber bem
0 gque fazer com a sua nova, vida ap0s a separacao. Percebo apenas o julgamento dele sobre a
vida dela, o ponto de vista do narrador achando que algo foi ruim para ela.

Na sequéncia, a focalizacdo do narrador relata o suspiro de alivio dela, por saber que
aquele homem, pelo qual se interessou, ndo apresenta nenhum impedimento nem filhos, nem
esposa, reforcando o desejo dela e também certo pudor, porque, provavelmente, ndo teria a
mesma relacdo com ele caso houvesse isso. E como se o narrador apresentasse uma
justificativa ao leitor, a fim de evitar qualquer questionamento sobre essa relacdo dos dois.

No fim desse excerto, se desenha o0 encaminhamento da relacéo que se construira entre
José Anaigo e Joana Carda. Talvez o comentario argumentativo do narrador de mé vida
passada possa indicar que, com essa unido, isso se desfard, em razdo de ter encontrado um
novo amor, outro homem, como se para ter isso precisasse ter um homem no meio. Ainda no
final do excerto supramencionado, a focalizacdo das personagens reforca a figuracdo dela,

com as caracteristicas de seus olhos e alcunha recebida por causa disso, bem como a

%2 Sin6nimos encontrados no Dicionario de sindnimos on-line, disponivel em: sinonimos.com.br.
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perspectiva dela sobre isso. Ainda sobre ela, o narrador externo nos esclarece, mais adiante,
que ela tem certa independéncia financeira e ndo depende dos parentes ou de homens, por
exemplo, para sobreviver: “[...] de Joana Carda ¢ que nada sabemos quanto ao particular dos
recursos, pelo menos ja vimos que nao parece mulher para viver de caridades ou a expensas
de macho” (SARAMAGO, 1988b, p. 167). Esse trecho argumentativo estd vinculado a
perspectiva dos personagens, e talvez do/a leitor/a, sobre quem € essa figura.

A personagem Maria Guavaira € a Gltima personagem protagonista a ser apresentada.
E o cdo Constante que leva Joaquim Sassa, José Anaico, Pedro Orce e Joana Carda até ela,
sendo Joana quem instigou todos a seguirem o cdo. No primeiro contato com Maria, ndo
temos grandes revelagdes, e a focalizacdo externa revela ser Joaquim Sassa o0 primeiro a vé-la:
“Do interior escuro da casa surgiu uma mulher. Tinha na mao um fio, o mesmo que Joaquim
Sassa continuava a segurar. A mulher desceu o Unico degrau da porta, Entrem que devem vir
cansados, disse. Joaquim Sassa foi 0 primeiro a avancar, levava enrolada no pulso a ponta do
fio azul” (SARAMAGO, 1988b, p. 176).

Até o momento € perceptivel que o focalizador externo controla a narrativa dando
ideia de existir um certo ciime e inveja de Joaquim diante da relacdo de José e Joana. Como
sei dessa ideia do autor em unir 0 masculino e o feminino, espero, sem grandes surpresas €
anseios, que os dois formem um casal, 0 que mais adiante é confirmado na narrativa. O
focalizador externo molda a narrativa e os personagens de um modo que o leitor veja o fio
como do destino, que conduz esse homem a essa mulher, como se fossem predestinados,
como se no destino de cada mulher houvesse um homem e vice-versa.

O capitulo 13 inicia com a focalizacdo da personagem Maria Guavaira, contando
como encontrou o cdo e o ajudou. Quando indagada por Anai¢o sobre o motivo do céo té-los

guiado até ela, Maria responde:

Néo sei, s6 sei que um dia partiu com os dentes um bocado de fio, olhou para mim
como se quisesse dizer Ndo saias daqui enquanto eu ndo voltar, e foi pelo monte
acima, por onde agora desceu subiu entdo, Que fio é este, perguntou Joaquim Sassa
enquanto enrolava e desenrolava do pulso a ponta que ainda o ligava a Maria
Guavaira, Quem me dera a mim saber, respondeu ela dobrando entre os dedos a
ponta do seu lado e assim esticando o fim como um tensissima corda de guitarra,
mas nem ele nem ela pareciam reparar que estava atados, os outros, sim, olhavam,
que pensamentos tiveram calaram-nos, ainda que ndo seja assim tdo dificil
adivinha-los, Porgue eu ndo fiz mais do gue desmanchar uma meia velha, dessas que
serviam para guardar dinheiro, mas a meia quee desmanchei daria um punhado de |4,
ora 0 que ai esta corresponde a 13 de cem ovelhas, e quem diz cem diz cem mil, que
explicacdo encontrara para este caso (SARAMAGO, 1988b, p. 178, grifos meus).
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Hé a intercalacdo das falas e, consequentemente, da focalizagdo entre as personagens e
focalizacdo do narrador externo, sendo esse quem controla tudo. Os niveis de narrativa
compdem uma danca entre os focalizadores. Repetidas vezes a perspectiva do narrador
reforca que o fio liga Joaquim Sassa e Maria Guavaira, indicando ser alguma coisa do
inconsciente, pois os dois ndo percebem isso, deixando a ideia de, talvez, ser o destino o autor
disso.

Até o momento, a figuracdo dessa personagem sO se da como alguém solicita e
envolvida, de alguma forma, com o acontecimento insolito, somente mediante aspectos de sua
conformacgdo-acional. Contudo, a medida que as personagens conversam, 0s contornos dessa
figura feminina se delineiam. O focalizador externo tece comentarios argumentativos que
caracterizam Maria Guavaira como cética, quando ela se torna a porta-voz das reflexdes e
criticas dos elementos da sociedade como, por exemplo, das noticias transmitidas nas
diferentes midias. Desse modo, ha a falsa sensacdo de dar voz e vez a figura feminina, visto

que ao mesmo tempo a julga e rotula como descrente, incrédula e ironiza a situacgao:

As noticias sdo palavras, nunca se chega bem a saber se as palavras sdo noticias.
Com essa céptica sentenca se interrompeu por alguns minutos a conversa, Maria
Guavaira foi buscar umas tigelas [...]. Entdo ele quis saber se ela vivia sozinha,
porque até este momento ndo se viram outras pessoas na casa, e ela respondeu que
era vilva a trés anos, que vinham trabalhadores fazer o servico da terra, Estou
entre 0 mar e os montes, sem filhos nem mais familia, irméaos que tenho emigraram
para a Argentina, meu pai morreu, minha mée esta doida na Corunha, mais sozinhas
do que eu deve haver poucas pessoas no mundo, Podia ter voltado a casar, lembrou
Joana Carda, mas logo se arrependeu, ndo tinha o direito de dizer tal coisa, ela que
ainda h& poucos dias quebrara um casamento e j& andava com outro homem,
Estava cansada, e uma mulher, na minha idade, se torna a casar, sera por causa das
terras que tiver, 0s homens vém casar com a terra, no com a mulher, E ainda tdo
nova, Fui nova, e ja mal me lembro do tempo e que o fui, e tendo dito inclinou-se
para a lareira, para que o lume a mostrasse melhor, olhava Joaquim Sassa por
cima da fogueira e era como se tivesse a dizer-lhe, E assim que eu sou, repara bem
em mim, vieste ter a minha porta agarrado a um fio que estava na minha mao,
poderei, se quiser, puxar-te para a minha cama, e tu viras, tenho certeza, mas bela
nunca serei, a ndo ser que tu me transformes na mais formosa mulher que alguma
vez existiu, € obra que s6 homens sdo capazes de fazer, e fazem-na, pena é que nao
possa durar sempre.

Joaquim Sassa olhava-a do outro lado do lume e achou que as labaredas dangando
Ihe modificavam sucessivamente o rosto, agora cavando superficies, depois alisando
sombras, mas 0 que ndo se alterava era o brilho dos olhos escuros, acaso uma
lagrima suspensa se tornara pelicula de pura luz, N&o € bonita, pensou, mas também
ndo é feia, tem as maos gastas e fatigadas, ndo se comparam com as minhas que séo
de empregado de escritorio em gozo de férias pagas (SARAMAGO, 1988b, p. 179-
180, grifos meus).

Ao contrario de Joana Carda, que conta sobre si aos outros protagonistas, aqui € 0
narrador que traz a tona a viuvez de Guavaira e o fato de morar sozinha no sitio, mas a partir

do discurso indireto, “cla respondeu que”. Somente na sequéncia, hd a mudanca do 1° nivel
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narrativo para o 2°, e a focalizacéo se intercala entre narrador e personagens. E aberto espago
para ela narrar o que aconteceu com a sua familia (qualification), justificando, assim, a sua
soliddo. Entremeio a isso, surge a perspectiva de Joana, sugerindo um casamento, fala essa
dita sem pensar, sendo o narrador externo o focalizador da sensacdo dela de arrependimento e
autojulgamento por estar impondo a colega uma ‘solugdo’, a perspectiva do narrador e da
personagem se mesclam e dividem a mesma ideia (“nao tinha o direito”). Aqui a focalizagdo
interna, vinculada a personagem reproduz algo da sociedade aprendido e, possivelmente,
sofrido no patriarcado, julgar e indicar sempre a mulher o casamento, para que ela ndo se sinta
sozinha. Ao mesmo tempo ela se corrige e se arrepende do dito, colocando-se no lugar de
Maria caso tivesse ouvido o que ela proferiu (hd uma espécie de germe de sororidade).
Contudo, como esta em discurso indireto livre, também pode ser entendido como o dedo da
moralidade do narrador externo, que repreende Joana, pois seu comportamento dos Gltimos
dias ndo a deixa julgar ninguém.

Isso € interessante na narrativa, porque me percebo em situacGes semelhantes no meu
processo de desconstru¢do do machismo estrutural, habitante em mim, quando me pego
julgando, oferecendo solugdes para outras mulheres baseada naquilo que o patriarcado me
ensinou durante todos esses anos. E uma briga interna diaria de nds mulheres, e deveria ser
dos homens também, para sermos mais empaticas com as outras e ndo afirmarmos e/ou
cobrarmos da outra aqueles padrdes que a sociedade jA nos cobra e tenta nos impor. O
arrependimento de Joana Carda ndo tem este nivel de compreensdo, de tentar romper com o
patriarcado, mas sim porque ndo se acha digna de julgar, porque estad cometendo um erro ao
se separar, fugir da casa dos parentes que acolheram e estar com outro homem, praticamente
desconhecido, fora de um casamento socialmente aceito. Desse modo, ela ndo estad sendo
digna de julgar os outros, como se fosse menor por ter tais atitudes. Nao vemos isso nas falas
de julgamento dos personagens masculinos ao longo da historia em relacdo as concepcoes de
outros homens ou mulheres.

Na resposta de Maria sobre casar-se novamente, tambeém vejo marcas do patriarcado e
certa ironia ao afirmar que somente mulheres jovens podem contrair matriménio. Ao mesmo
tempo, o dispositivo de conformacgdo-acional associado a perspectiva dela, mostra sua
consciéncia de nédo se iludir com o primeiro ‘par de calcas’ que aparece, pois sabe que, muitas
vezes, 0 interesse nao e por ela, é pelos seus bens. Desse modo, critica aqueles que veem as
mulheres de mais idade com uma fonte de renda ou alguém de quem podem se aproveitar

materialmente.
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Pela focalizacdo de Maria sobre o olhar do outro acerca de si, é perceptivel que ela
também é uma mulher com dificuldade de aceitar elogios, como de ser nova ou de aceitar que
alguém possa ver beleza nela, s6 porque ndo goza da flor da juventude. A narracdo apresenta
um discurso indireto e os sinais da situacdo de linguagem pessoal do ator e da situacédo de
linguagem (im)pessoal do narrador se cruzam, sem referéncia explicita para isso, criando um
terceiro nivel desse discurso. Assim, cria-se a imagem do que Maria estaria pensando ou
fazendo para Joaquim Sassa, na tentativa de convencé-lo de que néo é bela; outrossim, mostra
que capacidade de atrair um homem para o0 sexo ela tem, porém beleza ndo. Indica uma baixa
autoestima desta personagem, além daquela crenca e reafirmacdo de que uma mulher precisa
da comprovacdo, aprovacdo e certificacdo do homem para se sentir bela. J& a perspectiva de
Joaquim Sassa também esta presa a questdo do corpo de Maria, colocando-a entre bonita e 0
feia e analisando as maos dessa mulher em comparacdo as suas, bem como o trabalho
desempenhado por ambos.

Na perspectiva dos dois personagens, José Anaico e Joaquim Sassa, as duas mulheres
chamam atencdo pelo olhar. Mesmo que em varios momentos eles atentem as outras partes do
corpo dessas mulheres, geralmente o atributo que atrai o olhar masculino, ha uma ruptura
daquilo que realmente encontramos na sociedade, pois ndo sdo as partes do corpo que
costumeiramente séo citadas (peito, bunda, perna). Contudo, ndo s&o mencionados elogios e
percepcOes da parte intelectual dessas duas mulheres: ainda € algo meramente atrelado a viséo
masculina sobre o corpo feminino.

Joaquim Sassa perde-se em seus pensamentos a observar Maria Guavaira através do

lume da lareira, como se fosse sugado pelo olhar daquela mulher:

[...] enquanto eu olho e continuo a olhar esta Maria Guavaira que tem um maneira de
olhar que ndo é olhar mas mostrar os olhos, veste de escuro, viliva que o tempo ja
aliviou mas que o costume e a tradicdo ainda enegrecem, felizmente brilham-lhe os
olhos, e ali estd a nuvem que ndo parece pertencer a esta casa, 0s cabelos sdo
castanhos, e tem o queixo redondo, e os labios cheios, e 0s dentes, ainda ha pouco os
vi, sdo brancos, gragas a Deus, afinal esta mulher € bonita e eu ndo tinha reparado,
estive ligado a ela e ndo sabia a quem, tenho que resolver, regresso ou deixo-me
ficar aqui [...] pode-se alegar a dificuldade nos transportes, agora ficou vulgar, agora
mais bonita, e agora, agora, ao lado de Maria Guavaira ndo vale nada Joana Carda, a
minha é muito mais bela senhor José Anaico, ora veja se pode comparar a sua
mulher citadina e perluxosa com esta criatura silvestre que com certeza sabe ao sal
que 0 vento traz por cima dos montes e deve ter o corpo branco debaixo daquelas
roupas, se agora eu pudesse (SARAMAGO, 1988b, p. 180-181).

Do mesmo modo como Joana Carda, Maria também é uma mulher branca dentro dos
padrdes, conforme a perspectiva do narrador externo vinculado a perspectiva da personagem

Joaquim nos descreve na cena acima. O longo pensamento de Joaquim Sassa vem a tona a
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tradicdo de indicar as mulheres viGvas o0 uso de roupas pretas, como forma de mostrar o luto e
segrega-las. A viuvez de Maria so é reforcado pela roupa, porque seu olhar e atitude ja estdo
libertos dessa situacdo. E pela perspectiva de Sassa que o/a leitor/a descobre algumas
caracteristicas fisicas desta personagem. E a descricdo deste homem que transforma Maria em
uma mulher bonita. Parece que Joaquim fica aliviado, ao agradecer a Deus, por ter percebido
ou construido ao observé-la a beleza dessa mulher, indicando que se sentiria frustrado caso
estivesse interessado por uma mulher que julga ndo ser bonita. Ao perceber a beleza dela, ele
descobre quem ela é, reduzindo essa mulher apenas o corpo: “[...] € bonita e eu ndo tinha
reparado, estive ligado a ela e ndo sabia a quem”. Entdo, vejo que ele sé decidiu ficar porque
percebeu o qudo bonita €. A preocupacdo de Sassa ndo € tanto com o sentimento em relacéo a
ela, mas uma competicdo masculina subentendida, pois acaba comparando Maria a Joana em
termos de beleza, como se tivesse ganhado de José por ter ficado com uma mulher mais
bonita. Como acontece em nosso cotidiano, aqui h& um homem criando uma competicgao entre
as mulheres sem nem mesmo elas saberem. Além disso, nos devaneios dele, Maria ja& pertence
a ele ao afirmar que a minha é mais bonita. Outrossim, ocorre a comparacdo, o embate entre a
mulher luxuosa e da cidade contra aquela do campo e, talvez, mais selvagem, reforcando os
esteredtipos ja existentes entre mulheres do sitio e as urbanas.

Assim como José indagou sobre o sobrenome de Joana, Joaquim pergunta sobre a
origem do Guavaira. O dispositivo de conformagdo-acional e a qualification indicam, entdo,

que o dela também tem relacdo com o lado materno:

Donde é que veio esse nome de Guavaira, que é que significa, e Maria Guavaira
respondeu, Guavaira, que eu saiba, € nome que ninguém mais tem, sonhou-o a
minha mde quando eu ainda estava dentro dela, queria que eu me chamasse
Guavaira, s6 assim, mas 0 meu pai teimou que também havia de ser Maria, e fiquei
como ndo devia, Maria Guavaira, Entdo ndo sabe o que quer dizer, O meu nome
veio de um sonho, Os sonhos significam sempre alguma coisa, Mas ndo 0 nome que
estiver no sonho, agora digam-me dos nomes que tém. Disseram-lho, cada qual o
seu, um por um. Entdo Maria Guavaira, remexendo com um ti¢do o lume, disse, Os
nomes gue temos sdo sonhos, com quem estarei eu a sonhar se sonhar com o teu
nome (SARAMAGO, 1988b, p. 251, grifos meus).

Maria mantém sua posi¢do diante da afirmacdo e Joaquim de que sonhos tém
significado e demonstra a ndo preocupacdo com a questédo de nédo saber o significado do seu
sobrenome. Como o0 Joana refletia sobre a vida e o que ela ¢, Maria tem o seu momento

filoséfico e fala sobre nomes e sonhos, dessa vez sem julgamento do narrador.
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4.1.2 O entrelagamento entre as protagonistas: mulheres e homens

Desde o primeiro encontro de Joana Carda com José Anaico e de Maria Guavaira com
Joaquim Sassa, estabeleceu-se um vinculo entre cada par, iniciou-se uma relacdo amorosa e
carnal. Por isso, é importante olhar para essas relagdes e atentar para 0 modo como elas se
constituem e como isso constitui a figuracdo das personagens femininas. Muitas vezes, séo
nesses relacionamentos que a figura da mulher se apaga ou se transforma naquela que cuida,
gerencia e orienta 0 homem, dando continuidade ao papel de mée desses homens. Para ser
uma relacdo igualitaria, as tarefas devem ser iguais, sem aquela divisdo de fungdes masculinas
e femininas construida na sociedade.

Ao encontrar Joana e passar a tarde com ela, ouvindo seu relato sobre o risco, José
deixou de ser o homem seguido pelo bando de estorninhos. Ele percebeu o adeus das aves e
ligagdo disso com a chegada dela: “[...] ha uma coincidéncia, os estorninhos foram-se quando
a Joana apareceu, A Joana, E o nome dela, Podias dizer a gaja, a tipa, a mitda, é assim, que o
pudor masculino fala das mulheres quando dizer-lhes 0o nome seria demasiado intimo”
(SARAMAGO, 1988b, p. 125). A partida dos estorninhos pode ser lida como o entendimento
de que José agora tinha uma companhia sé para ele, visto que, mesmo quando estava com
seus amigos, Pedro e Joaquim, as aves ainda permaneceram com ele. Tal ideia também pode
ser reforcada com as imagens que os estorninhos fizeram no céu antes de partir: cunha. No
sentido denotativo, além de ser uma peca de metal usada para rachar lenha, em Portugal, pode
ser aquele que recomenda alguém ao outro, pistoldo; no sentido figurado é aquele que se
intromete na vida de um casal; asa ou flecha, o que pode ser interpretado como Cupido.

A focalizacdo de José Anaico sobre seu encontro com Joana Carda aos seus amigos,
apresenta as descri¢Oes fisicas da personagem. S&o descri¢des iguais ao que o narrador
externo havia nos dito quando José a vé no saldo do hotel; porém, aqui o focalizador é um
pouco mais detalhista. Enquanto ouve o relato do amigo, a preocupacdo de Joaquim Sassa,
que se repete quando encontra Maria Guavaira, é em saber se ela € bonita e jovem. Joaquim
diversas vezes ironiza os sentimentos de José, zombando das caracteristicas de Joana,
apelidando-a. Joaquim também atribui o estereétipo feiticeira/bruxa, como aquela ligada ao
magico/magia, e de doida a ela, como se o que tivesse acontecido com eles fosse um evento
menos insolito e magico. Posteriormente, quando algo dito por ela vai ao encontro do que ele
pensa, julga-a como possuidora de juizo. Novamente, a figura feminina se modifica e a
figuracdo acontece conforme a perspectiva das personagens masculinas, indo de um oposto ao

outro. Na sequéncia, Joaquim julga ser mentira o relato dela (léria: abia, fala astuciosa que
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visa iludir, enganar outrem). No fim, a focalizagdo José € sarcastica ao se referir a ela, usando

0 apelido dado por Joaquim e 0 nome dela no diminutivo:

Ja te disse que era essa minha intengdo, mas foi ai que apareceu a mulher mesmo na
altura em que me preparava para sair, ia comecar pela embaixada de Espanha,
apareceu e tinha uma historia para contar, vinha de pau a médo, trazia uma maleta de
viagem, vestia calcas e casaco azuis, tem cabelos pretos, a pele muito branca, os
olhos ndo sei bem, é dificil dizer, Interessantes pormenores para a historia
peninsular, so falta dizeres-me que a senhora é bonita, E, Nova, Digamos que sim,
que é nova, embora ndo seja precisamente uma rapariga, Pela maneira como falas,
apaixonaste-te, A palavra é das grandes, mas senti o chdo do hotel oscilar [...] que
queria a_Dona dos Olhos Néao Sei Bem, e que pau era esse, O pau é de negrilho, Sei
pouco de boténica [...]_Chama-se Joana Carda, Est4 apresentada, vamos agora ao
miolo do caso, Imagina tu que encontras um pau no caminho e que, por distraccao
ou sem qualquer fito consciente, fazes um risco no chdo, [...], Agora imagina que
esse risco produzia, por um efeito magico ou causa equivalente, uma fenda nos
Pirinéus, e que os ditos Pirinéus se rachavam de alto a baixo e a peninsula ibérica
comegava a navegar pelos mares fora, A tua Joana é doida, Ja houve outras, mas esta
ndo veio a Lisboa para nos dizer que, por ter feito um risco no chéo, a peninsula se
separou da Europa, Gracas, meu deus, 0 juizo ainda é deste mundo, O que ela diz é
que o risco que fez ndo desaparece, nem com o vento, nem deitando dgua em cima,
nem raspando, nem varrendo com uma vassoura, nem pisando-o a pés, Lérias, Tanto
como seres tu 0 mais forte langador de pesos de todos os tempos [...], Queres que eu
acredite que um risco feito na terra, foi na terra, ndo foi, se mantém apesar do vento,
da 4gua e da vassoura, E se lhe meteres uma enxada reconstitui-se, E impossivel,
N4o estas a ser original, essa palavra também a usei eu, e a Joaninha dos Olhos Néo
Sei_bem limitou-se a responder Sé L& Indo Ver ou S6 Indo L& Ver, ndo tenho
certeza. Calou-se Joaguim Sassa (SARAMAGO, 1988b, p. 122-123, grifos meus).

Desses esteredtipos, questionamentos e davidas nada foi repetido com Maria
Guavaira. Talvez porque viram que tal atitude ndo foi a ideal com Joana ou porque passaram
acreditar em todas esses eventos insolitos, ou ainda, José ndo estava com ciimes como
Joaquim e ndo se viu compelido a atacar a relacédo dele.

A relacdo de Joana Carda e José Anaico iniciou-se a partir de um desejo dos dois,
rompendo com o tradicional de o homem tomar a iniciativa, como no momento em que a
focalizacdo do narrador externo traz que foram embarcar no carro para viajarem até o local do
risco: “[...] Mas o que verdadeiramente conta, por cima destes raciocinios bifurcados, ¢ que
Joana Carda e José Anaigo querem ir juntos no banco de trds, e em movimentos, pausas e
aparentes distracdes alguma coisa fizeram para isso” (SARAMAGO, 1988b, p. 134). Isso
ficou mais forte quando |4 chegaram e a focalizacdo passa a ser de Joana e José, sendo a
decisdo dela, sem pressdo de ninguém, de acompanhar aquele homem que acabou de
conhecer: “José Anaigo segura a mdo de Joana Carda, e diz, Estamos do lado de ca do risco,
juntos, por quanto tempo, ¢ Joana Carda respondeu, J4 nao falta muito para o sabermos”

(SARAMAGO, 1988b, p. 143), “E entiio que Joana Carda diz, Estou pronta para ir onde ele
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nos levar, se foi para isso que veio, quando chegarmos ao destino saberemos” (SARAMAGO,
1988b, p. 146).

Para fugir das criticas e repreensfes que seus primos ou cidadaos locais poderiam
fazer a respeito de sua decisdo de acompanhar um homem que acabara de conhecer, 0
narrador externo relata que Joana Carda precisou inventar uma desculpa. Tal focalizagdo
externa mostra preconceitos daquela sociedade que, como a atual, julga as decisdes das
mulheres de acordo com preceitos e preconceitos marcados pelo machismo. Ndo ha a
perspectiva dessa personagem mostrando essa consciéncia por parte dela em relacdo a essa
situacdo, somente a do narrador.

Ap0s ouvir a decisdo de Joana Carda, José Anaico e ela combinam como fariam para
irem juntos e a focalizacdo do narrador externo avalia, em um trecho argumentativo, a posicao
dela de ndo questionar as indicacdes recebidas nem de quem estava as dando (SARAMAGO,
1988b, p. 148). Também a focalizagdo é do narrador externo acerca da atitude dela de beija-
lo, novamente é a mulher que tomou a iniciativa, e as sensa¢des que esse ato causou. A partir
dessa focalizacdo, € feita a critica aos costumes e pensamentos que, provavelmente, 0s primos
e boa parte da sociedade teriam sobre essa personagem feminina, mexendo com tais ideias
que posam estar presentes no leitor também. Boa parte da figuracdo dessa personagem
feminina nessa relacdo, ocorre pela perspectiva de um narrador externo, que nada tem de
neutro; pelo contrario seu olhar sobre a personagem feminina termina ironiza e reflete as
opinides hegeménicas de que as mulheres devem ser discretas.

Quantas de nés mulheres ndo ouvimos esse tipo de juizo ou até mesmo proferimos
essas palavras sobre outras mulheres, principalmente quando essas estdo ou acabaram de sair
de um relacionamento, mesmo que esse seja um relacionamento abusivo? Diariamente, é a
mulher quem vai ser acusada de ter feito alguma coisa errada para que aquele amor acabasse.
Por mais crapula, escroto que o homem seja, a culpa costuma, recorrentemente, recair na
mulher, basta vermos como as vitimas de estupro ou violéncia doméstica sdo tratadas pelos
orgéos responsaveis pelo seu acolhimento e pela sociedade. O peso do papel social atrelado a
mulher durante toda a nossa existéncia, do que nos é passado como o certo, faz com que nos
mulheres nos sentimos culpadas por qualquer agdo que fuja a isso. N0ssos sentimentos e
sensacOes também perpassam por isso, 0 que resulta nesse sentimento de remorso, como &
perceptivel tambeém no questionamento que Joana faz a si mesma.

Ademais, vejo certa cumplicidade e confianga entre mulheres na conversa de Joana
com sua prima, apesar de ainda ser apenas um desabafo, pois ndo ha& a tentativa de

conscientizacdo das duas, visto que Joana ndo comenta nada a partir da fala de sua prima. O
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comentario argumentativo é do narrador externo, por meio de um discurso indireto livre, com
a conjuncdo ‘se’. As palavras do actante parecem ser reproduzidas com o méaximo de
precisdo, explicando o motivo do desejo da prima ir embora, por ser mal casada, talvez por

estar vivendo uma vida diferente da imaginada e com uma pessoa que ndo gosta:

[...] escusado sera dizer que estas instru¢des se destinaram a Joana Carda, que as
recebeu sem p6r em causa a competéncia de quem as dava. Disse Joana adeus até
amanha, e no Gltimo instante, quando ja tinha um pé no chao, virou-se para tras e
beijou José Anaico, na boca, pois entdo, ndo esse disfarce de face ou comissura,
foram dois relampagos, um de rapidez, outro de choque, mas deste prolongaram-se
os efeitos, 0 que ndo seria se o contacto dos labios, tdo doce, se tivesse prolongado.
Diriam os primos de Ereira, se soubessem o que aqui acaba de passar-se, Afinal ndo
és mais do que uma leviana, nés a acreditamos que o culpado era teu marido,
paciente deve ele ter sido, um homem que conheceste ontem, e ja o beijas, nem ao
menos deixaste que foste ele a tomar a iniciativa, é o que uma mulher sempre deve
fazer, porque, enfim, é preciso resguardar o respeito, e além disso tinhas dito que
ias e vinhas no mesmo dia, dormiste em Lisboa, fora de casam né&o é bonito, ndo, o
que fizeste, mas a prima, quando toda a gente esta deitada, levanta-se da sua cama
e vai ao quarto de Joana perguntar-lhe como foi, ela diz-lhe que nao sabe bem, e é
verdade, Por que fiz eu isto, pergunta Joana Carda enquanto se afasta sob a densa
penumbra das arvores, vai de méos soltas, assim pode leva-las & boca, como quem
retém a alma. [...] ainda duas mulheres estardo a conversar numa casa de Ereira, no
segredo da noite, Quem me dera ir contigo, diz a prima de Joana, casada e mal-
maridada (SARAMAGO, 1988b, p. 148-149, grifos meus).

O amor nascido entre Joana e José é contado em sua maioria pela perspectiva externa,
sendo tomada como algo natural e praticamente incontrolavel, porque ndo conseguiam se
manter longe um do outro. Assim que se encontraram, beijaram-se novamente e declararam
juras de amor, sendo mais longa a fala de Joana, através da focalizacdo interna e perspectiva
das personagens. Nessa conversa, Joana traz uma perspectiva importante, nem sempre
mencionada na construcdo de um relacionamento. Isso também é uma justificativa ao leitor
para a acdo dessas personagens, mostrando uma certa pureza na constru¢ao desse amor, um
pouco livre das convencgdes sociais como flertes, namoro, noivado e, entdo, casamento e como

ISSO nem sempre tem a ver com 0 amor:

Gosto de ti, creio que te amo, disse José Anaigco honestamente, Também eu gosto de
ti, e também creio que te amo, por isso te beijei ontem, ndo, ndo é bem assim, nao te
teria beijado se ndo sentisse que te amava, mas posso amar-te muito mais, Nada
sabes de mim, Se uma pessoa, para gostar doutra, estivesse a espera de conhecé-la,
ndo lhe chegaria a vida inteira, Duvidas que duas pessoas possam conhecer-se, E tu,
acreditas, E a ti que pergunto, Primeiro diz-me que é conhecer, N&o tenho aqui um
dicionario, Neste caso, ir ao dicionario é ficar a saber 0 que ja se sabia antes, Os
dicionarios s6 dizem o que pode servir a todos, Repito a pergunta, que é conhecer,
Né&o sei, E contudo podes amar, Posso amar-te, Sem me conheceres, Assim parece
(SARAMAGO, 1988b, p. 149-150, grifos meus).
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A iniciativa de dormirem juntos também partiu de Joana Carda, revelando detalhes
dessa personagem e de sua figuracdo. A focalizacdo é do narrador externo que tece
comentarios argumentativos em relacdo a decisdo dela, afirmando/ironizando que isso é a
perdicdo do mundo, pois ndo seguiu os padrdes sociais convencionados, em que o0 homem ¢é
que toma a iniciativa e ambos, principalmente as mulheres, tinham que fingir falta de
interesse, sufocar seus sentimentos e suas sensacfes para manter aquela imagem que todos

queriam ver. Segundo Hooks (2021, p. 127),

[0] pensamento sexista ensinado as mulheres desde o nascimento deixou claro que o
dominio do desejo sexual e do prazer sexual era sempre somente masculino, que
apenas uma mulher de pouco nenhuma virtude diria ter necessidade sexual apetite
sexual. Divididas pelo pensamento sexistas entre o papel de mandona e o de puta as
mulheres ndo tinham base para se construir sexualmente.

Assim, Joana rompe um pouco com esse pensamento sexista, mas em relacdo ao
prazer feminino isso ndo ocorre totalmente, pois, a perspectiva narrativa coloca a mulher na
posicao de submissa ao dizer que o resultado, entendido como ato sexual, seria com a mulher
por baixo, a receber 0 homem. Mesmo que fosse aceita essa atitude da personagem feminina,
0 julgamento ainda permanece, pois o focalizador diz ndo ser uma postura adequada falar tais
coisas diante de um senhor de idade como Pedro Orce, ironizando e trazendo a tona aqueles
estereotipos a respeito de mulheres de determinada nacionalidade, como espanholas que tém
‘sangue quente’ ou mesmo as brasileiras que dizem ‘serem da cor do pecado e faceis,
suscetiveis a luxuria’.

Isso pode estar atrelado a uma discusséo, proposta por Bell Hooks (2021), de que o
homem heterossexual ndo espera que mulheres virtuosas sejam sexualmente ativas, que falem
de sexo ou demonstrem seus desejos sexuais. Ha o duplo sentido quando fala que os tempos
estdo mudados: pode ser essa critica as mulheres que agem de tal maneira, com certa
liberdade sexual; como também pode ser a ironia, que 0s tempos ja ndo Sdo Mais 0S mesmos
Ou as pessoas ja ndo aceitam mais aqueles modos de viver e agir ultrapassados, arcaicos e
cerceadores, que essa tradicdo j& ndo serve. Na verdade, nunca serviu para atender as

necessidades de todos, apenas serviu e serve para manter todos sob as rédeas do patriarcado:

Mas dois minutos ainda ndo tinham passado e ai estava Joana Carda a dizer em voz
clara, Nos ficamos juntos, em verdade estd o mundo perdido se ja as mulheres
tomam iniciativas deste alcance, antigamente havia regras, comecava-se sempre pelo
principio, uns olhares quentes e atractivos por banda do homem, o descer suave das
palpebras da mulher insinuando a mirada frecheira por entre as pestanas, e depois,
até ao primeiro toque de maos, as coisas eram muito conversadas, havia cartas,
arrufos, reconciliac@es, sinais de lengo, tosses diplomaticas, claro que o resultado
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final acabava por ser o0 mesmo, de costas na cama a donzela, por cima o galador,
com casamento ou sem ele, mas nunca por nunca ser este despautério, esta falta de
respeito diante de um homem de idade, e ainda dizem que as andaluzas tém sangue
quente, vejam esta portuguesa, a Pedro Orce que aqui vai nunca nenhuma disse
assim cara a cara, N6s ficamos juntos. Mas os tempos estdo muito mudados, oh se
estdo, se Joaquim Sassa queria brincar com os sentimentos alheios saiu-lhe séria a
conversa, e Pedro Orce talvez tenha percebido mal, a palavra juntos ndo se diz da
mesma maneira em castelhano e em portugués. José Anaico ndo abriu boca, que
havia ele de dizer, faria uma péssima figura se se mostrasse com suficiéncias de
gald, pior se se desse ares de escandalizado, o melhor foi ter-se calado, néo é preciso
pensar muito para compreender que sé Joana Carda podia ter dito as palavras de
compromisso, imaginemos a grosseria se ele as tivesse dito sem primeiro a
consultar, e mesmo assim, ainda que Ihe perguntasse se estava de acordo, ha atitudes
que s6 uma mulher pode tomar, depende da circunstancia e do momento, é isso, 0
momento, aquele exacto segundo que esta colocado entre dois que dariam em erro e
desastre (SARAMAGO, 1988b, p. 163, grifo meu).

O personagem masculino José Anaico opta pelo siléncio, talvez porque o narrador
externo ndo abre espago para a perspectiva desse, controlando ainda mais a narrativa,
deixando apenas a focalizagdo do narrador. Em ambos 0s casos, isso ndo ajuda a personagem
feminina diante dos pensamentos e olhares do outro, ele ndo apoia o dito por ela, prefere ficar
na passividade como se fosse somente ela quem deveria fazer a situacdo e 0s pensamentos
mudarem. Ao menos ndo deixou a situagédo pior, desmerecendo ou reprimindo o que ela disse,
ele permaneceu na situacdo confortavel para ele. Por que se interessar em querer mudar ideias
ou apoiar ideias mais liberais, quando ndo se tem interesse em mudar o mundo que lhe
favorece tanto?

Quando é descrita a primeira noite de relacdo sexual entre Joana Carda e José Anaico,
a focalizagdo principal é do narrador externo. E mantido o esteredtipo de mulher que recebe o
homem, de mulher passiva, de mulher suave enquanto a dureza, que aqui pode ser entendida
como a eregdo e como algumas atitudes de ‘pegada intensa’, caracteristicas do masculino:
“[...] ela o recebeu, sem outro movimento, duro ele, ela suavissima” (SARAMAGO, 1988b, p.
165). A figuracdo dessa personagem, dada em sua maioria pela perspectiva do outro, oscila,
nessa relacdo, entre a passividade e a tomada de iniciativa para algumas coisas, mas sempre
sendo julgada pelo olhar do outro.

Assim como Joana Carda, Maria Guavaira € quem da o primeiro passo para
concretizar a ligagéo entre ela e Joaquim Sassa, dada pelo fio de 13 azul: “[...] ela dobra todo o
fio, chegando ao pulso dele rodeia-o como se invisivelmente o atasse outra vez, e depois mete
0 pequeno novelo no peito, sobre o significado deste gesto s6 um tolo teria davidas, mas seria
preciso ser muito tolo para que as tivesse” (SARAMAGO, 1988b, p. 179). Maria, pela
focalizacdo do narrador externo, € a figurada com aquela imagem social da mulher que enreda

0 homem, de tal forma que ele ndo consegue fugir. Essa relacdo entre a personagem e a rede
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ecoa como se nos mulheres fossemos sempre ardilosas, que hipnotizam e controlam 0s
homens, inocentes e desprotegidos.

Apesar de haver o consentimento e o desejo, ndo parece ter uma atitude sexual mais
ativa do feminino; a focalizacdo da cena retrata 0 momento como se ela tivesse apenas “aberto
as pernas”. Além disso, 0 gozo de Maria € relatado pela focalizacdo do narrador externo, que
traz suas impressdes disso misturadas com o discurso indireto livre. O modo como é narrado
esse momento, atrelando dispositivos discursivos aos de conformagéo-acional no decorrer da
figuracdo, da a entender que fazia muito tempo, talvez desde o falecimento de seu marido, que
ela ndo gozava, sendo necessario um homem para despertar essa sensacao e fazer com que ela
ndo queira mais usar o preto, marca da sua viuvez, mas suas roupas coloridas, as quais,
segundo o narrador, sdo “colores femininos”. Mas o que seria isso? Uma marca do binarismo
e machismo em que ha cores para homens e para mulheres? Ao mesmo tempo que Maria
gosta das sensacOes sentidas, sente culpa ao imaginar o julgamento que vird do outro, da
sociedade, pelo que ela fez:

Percorreu com as méos o corpo, desde 0 meio das coxas, rodeando o pubis, depois
pelo ventre até aos seios, e de subito lembrou-se do seu grito de espanto quando
dentro de si 0 gozo explodira como um sol. Agora de todo desperta, morder 0s dedos
para ndo gritar o mesmo grito, mas queria reconhecer no som reprimido as
sensagOes, torna-las para sempre inseparaveis, outra vez fosse desejo reacordado,
guem sabe se o0 remorso, a angustia que diz a conhecida frase, Agora que vai ser de
mim os pensamentos ndo sdo isolaveis doutros pensamentos, Intengdes ndo sdo
puras outras impressdes, esta mulher vive no campo, longe das artes amatérias da
civilizagdo, Daqui a pouco chegamos dois homens que vém trabalhar nas terras de
Maria Guavaira, que vai ela dizer-lhes, com a casa desta maneira cheia de estranhos,
ndo ha nada como a luz do dia para mudar a figura das coisas. Mas esse homem que
dorme langou um Rochedo ao mar, [...], E mais que aos outros me juntou a ti, puxei
o fio e vieste até & minha porta, até & minha cama, até ao interior do meu corpo, e a
minha alma, e s6 dela pode ter saido o grito que dei. Alguns minutos os olhos
cerraram-se-lhe, quando os abriu viu que Joaquim Sassa acordara, sentiu-lhe a
dureza do corpo, e a solucar de ansiedade abriu-se para ele, ndo gritou, mas chorou
rindo, e tornou-se dia Claro. [...] Levantou-se Maria Guavaira e 0 seu corpo € branco
como Joaquim Sassa sonhara, ela diz, N&o queria vestir essas minhas roupas escuras
[...]- os misturados colores femininos, ndo que isto seja guarda-roupa de teatro ou ela
abastada lavradora, mas toda a gente sabe que dois vestidos de mulher fazem uma
festa e com duas saias e duas blusas se arma um arco-iris. (SARAMAGO, 1988b, p.
186-188).

Esse excerto me faz lembrar da falta de informacéo que muitos tém, principalmente as
mulheres, — e nesse momento me incluo, porque por muito tempo eu também desconhecia
minhas capacidades e meu corpo — acerca da possibilidade da mulher se masturbar e gozar
com seu proprio toque, mantendo o gozo feminino atrelado a penetracdo. Sabe-se que isso ndo

acontece com todas as mulheres, ja que a maioria sO consegue gozar com a estimulacdo do
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clitdris ou outra parte erdgena do seu corpo. A perspectiva do narrador externo sobre a relagdo
sexual das personagens pode ndo ser um problema, porém repete a mesma cena que eu,
mulher, cresci vendo em novelas e filmes das relagfes sexuais entre homem e mulher: mulher
por baixo, praticamente parada, e homem por cima sendo o protagonista e ela gozando com a
penetracdo. Ao repetir inUmeras vezes esse padrdo, tanto homens quanto mulheres, que néo
acessem informacdes sobre seu corpo e 0 corpo do outro e as formas de prazer de ambos,
acabam criando a imagem de gque sO assim alcanga-se 0 prazer ou que, Se assim ndo gozar,
tem algum problema, levando muitas mulheres ficarem frustradas, porque ndo conseguem
gozar com penetracdo, e 0os homens julgam as mulheres que ndo conseguem isso, chamando-
as de frigidas.

As personagens femininas também sdo figuradas como ‘do lar’, pois a0 longo da
narrativa, aquelas tarefas de ‘cuidado do lar’ (mesmo ndo tendo um lar em forma de casa)
ficaram a encargo de Maria e Joana, visto que o focalizador menciona apenas elas fazendo
isso: “Voltam a cozinha para preparar a refeicdo” (SARAMAGO, 1988b, p. 188), “Nao foi
facil acender o lume, mas as artes de Maria Guavaira acabaram por vencer a relutancia da
lenha molhada, que estalava e refervia nas extremidades como se vertesse a seiva”
(SARAMAGO, 1988b, p. 255), “As mulheres tinham acabado de lavar alguma roupa e
estendiam-na numa corda esticada (SARAMAGO, 1988b, p. 274), “Joana Carda acendeu o
candeeiro. Maria Guavaira tirou a sopa do lume, deitou azeite para uma frigideira, que pos
sobre o trempe, esperou que o azeite fervesse, entretanto partira uns ovos, que mexeu, juntou-
lhes rodelas de chourigo” (SARAMAGO, 1988b, p. 275).

Ao que parece, para o focalizador externo, isso é algo natural as mulheres e aos
homens o célculo (visto que eles cuidavam das finangas), contudo esse natural é o natural
construido e posto como tal pela sociedade por muitos anos: “Armazéns de pronto-a-vestir, as
mulheres, que a elas coube, naturalmente, a escolha da cole¢do, com Joaquim Sassa ao lado a
fazer calculos” (SARAMAGO, 1988b, p. 247). Com base nas reflexdo gerais em torno da

natureza calcadas no patriarcado sobre as diferencas entre 0s sexos, € possivel afirmar

[...] que o dualismo natureza/cultura produziu a moldura dominancia do humano
declinado pelo masculino em sua relagdo com o ser menos humano, uma categoria
entre humano e o ndo humano que veio a definir o ser mulher, defini¢do decorrente
da racionalizacdo do mimetismo biolégico que ratificou as representagdes de uma
relagdo pertence a mente “natural” do corpo das mulheres com a natureza
(SCHMIDT, 2017, p. 394, grifo da autora).
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Apenas em um momento o narrador externo ironiza, em um trecho argumentativo, o
pensamento que o leitor possa a vir a ter sobre isso e 0 que geralmente a sociedade pensa ao
ver uma familia. Atrela, quase que automaticamente, o ato de cuidar e das tarefas domésticas

a mulher:

Quem soubesse que naquela galera viajavam cinco pessoas assim distribuidas por
sexos, poderia, com alguma experiéncia de vida, saber o que se passava debaixo do
toldo, de acordo com a composicdo do grupo a vista na boleia, exemplificando, se
nela viajavam os trés homens podia se apostar que as mulheres iam entregues aos
cuidados domésticos, sobretudo os de costura (SARAMAGO, 1988b, p. 273-274).

Em alguns momentos as tarefas aparecem divididas, entre homens e mulheres, mas as
personagens que pensam, se preocupam com a organizacao e funcionamento “da casa”, como
majoritariamente acontece na realidade, ficou a encargo das personagens femininas, como
pensar 0 que se precisa comprar, onde podem dormir: “José Anaico e Joaquim Sassa
verificam o estado dos arreios, enquanto as mulheres repetem e registam as contas do
comércio de hoje, que depois Joaquim Sassa, contabilista, passard aos livros” (SARAMAGO,
1988b, p. 274). Maria e Joana aparecem sempre como as que pensam no bom andamento
dessa nova familia, seja na perspectiva do narrador, seja na das personagens: “Maria Guavaira
diz, Temos de comprar aventais, ha poucos de reserva” (SARAMAGO, 1988b, p. 275),
“Joana Carda disse para Maria Guavaira, Nao compramos os aventais, ja s6 temos dois”
(SARAMAGO, 1988b, p. 276).

O fato de fazer e precisar pensar nisso, mesmo quando ha divisdo de tarefas, é
cansativo e uma sobrecarga para essas personagens, reforcando o que ja acontece no dia a dia
de varias mulheres — me incluo nisso também. Segundo Schmidt (2017, p. 171)

[..] a ideologia cientifica divide o mundo em dois segmentos — o conhecedor
(mente) e o conhecivel (natureza), sendo que a relagdo entre os dois é de distancia de
separacdo, uma relacdo entre sujeito e objeto radicalmente cindidos. O que é
ideologia patriarcal fez foi gendrar as duas metades. A natureza objetificada e
adjetivada como feminina enquanto o conhecimento é substancializado como
masculino.

Ao homem, cabe proteger o feminino e seguir o indicado por elas, como é perceptivel
na focalizacdo externa: “Maria Guavaira subiu para boleia, ao lado sentou-se Joaquim Sassa
de guarda-chuva aberto, é o seu dever, acompanhar a mulher amada e defendé-la dos maus
tempos” (SARAMAGO, 1988b, p. 208). Elas guiam ndo somente os afazeres domésticos ou a
galera, cuidando para que os animais ndo se machugquem ou trabalhem demais, mas também a

moral e sensatez do grupo, vide a cena da proposta de José Anai¢o de dormirem em uma das
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casas desabitadas, mas Maria Guavaira declarou que nunca ficaria numa casa sem permissao
dos donos e bastaram essas palavras para definir uma regra de dignidade (SARAMAGO,
1988b, p. 210). Assim, seja pela perspectiva delas ou do narrador externo, se compbe a
figuracdo dessas mulheres no costurar dos dispositivos retoricos-discursivos e de
conformacéo-acional.

Na discussdo entre o quanto poderia seguir com a galera, sem machucar os cavalos,
Maria Guavaira estava quase a zangar-se com Joaquim Sassa, € a primeira vez que uma
perspectiva mais impositiva, de perda de paciéncia, aparece das figuras femininas. Nesse

momento, a focalizagdo do narrador comenta que, nessas situagoes,

[...] os homens ficam humildes, é uma verdade que as mulheres geralmente
ignoram, reparam apenas no que lhes pareceu ser o despeito masculino, a reaccdo da
autoridade contrariada, ¢ assim que 0s equivocos e mal-entendidos se arranjam,
provavelmente a causa de tudo isso estara na insuficiéncia do aparelho auditivo dos
seres humanos, das mulheres em particular, ainda que se gabem de finissimas
ouvidoras, [...] o fio azul é a mais forte atadura do mundo como daqui a pouco se
ha-de ver. Maria Guavaira disse, seis horas por dia sera 0 maximo, podendo ser
andaremos as trés léguas por hora, ndo podendo serd o que os cavalos derem,
Partimos amanhd, perguntou José Anai¢o, Se todos estiverem de acordo, respondeu
Maria Guavaira, e com a sua voz de mulher, para Joaquim Sassa, Achas bem, e ele,
subitamente desarmado, Acho, e sorriu ( SARAMAGO, 1988b, p. 241-242, grifos
meus).

No momento da leitura da postura de Maria, esperava que fosse ter alguma critica a
atitude do personagem masculino, que sempre questiona o saber feminino. No entanto, neste
trecho, com certo tom irénico, ha criticas as mulheres que, do alto da sua autoridade, nédo
compreendem a humildade dos homens e nem os ouvem. Essa perspectiva do narrador, na
realidade, € um pouco utdpica, poucas sdo as mulheres que se impGe que enfrentam os seus
companheiros sem sofrer nenhum tipo de agresséo fisica, psicologica ou moral. Na maioria
das vezes, em nossa sociedade, essa reacdo de raiva ao ter a autoridade contrariada parte do
homem, que sente sua masculinidade ferida ao ser questionado. Também, muitas vezes, as
mulheres ndo se vangloriam de ser excelentes ouvintes, porque realmente o s&o, mas sim
porque passaram boa parte de sua vida ouvindo isso como uma verdade e incorporaram isso.
Geralmente aquele que apenas ouve é 0 que estd na posicdo de passivo, reforcando essa
figuracéo das personagens femininas e, por conseguinte, o lugar da mulher.

Quando a focalizacdo do narrador indica que o fio azul, aqui entendido como o amor
entre Joaquim e Maria, € 0 que faz encerrar esse embate entre 0s dois, comentando que Maria
dirige-se a Joaquim com sua “voz de mulher”, penso que teve dois tipos de vozes de Maria. A

primeira € aquela que estava reivindicando a sua posicéo de conhecimento diante da conducéo
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da galera, uma voz de homem, masculina, como se para ter autoridade e conhecimento sobre
alguma coisa devéssemos incorporar 0 masculino ou abandonar o nosso lado feminino. A
segunda aparece quando o amor é evocado, a retomada do sentimento, faz com que voltemos
a ter a nossa voz de mulher.

Esse estereGtipo da mulher ligado ao doméstico, & natureza e ao amor ainda €
reforcado quando a perspectiva do narrador afirma que a alma feminina tem “profundidade
insondavel”, ao comentar a sugestdo de nome ao cdo que Joana deu, dizendo que Fronteira e
Combatente sdo nomes ligados ao bélico, ndo combinando com a personalidade e a alma de
feminina de Joana. Assim, a figuracdo da personagem Joana, a conduz para alguém passiva e
pacifica novamente.

Sentimento de cuidado com o outro ¢é apresentado pela focalizacdo externa vinculado a
personagem quando Joana e Maria sentem pena de Pedro Orce estar sozinho, sem uma
companheira ou companheiro. Tomada por isso Maria Guavaira foi ao encontro de Pedro no
bosque e a focalizacdo externa da narrativa nos da entender que os dois tiveram relacdes
sexuais. Tal atitude fez com que Joaquim Sassa se afastasse dela e a chamasse, de maneira
indireta, de promiscua ao falar com Joana, como aparece na perspectiva desse personagem:
“Deita-te ao lado dela, eu fico com o José, e como lhe parecia que era boa altura para um
sarcasmo, acrescentou, Nao héa perigo, isto ¢ tudo gente séria, nada promiscua”
(SARAMAGO, 1988b, p. 276). Se por um lado essa atitude ndo foi uma das piores, porque
ndo agrediu fisicamente Maria, como geralmente acontece quando o homem se sente ou é
traido, por outro a perspectiva da personagem julga e a taxa de promiscua, por ela ter vivido o
seu desejo ou caso houvesse alguma relacdo entre as pessoas do mesmo sexo, ja que ele
afirma ndo haver perigo em as duas mulheres dormirem juntas os dois homens.

O focalizador externo também relata que Joana Carda também levada por esse
sentimento de cuidado e preocupacgdo com Pedro Orce e, talvez por solidariedade com o ato
de Maria, vai ficar com Pedro na floresta, dando a entender que também tiveram relacdes
sexuais. Na perspectiva do narrador, Joana “[...] a seguiu depois por duas razdes, a primeira
para nédo ficar de menos em heroicidade, a segunda para emendar o erro com erro, tornando
regra a excepgdo” (SARAMAGO, 1988Db, p. 290).

Em nenhuma das vezes, a perspectiva de Pedro Orce aparece, ele ndo se manifestou,
nem para defender nem para acusar as personagens femininas. Ele nem mesmo foi ficar com o
grupo ap6s o acontecido, foi Joana que o puxou pela mdo e o fez sentar-se com todos. O
ocorrido sé é, de certa forma, discutido quando Joana toma decisdo de indagar a todos sobre o
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que véo fazer diante desta situacdo, em vez de cada um ficar chateado em um canto, se se
separardo ou se continuaréo todos juntos.

A figuracdo de uma personagem feminina com iniciativa para resolver seus problemas
se repete. Ao dar o ultimato, Joana também evoca uma reflexdo a quem estd lendo ou a
ouvindo sobre o que seria culpa ou ndo. Foi preciso as mulheres trazerem essa discussdo a
tona, por causa do comportamento arredio e de raiva de José e Joaquim, resultante da ideia
fixa em nossa sociedade de que a monogamia sexual com homens dé o direito a eles de serem
proprietarios do corpo da mulher (HOOKS, 2021). As duas personagens femininas, talvez
pela primeira vez, sustentam a sua posi¢cdo e impdem o0s seus desejos, deixam claro aos
personagens masculinos o que elas querem e o que estavam construindo nessa relagdo. Elas
ndo se humilham, nem pedem perd&o ou se apagam, como geralmente acontece nas relagdes

para as mulheres manterem a pessoa amada ao seu lado, pelo contrario:

Assim como juntdmos, assim poderemos separar-nos, disse Joana Carda, mas se
para justificar a separacdo for preciso encontrar um culpado, ndo procure em Pedro
Orce, culpadas, se 0 nome tem de ser esse, somos no6s duas, eu e Maria Guavaira, e
se entendem que o que fizemos terd de ser explicado, entdo andavamos equivocados
desde o dia em que nos conhecemos, Eu parto amanhd, disse Pedro Orce, Néo parte,
disse Maria Guavaira, e, se partir, 0 mais certo é que nos separemos todos, porque
eles ndo serdo capazes de ficar conosco nem nés com eles, E ndo é porque ndo nos
amemos, sera por ndo sermos capazes de compreender. José Anai¢co olhou para
Joana Carda, estendeu de repente as maos para o lume como se de repente elas
tivessem arrefecido, e disse, Eu fico. Maria Guavaira perguntou, E tu, queres partir,
ou ficas. Joaquim Sassa ndo respondeu logo, afagou a cabeca do céo que se
aproximara, depois com as pontas dos dedos tacteou a coleira de |& azul, fez o
mesmo a pulseira que tinha no braco, enfim disse, Ficarei (SARAMAGO, 1988b, p.
276-277).

Apesar disso e da ideia que se possa acerca da relacdo entre eles, se tera alguma
mudanga no funcionamento, vejo que nada mudou ao longo da narrativa. Segundo Hooks
(2021, p. 120), atualmente, “[...] parecia que mudangas na natureza dos lagos sexuais levariam
a outras mudancas [...] que os homens dividiriam igualmente com as mulheres as atarefas
domésticas”, porém ndo é o que acontece, elas ainda estdo presas ao ambito doméstico:

No Capitulo 21, Maria Guavaira e Joana Carda descobrem que estdo gravidas, e ndo
sabem de quem. O focalizador externo mais uma vez as julga, diz ser uma situagéo
embaracosa, o trecho argumentativo do narrador reforca que elas praticamente os seduziram,

como Maria prendeu Joaquim em sua teia, resultante do

[...] mau passo dado por Joana Carda e Maria Guavaira, indo, movidas de piedade
ou outro mais complexo sentimento, por esses bosques e matos, a procura do
homem sozinho, a quem quase tiveram de rogar para que ele, trépego de comocéo e
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ansiedade, nelas entrasse e derramasse as suas penultimas seivas (SARAMAGO,
1988b, p. 290).

Cada uma das personagens femininas levou o seu companheiro para local retirado e
revelou a gravidez. Os niveis narrativos se misturam entre a perspectiva das personagens
masculinas e do narrador, visto que a focalizacdo € do narrador sobre reacdo de José e
Joaquim e essa foi a mesma. Na perspectiva do narrador externo, era isso que ele e os leitores
esperavam. Essa reacdo é, em certa medida, compreensivel, visto que estdo magoados com 0
ocorrido, mas ndo € de quem aparentemente tinha resolvido a situacdo, aceitado e perdoado o
ocorrido, e de quem ainda tem ndo aceitou ter ‘perdido’ a mulher a outro ou ndo ser o Unico
na vida dela. Nas perspectivas dos dois personagens masculinos, ‘o dedo da moralidade’,
assim como geralmente acontece na sociedade, coloca como a culpada da gravidez a mulher,
como se somente ela tivesse a obrigacdo de se precaver ou tivesse engravidado sozinha.
Outrossim, a preocupacdo parece ser a da masculinidade ferida, pois outro homem, mais
velho e menos viril, pode ter as engravidado, tanto que eles ndo querem que Pedro saiba do

ocorrido:

Reagiram Joaquim Sassa e José Anaigo como estdvamos a espera, uma explosdo de
faria, um esbracejar violento, uma pungente magoa, ndo estavam a vista um do
outro, mas 0s gestos repetiam-se, as palavras eram igualmente amargas, N4o te basta
0 que se passou, ainda me vem dizer que estas gravida e ndo sabe quem € o autor,
[...] E_Pedro Orce, gue procedimento teremos, dizer-lhes, Nao, [...] Acho melhor que
néo se fale no caso, confesso que me irritaria muito ver o Pedro Orce a olhar para ti,
para vocés, com um ar padreador emérito, esta frase foi de José Anaico, que domina
melhor a linguagem, Joaquim Sassa exprimiu-se terra a terra, Embirraria ver o
senhor Pedro Orce com ares de galo da capoeira. Deste modo, aceitaram os homens
o afrontoso facto, ajudados pela esperanca de que talvez venha a deixar de o ser no
dia em que o enigma, hoje ainda sem figura, se resolver pela via natural
(SARAMAGO, 1988b, p. 291-292, grifos meus).

No penultimo capitulo, o leitor descobre, pelo focalizador externo, que ndo sao apenas
Joana e Maria que estéo gravidas, mas todas as mulheres da peninsula. A focalizagédo externa
conta isso informando que o matriarcado voltou, talvez por meio das atitudes dessas duas
personagens. Ao mesmo tempo, critica o fato do matriarcado ter sido reduzido ao longo do

tempo, como bem sabemos, pelo patriarcado. Para Lerner (2019, p. 53, grifo da autora),

[...] s6 podemos falar em matriarcado quando as mulheres tém poder sobre os
homens, ndo ao lado deles; quando esse poder inclui o dominio puablico e as relag6es
exteriores, e quando as mulheres tomam decisdes essenciais ndo apenas para seus
parentes, mas para a comunidade. De acordo com minha discussdo anterior, esse
poder deveria incluir a definicdo de valores e sistemas explicativos da sociedade,
bem como a definicdo e o controle do comportamento sexual masculino. Pode-se
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observar que defino matriarcado como a imagem refletida do patriarcado. Segundo
essa definicdo, eu concluiria que nunca existiu uma sociedade matriarcal.

Existiram e ainda existem sociedades nas quais as mulheres compartilham poder
com 0s homens em muitos ou alguns aspectos da vida, e sociedades nas quais
mulheres em grupos tém poder consideravel para influenciar ou controlar o poder
dos homens.

Também existem, e existiram ao longo da histéria, mulheres em particular com
todos ou quase todos os poderes dos homens, que representam ou por quem atuam
como substitutas, por exemplo, rainhas e soberanas.

Entdo, ha a afirmacédo do triunfo das mulheres, atrelando isso aos seus 6rgaos genitais

e reprodutores, a gravidez:

Uma das mais interessantes consequéncias da inspirada comparagdo foi a
ressurgéncia, se bem que mitigada pelas transformagBes que a modernidade
transportou para a vida familiar, do espirito matricial, do influxo matrio, de que,
revendo os factos conhecidos hd muitas razdes para pensarmos terem sido Joana
Carda e Maria Guavaira precursoras, pelos modos da subtilidade natural, ndo de
peito feito e caso pensado. As mulheres, decididamente, triunfavam. Os seus 6rgéos
genitais, com perddo da crueza anatdbmica, eram afinal a expressdo,
simultaneamente reduzida e ampliada, da mecénica expulséria do universo, toda
essa maquinaria que procede extraccdo, esse nada que vai ser tudo, essa ininterrupta
passagem do pequeno ao grande, do finito ao infinito [...].

[...] Foi o caso que, de uma hora para outra, descontando exagero que estas férmulas
expeditas sempre comportam, todas ou quase todas as mulheres férteis se
declararam gravidas, apesar de ndo se ter verificado qualquer importante alteracéo
nas praticas contraceptivas delas e deles, referimo-nos aos homens com quem
coabitavam, regular ou acidentalmente (SARAMAGO, 1988b, p. 305-306, grifos
meus).

A figuracdo dessas personagens femininas gira em torno de cuidar dos homens,
cozinhar para eles, transar com eles por pena e engravidar/maternidade, sendo as geradoras da
nova geracdao dessa peninsula. Segundo Schmidt (2017, p. 65), ha algumas questdes que a
ideologia dominante censura, como as relacionadas a identidade da mulher que,
tradicionalmente, ¢ equivocada “[...] com os papéis que ela desempenha dentro de um
contexto determinado pelos costumes sociais, pela moralidade convencional e pelas
obrigagdes domésticas, e com a sexualidade feminina, que a cultura patriarcal interpreta como
a funcdo de uma realidade biologica”.

Isso € triunfar? N&o sei se quero esse triunfo, eu quero mais que isso. Novamente, a
mulher é direcionada a maternidade, como se esse fosse 0 nosso destino. I1sso me faz lembrar

da discusséo de Schmidt (2017, p. 130-131) sobre as mulheres terem

[...] seu valor definido pela capacidade de reproducdo e ndo foram imaginadas ou
sequer convidadas a se imaginarem como parte da irmandade horizontal da nacéo,
exceto como produtoras de cidaddos, permanecendo, portanto, como Outra para a
nacdo. [...] o preconceito de género, decorrente do consenso sobre a natureza
feminina, essencializada e circunscrita ao espaco doméstico da reproducdo, cujo
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controle era de importancia vital para a manutencdo da ordem social e da instituicdo
da familia, considerada fundamento do estado-nacéo patriarcal

Apesar da autora estar falando dos contextos nacionais latino-americanos, nesta obra
saramaguiana, entendo que o mesmo ocorre nesse novo pais flutuando que se formou. Além
disso, a liberdade sexual dessas personagens, varias vezes apresentadas na fabula, e nenhum
momento trouxe a discussdo do controle de natalidade confiavel e seguro, sem o qual ndo
podem exercer totalmente o controle das consequéncia dos atos sexuais, 0 que resultou na
gravidez. Desse modo, essas mulheres de papel ndo sdo tdo transgressoras e estdo colocadas

no papel de mulher/mée a que sempre as mulheres sdo colocadas.

4.2 AS INTERMITENCIAS DA MORTE

4.2.1 Que morte € essa que envia cartas?

As intermiténcias da morte: romance (2005b) apresenta uma féabula irdnica e
alegoérica, cuja personagem central € a propria morte, a “pequena morte cotidiana” das pessoas
de um pais ndo nomeado. O enredo comeca e termina com as seguintes palavras: “No dia
seguinte ninguém morreu”. A partir do dia 1° de janeiro de um ano ndo especificado, ndo
morreu mais nenhuma pessoa naquele lugar. Entdo, a protagonista € a morte que, como todos
os demais personagens desse romance, tem letra inicial minuscula.

Assim como em Jangada de Pedra, nessa narrativa o narrador é externo, ou com uma
narragdo “autoral” (authorial), de acordo com o texto de Ansgar Ninning (2001, p. 219),
dotado de uma perspectiva individual, que sabe de tudo. Todas as perspectivas das

personagens sao julgadas com base em suas normativas e padrdes:

[...] the character-perspectives are often evaluated by the authorial narrator, who
explicitly comments on the cognitive limitations deriving from human subjectivity.
[...] From the subordinate perspective of the characters, the reason for the conflicts
are only partially understandable, whereas from the superordinate perspective of the
narrator the reader is made to understand that their respective views of one another
are completely distorted (NUNNING, 2001, p. 220)%.

58 «[...] as perspectivas de personagem sdo frequentemente avaliadas pelo narrador autoral, que comenta
explicitamente as limitagBes cognitivas derivadas da subjetividade humana. [...] Da perspectiva subordinada das
personagens, a razdo para os conflitos € apenas parcialmente compreensivel, enquanto da perspectiva superior do
narrador, o leitor ¢ levado a entender que suas respectivas visdes um do outro sdo completamente distorcidas”
(NUNNING, 2001, p. 220, traducio nossa).



123

Antes de entrarmos em contato direto com a personagem principal, lemos seis
capitulos que narram as atitudes, ideias e tentativas de entender o que estava acontecendo
naquele pais sob a focalizacdo desse narrador externo. Entremeio a isso, ha as concepcoes,
julgamentos, perspectivas e definicdes acerca da morte e sua intermiténcia. Nessa narrativa, a
personagem € construida muito mais pela voz dos outros, ou do narrador ou das personagens
homens do que por sua prépria focalizacdo. Os niveis das narrativas se revezam entre externa
e interna, sendo a principal focalizacdo a do narrador; assim, a figuracdo da personagem
morte acontece pelos elementos da ordem da intencionalidade, da extensionalidade e da
estratégia narrativa.

Logo na primeira pégina, o focalizador externo apresenta aquela imagem classica da
mitologia grega, para explicar a pausa da morte: “[a] passagem do ano ndo tinha deixado atras
de si o habitual e calamitoso regueiro de Obitos, como se a velha atropos da dentuca
arreganhada tivesse resolvido embainhar a tesoura por um dia” (SARAMAGO, 2005b, p.
11, grifo meu). A morte é aproximada & figura de uma das trés moiras que regem os destinos,
sendo sua contraparte romana conhecida como Morta, a atropos. E considerada a mais velha
das moiras, conhecida como a ‘inevitavel’ e a que corta o fio da vida. A exemplo da cena da
situacdo da rainha-mée e o narrador comenta que ela ainda estava atada ao mundo dos vivos
“[...] por um ténue fio que a morte, s6 podia ser ela, ndo se sabe por que estranho capricho,
continuava a segurar” (SARAMAGO, 2005b, p. 12), ou ainda quando conta que as pessoas
ndo tém mais medo “[...] da rangente tesoura da parca” (SARAMAGO, 2005b, p. 23).

Desde as primeiras descri¢des desse fato insélito, as maneiras de se referirem ao ser
que ndo esta ‘matando’ os seres humanos sdo sempre no feminino, apesar de ainda nao ter
uma definicdo clara de que se trata de uma figura feminina. Em um comentario argumentativo
do focalizador externo, ha a consciéncia desse narrador acerca disso e, em certa altura, traz a

tona a questdo da lingua portuguesa usar o substantivo morte no feminino:

[...] o eminente grafélogo que estudou o primeiro manuscrito da morte havia
chegado quando se referiu a uma autora e ndo autor, mas isso talvez tenha sido
consequéncia do simples habito, dado que, a excepcao de alguns idiomas, poucos,
em que, ndo se sabe porqué, se preferiu optar pelo género masculino, ou neutro, a
morte sempre foi uma pessoa do sexo feminino (SARAMAGO, 2005b, p. 128, grifos
meus).

Além da atropos, em uma pesquisa rapida na internet e em lembrancas de filmes por
mim assistidos, € possivel encontrar outras figuracdes ficcionais e transficcionais da morte

como uma mulher. Na série Cursed: a lenda do lago, a personagem Vilva é uma mulher e
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representa a morte, interpretada por Shalom Brune-Franklin; Mauricio de Souza criou a Dona
Morte em A Turma do Penadinho; na novela das 19h, da Rede Globo, Quanto mais vida,
melhor, langada em novembro de 2021, também é uma mulher, interpretada pela atriz trans A
Maia; na mitologia chinessa, Meng Po ¢é a Senhora do Esquecimento, que serve ao Di Yu, 0
reino dos mortos; para os nordicos, a morte € uma mulher idosa de capuz preto, conhecida
pelo nome de Pesta, ou é representada pela deusa Hela, filha de Loki, banida por Odin,
dependendo da regido; nos paises balticos, como Estonia, Lituania e Letdnia, a morte ¢
chamada de Giltine, vista como uma mulher velha e feia, com nariz comprido e azul e com
uma lingua venenosa mortal; na mitologia grega, as filhas de Tanato, as Keres, sdo 0s
espiritos de morte violenta e estdo associadas as mortes de batalhas, doencas, acidentes e
homicidios; ha algumas vezes que a ceifeira aparece como uma mulher na série Supernatural,
apesar da morte, dos Cavaleiros do Apocalipse, ser um homem, assim como 0S outros
cavaleiros nesta produgdo®*.

Em geral, a figuracdo da morte se d& como um ser espectral, com uma capa preta, ou
um esqueleto com capa preta e gadanha em maos ou como homem. Talvez isso ocorra devido
a imagem por muitos anos criada dessa caveira mortal e porque, em algumas linguas, a morte
ndo tem género, como no inglés e no escocés, ou aparece no masculino. Por exemplo, no
conto “As reliquias da morte”, inserido na saga Harry Potter, ndo ha a definicdo da morte; na
animacdo que aparece no filme, € um espectro com capa preta, e na narracdo da personagem
Hermione é usado ‘the Death’, ‘he’ e ‘him’, mantendo o masculino. Porém, em outros
idiomas, como portugués, francés e espanhol, a morte € um substantivo feminino.

Assim, acompanhamos o enredo com a focalizacdo externa sempre se referindo a
morte no feminino como costuma ser na lingua portuguesa. Com isso, nos leitores ja vamos
criando a imagem dessa figura como sendo feminina. Além disso, como mencionado, toda a
referéncia feita a esse ser que parou de matar ¢ feita ou pela focalizagcdo do narrador ou dos
personagens masculinos, intercalando os niveis da narrativa, as vezes sendo uma focalizagéo
vinculada as personagens que representam autoridades nesse pais, ou com discurso indireto
livre.

Ao longo da narrativa, em nenhum momento sdo chamado especialistas ou alguém do
governo, da imprensa ou da igreja (esse seria praticamente impossivel, pois as autoridades

religiosas da Igreja Catolica sdo homens) do género feminino, o que pode ser uma ironia ou a

5 As informacGes contidas neste paragrafo foram baseadas nos seguintes sites: Aventuras na Historia, disponivel
em: https://aventurasnahistoria.uol.com.br/noticias/almanaque/conheca-5-representacoes-mitologicas-da-morte-
das-quais-voce-provavelmente-nunca-ouviu-falar.phtml; e Moisés de Oliveira, disponivel em: http://moises-de-
oliveira.blogspot.com/2015/11/a-personificacao-da-morte-em-diversas.html
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representacdo do que realmente acontece em nossa sociedade. O inicio da intermiténcia que
deixou a populacdo alegre, com a sensacdo de ter vencido a morte, logo se esvai e ela é
tratada como alguém que ndo colabora, ou que ‘deu as costas’, e que 0os humanos nédo
mereciam passar por isso (SARAMAGO, 2005b, p. 26-27).

O caso também levou a discusséo entre os filosofos e, através da focalizagdo vinculada
as personagens, o focalizador externo nos leva a entender que ha mais de um tipo de morte e
que essa nossa protagonista é a morte dos seres humanos especificos deste pais. Quem
constrdi a figuracdo dessa personagem, mais uma vez, € a perspectiva masculina, mostrando a
hegemonia. Nessa focalizacdo interna, além de classificar a morte de acordo com seus
preceitos, também coloca em grau menor afirmando que tal ndo merecia alcunha de morte.
Como eu leitora ja estou coma imagem da morte no feminino, posso ser conduzida a entender
gue esse, entdo, mais uma vez é julgado e colocado em um patamar em que o masculino
decide o que os demais merecem ou ndo. Desse modo, assim como toda a histéria da
humanidade, o patriarcado € quem designa o lugar do feminino e cria os discursos que

legitimam tais ideias:

Faldvamos da morte, Ndo da morte, das mortes, perguntei por que razdo ndo estéo
morrendo 0s seres humanos, e 0s outros animais, sim, por que razdo a ndo-morte de
uns nédo é a ndo-morte de outros,[...] Até onde a minha imaginagéo consegue chegar,
ainda vejo uma outra morte, a Ultima, a suprema, Qual, Aquela que havera de
destruir 0 universo, essa que realmente merece 0 nome de morte, embora quando
isso suceder ja ndo se encontre ninguém ai para anuncia-lo, o resto de que temos
estado a falar ndo passa de pormenores infimos, de insignificancias, Portanto, a
morte n&o é Unica, conclui desnecessariamente o aprendiz de filésofo, E o que ja
estou cansado de te explicar, Quer dizer, uma morte, agquela que era nossa,
suspendeu actividade, as outras, as dos animais e dos vegetais, continuam a operar,
sdo independentes, cada uma trabalhando no seu sector, Ja estas convencido, Sim,
Vai entdo e anuncia-0 a toda gente, disse o0 espirito que pairava sobre a agua do
aquario (SARAMAGO, 2005b, p. 73-74, grifos meus).

Somente no capitulo 7 a perspectiva da personagem morte aparece, por meio de uma
carta que ela escreve em cor violeta e endereca ao director-geral da televisdo. Por meio da
focalizacdo do narrador externo e perspectiva das personagens secundérias cria-se todo um
momento de tensdo sobre o conteldo dessa carta e quem a escreveu, contribuindo com
dispositivos para entender a figuracdo dessa personagem. NOs leitores e a populacéo do pais
so ficamos sabendo do conteido no momento escolhido pelo diretor e pelo primeiro-ministro
para comunicar as palavras da morte. Em entremeio a isso, a perspectiva desses dois
personagens oscila com a do narrador, que as controla. Eles se perguntam o motivo de ser

morte e ndo Morte, algo que o leitor pdde entender, a partir dos dispositivos retorico-
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discursivos presentes a discussdo entre os fildsofos, sobre a existéncia de varias mortes, sendo
que essa protagonista € uma morte de escaldo inferior, ndo a Morte universal, a suprema, por
isso usa inicial minascula. Assim, ha a estratégia narrativa no enredo, guiado pela focalizacdo

externa para a definicdo de quem é essa personagem:

O primeiro-ministro pegou na folha de papel, passou e os olhos sem ler e disse, E
curioso, a letra inicial da assinatura deveria ser maidscula, e é minGscula, Também
estranhei, escrever o nome com mindscula é anormal, Diga-me algo de normal em
toda essa histéria que temos andado a viver, Realmente, nada (SARAMAGO,
2005h, p. 94).

A escrita de nomes com inicial minuscula também € uma caracteristica do escritor José
Saramago. Em alguns de seus romances, como Ensaio sobre a cegueira: romance e Caim:
romance o uso da inicial minascula em nomes das personagens é frequente, como uma forma
de tirar a individualidade das mesmas e torna-las, de alguma maneira, universais. Neste
romance, o dispositivo discursivo na forma da escrita do nome, revela, novamente, que essa
morte ndo € tdo singular assim, é apenas a morte das pessoas daquele pais e ndo a Morte
absoluta e superior, é igual as outras mortes existentes, apenas resolveu inovar na forma de
cumprir o seu trabalho.

Apesar dos julgamentos e vocifera¢des proferidas a intermiténcia da morte, quando os
homens se aproximam de algo concreto dessa figura, 0 medo e receio toma conta deles, como
o focalizador externo apresenta na cena do director-geral lendo a primeira carta da morte em

rede nacional de televisao:

Notava-se que estava nervoso, que tinha garganta apertada. Pigarreou um pouco
para limpar a voz e comecou a ler, senhor director-geral da televisdo nacional,
estimado senhor, para os efeitos que as pessoas interessadas tiverem por convenientes
venho informar de que a partir da meia-noite de hoje se voltard a morrer tal como
sucedia, sem protestos notorios, desde o principio dos tempos e até o dia trinta e um
de dezembro do ano passado, devo explicar que a intengdo que me levou a
interromper a minha actividade, a parar de matar, a embainhar a emblemética
gadanha gue imaginativos pintores e gravadores doutro tempo me puseram na mao,
foi oferecer a esses seres humanos que tanto me detestam uma peguena amostra do
gue para eles seria viver sempre, isto €, eternamente, embora, aqui entre nés dois, 0
senhor director-geral da televisdo nacional, eu tenho de confessar a minha total
ignorancia sobre se as duas palavras, sempre e eternamente, sdo tdo sinénimas quanto
em geral se cré, ora bem, passado este periodo de alguns meses a que poderiamos
chamar de prova de resisténcia ou de tempo gratuito e tendo em conta os lamentaveis
resultados da experiéncia, tanto de um ponto de vista moral, isto é, filos6fico, como
de um ponto de vista pragmaético, isto é, social, considerei que o melhor para as
familias e para a sociedade no seu conjunto, quer no sentido vertical, quer em sentido
horizontal, seria vir a publico reconhecer 0 equivoco de que sou responsavel e
anunciar o imediato regresso a normalidade, o que significard que a todas aquelas
pessoas que ja deveriam estar mortas, mas que, com salde sem elas, permaneceram
neste mundo, se lhes apagarad a candeia da vida quando se extinguir no ar a Ultima
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balada da meia-noite, note-se que a referéncia a balada é meramente simbolica, ndo
seja que alguém lhe passe pela cabega a ideia estlipida de encravar os relégios dos
campanarios ou de retirar o badalo aos sinos pensando que dessa maneira deteria o
tempo e contrariaria 0 que € minha decisdo irrevogavel, esta de devolver o supremo
medo ao coracdo dos homens a maior parte das pessoas que antes se encontravam no
estudio ja se havia sumido dali, e as que ainda se mantinham bichanavam baixinho
umas com as outras, 0s seus murmdrios zumbindo sem que o realizador, ele proprio a
deixar cair o queixo de puro pasmo, se lembrasse de mandar calar com aquele gesto
furioso que era seu costume usar em circunstancias obviamente muito menos
dramaticas portanto resignem-se e morram sem discutir porque de nada lhes
adiantaria, porém, um ponto a em que sinto ser minha obrigacdo dar a méo &
palmatéria, o qual tem que ver como o injusto e cruel procedimento gue vinha
sequindo, que era tirar a vida as pessoas a falsa-fé, sem aviso prévio, sem dizer a
agua-vai, tenho de reconhecer que se tratava de uma incidente brutalidade, quantas
vezes ndo dei nem sequer tempo a que fizessem testamento, é certo que na maior
parte dos casos e Ihes mandava uma doencga para abrir caminho, mas as doengas tém
algo de curioso, 0s seres humanos sempre esperam safar-se delas, de modo que s6
quando ja é tarde de mais se vem a saber que aquela iria ser a Ultima, enfim, a partir
de agora toda a gente passara a ser prevenida por igual e terd um prazo de uma
semana para por em ordem o que ainda lhe resta de vida, fazer testamento e dizer
adeus a familia, pedindo perddo pelo mal feito ou fazendo as pazes com 0 primo com
quem desde h4 vinte anos estava de relacfes cortadas, dito isto, senhor director-geral
da televisdo nacional, s6 me resta pedir-lhe que faga chegar hoje mesmo a todos os
lares do pais esta minha mensagem autografa, gue assino com 0 nome com que
geralmente se me conhece, morte (SARAMAGO, 2005b, p. 99-100, grifos meus).

A focalizacdo durante toda a carta é interna, sem interrupcdes do narrador ou do
diretor. Toda a perspectiva sobre o0 assunto é da personagem morte, que nao pede permissdo a
ninguém, apenas anuncia e explica as suas agdes. Os dispositivos retdrico-discursivo, de
conformacdo-acional e de ficcionalizacdo utilizados sdo ativados, pois revelam aspectos da
figuragé@o dessa personagem, como a ironia dela sobre a imagem que as pessoas tém dela — o
fato de empunhar uma gadanha, inimeras vezes retratada em obras de arte. O seu nome
também nao é algo fruto de sua escolha ou que seu/sua superior/criador/a tenha dado, mas sim
uma construcdo do ser humano, o qual ela aceitou e utiliza para melhor ser reconhecida ou
compreendida. Ndo ha em sua perspectiva se ela se reconhece com esse nome ou género que
Ihe foi atribuido.

Atraveés da focalizagdo da personagem morte fica evidenciado a discussdo acerca da
finitude e desejo, de grande parte da humanidade, em ‘vencer a morte’, ter vida eterna. A
partir disso, é possivel pensar que a morte, de algum modo, sempre foi alegorizada, figurada e
transfigurada, em nossa sociedade, para atender a determinados interesses, principalmente da
Igreja e do Estado. Sua voz soa como um alerta, para que a populacdo ndo passe a vida apenas
sonhando com a prometida vida eterna e/ou temendo a morte, lutando contra o fim/contra
doengas — uma metafora para um ‘avisos do fim’ e para a ideia de tentar afastar/enganar a
morte —, em vez de viver e aproveitar a vida. Por isso, sua decisdo de dar aviso prévio do dia

da finitude de cada individuo. Algumas paginas depois, a focalizagdo do narrador, em um
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trecho argumentativo, lembra o leitor que, além dessa oportunidade de saber quando a vida do
sujeito chegard ao fim, a morte ndo € tdo terrivel assim, visto que ela, “[...] por si mesma,
sozinha, sem qualquer ajuda externa, sempre matou muito menos que 0 homem
(SARAMAGO, 2005b, p. 107).

Como a maioria das pessoas, principalmente as mulheres, que agem fora do esperado
ou considerado ‘normal’, ela tem suas atitudes questionadas. A morte € desacreditada, pois
ndo se tem noticia ou registro da figura da morte ter escrito alguma coisa no decorrer da
histéria. A focalizacdo externa vinculada as personagens embasa tal afirmacdo, além do
discurso histérico — o qual é escrito em sua maioria por homens e a servico de determinado
grupo de poder —, devido a estrutura fisica da personagem, a qual eles desconhecem, mas
falam como se tivessem visto-a e examinado-a. Assim, a figuracdo da protagonista vai ao
encontro da imagem tradicionalmente divulgada, mas ainda parte do olhar do outro, em um
entrelacamento da voz do narrador vinculada ao discurso indireto de uma suposta

personagem, que é o narrador sendo um actante virtual:

[...] um céptico protestado que ndo havia memoria de a morte ter escrito alguma vez
uma carta e que era necessario mandar fazer com urgéncia analise da caligrafia
porque, dizia, uma méo s6 composta de trocinho dsseos nunca poderia escrever da
mesma maneira que o teria feito uma mao completa, auténtica, viva, com sangue,
veias, nervos e tenddes, pele e carne, e que Se era certo que 0s 0ssos ndo deixam
impressdes digitais no papel e portanto ndo se poderia por ai identificar o autor da
carta, um exame ao adn talvez lancasse alguma luz sobre esta inesperada
manifestacdo esse epistolar de um ser vivo, se a morte 0 é, que tinha estado
silencioso toda a vida (SARAMAGO, 2005b, p. 101-102, grifos meus).

Por mais que pareca algo de certa ldgica, ndo consigo ler tal trecho sem pensar em
como a sociedade define e delimita as acOes e ideias das pessoas mulheres a partir da
aparéncia fisica e género sexual, determinando, entdo, o que ela pode ou ndo fazer. Assim,
fez-se, como sempre, necessario evocar alguém do género masculino para fazer avaliagdo e
legitimar ou ndo o que essa figura feminina fez e disse.

A maneira como a morte redigiu sua carta e 0 uso da lingua também revelam a sua
figuracdo, pois os dispositivos que o documento carrega revelam parte de sua refiguracdo, a
aproxima e ao mesmo tempo afasta da imagem que o leitor tem do que seria e € essa figura do
enredo. Contudo, nem mesmo a forma de escrita da morte escapa ao olhar arbitrario de seus
focalizadores, com uma justificativa de tornar a leitura acessivel, buscam aprimorar a escrita
dela. E uma forma de corrigir a figura feminina e deslegitimar a sua expresso, colocando-a

na posi¢do de ndo saber, de ndo dominio da lingua culta portuguesa. Novamente, aos niveis
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narrativos se intercalam entre externo e interno, mas o narrador externo sempre controla tudo,

sendo a focalizacdo externa vinculada & personagem e o discurso indireto:

Todos os jornais, sem excep¢do, publicavam na primeira pagina o manuscrito da
morte, mas um deles, para tornar mais facil a leitura, reproduziu o texto em letra de
forma corpo catorze dentro de uma caixa, corrigiu-lhe a pontuagéo e a sintaxe,
acertou-lhe as conjungdes verbais, pds as mailsculas onde faltavam, sem esquecer
assinatura final, que passou de morte para Morte, uma diferenca inapreciavel
ouvido, mas que ira provocar nesse mesmo dia o indignado protesto da autora da
missiva, também por escrito e no mesmo papel de cor violeta. Segundo opinido
autorizada de um gramatico consultados pelo jornal, a morte, simplesmente ndo
dominava nem sequer 0s primeiros rudimentos da arte de escrever. Logo a
caligrafia, disse ele, € estranhamente irregular, parece que se reuniram ali todos o0s
modos conhecidos, possiveis e aberrantes de tracar as letras do alfabeto latino,
como se cada uma delas tivesse sido escrita por uma pessoa diferente, mas isso
ainda se perdoaria, ainda poderia ser tomado como defeito menor a vista da sintaxe
cadtica, da auséncia de pontos finais, do ndo uso de paréntesis absolutamente
necessarios, da eliminacdo obsessiva dos paragrafos, da virgulacao aos saltinhos e,
pecado sem perddo, da intencional e quase diabdlica abolicdo da letra maidscula,
que, imagine-se, chega a ser omitida na propria assinatura da carta e substituida
pela mindscula correspondente. Uma vergonha, uma provocagdo, continuava o
gramatico, e perguntava, Se a morte, que teve o impagavel privilégio de assistir no
passado aos maiores génios da literatura, escreve desta maneira, como ndo o faréo
amanha as nossas criangas se lhes d& para imitar semelhante monstruosidade
filol6gica, a pretexto de que, andando a morte por ca ha tanto tempo, devera saber
tudo de todos os ramos do conhecimento. E o gramatico terminava, Os disparates
sintacticos que recheiam a lamentével carta levar-me-iam a pensar que estariamos
perante uma gigantesca e grosseira mistificacdo se ndo fosse a tristissima
realidade, a dolorosa evidéncia de que a terrivel ameaca se cumpriu
(SARAMAGO, 2005b, p. 111, grifos meus).

A critica presente neste trecho também é uma abordagem ir6nica do focalizador. Essa
se aproxima da visdo do autor Saramago em relacdo as opinibes, que recebeu dos criticos
literarios e dos gramaticos, acerca da forma de escrever que escolheu para compor seus
romances. Em uma entrevista dada por Saramago ao Roda Viva, em 2003, foi-lhe perguntado
sobre 0 porqué da sua revolta contra a pontuagdo. O escritor respondeu que sua rebelido vai
em outra dire¢do e ndo essa, que descobriu que “[...] a fala € muita mais expressiva, dindmica
que a escrita, [...] a questdo aqui tem que ver por um lado com aquilo que nés chamamaos de
oralidade e por outro lado tem que ver com aquilo que ndo tenho muita certeza que a palavra
existe, mas se ndo existe passa a existir com a aurolidade, da audicédo, que a palavra destina-se
a ser ouvida, a palavra escrita € uma palavra esta ali como uma crisélida a espera que a voz a
desperte” (RODA VIVA, 2003). Ele passou a escrever assim porque “[a] pontuacdo nao é
apenas a construcdo de um estilo, é a métrica da expressao verbal. Na obra de Saramago, além
da pontuacdo subverter a nova norma classica, permite um fluxo do pensamento cotidiano”
(DANTAS, 2018, p, 18) e porque os sinais de pontuacOes sdo aquilo que o autor quer

expressar: “Escrevo como se fala. E direciono-me para a natureza do que para sofisticacao”
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(SARAMAGO apud AGUILERA, 2010, p. 238), “[a] estrutura narrativa dos meus livros
procura aproximar a disciplina da escrita a espontaneidade da fala, da oralidade”
(SARAMAGO apud AGUILERA, 2010, p. 238). Muitos ficaram desconcertados com sua
forma de escrita e disseram que suas obras ndo poderiam ser abordadas em sala de aula, pois
eram um mau exemplo para 0s jovens, 0s quais escreveriam de maneira errada, nao
aprenderiam a pontuagdo. Saramago afirmou, mais uma vez, que Seus romances S0 para
serem lidos em voz alta. Portanto, assim como autor, a morte, como escreve uma carta
direcionada ao povo, também pode ter escolhido escrever assim, ndo porque ndao domina as
normas gramaticais, mas porque a sua carta seria lida em voz alta, para ficar de uma forma
mais oral e compreendida por quem a ouviria.

A focalizacdo externa e interna constroem outra caracteristica dessa figura: a
peculiaridade de misturar inimeras formas de tracar as letras. E como se tivesse ali inimeras
caligrafias reunidas, revelando a carga de conhecimento adquirido ao longo dos seus anos de
existéncia. Contudo, apesar da maestria de carregar tracos de diferentes escritas, a perspectiva
do especialista em caligrafia taxa a morte de maneira a desqualifica-la e rotula-la como uma
descuidada ou inepta, por ndo ter se apropriado de letras e formas de escrever daqueles que,
ao seu parecer, escreveriam de forma melhor, como os grandes nomes da literatura. Pensando
que ela é uma figura feminina, este discurso corrobora com a ideia de que o ser feminino nao
domina as artes das letras, nem na sua escrita, nem na sua compreensdo mais profunda,
reforcando que o conhecimento é algo do masculino, ocorrendo uma critica.

A morte ndo aceitou de maneira pacifica a intromissao do jornal na sua escrita. Ela
mostra-se uma figura feminina que ndo se cala diante daquele que tenta repreendé-la ou
corrigi-la de maneira indevida. Ha4 uma postura encorajadora as leitoras que se vem na mesma
situacdo em seu local de trabalho, por exemplo, comumente interrompidas e subjugadas. Com
isso, pela segunda vez, ouvimos a sua voz através de uma carta. Apesar da perspectiva
principal ser dela, o narrador externo ainda direciona a focalizagdo tece comentario
argumentativos, levando o leitor a ler a carta imaginando o tom de irritagdo da morte e o
assunto do escrito, sem deixar espaco para o entendimento do leitor por si s6, como faz ao

longo de toda a narrativa, caracteristica sempre presente no narrador saramaguiano:

Na tarde deste mesmo dia, como ja haviamos antecipado, chegou a redacgdo do
jornal uma carta da morte exigindo, nos termos mais enérgicos, a imediata
retificacdo do seu nome, senhor director, escrevia,_eu ndo sou a Morte, sou
simplesmente morte, a Morte € uma cousa que aos senhores nem por sombras Ihes
pode passar pela cabeca o que seja, vossemecés, 0s seres humanos, s6 conhecem,
tome nota o gramético de que eu também saberia por v0s, 0s seres humanos, s6
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conheceis esta pequena morte quotidiana que eu sou, esta que até mesmo nos piores
desastres é incapaz de impedir que a vida continue, um dia virdo a saber o que ¢ a
Morte com letra grande, nesse momento, se ela, improvavelmente, vos desse tempo
para isso, perceberieis a diferenca real que ha entre o relativo e o absoluto, entre o
cheio e 0 vazio, entre o ainda ser o ndo ser ja, e quando falo de diferenca real estou a
referir-me a algo que as palavras jamais poderdo exprimir, relativo, absoluto, cheio,
vazio, ser ainda, ndo ser ja, que € isso, senhor director, porque as palavras, se 0 nao
sabe, movem-se muito, mudam de um dia para o outro, sdo instaveis como sombras,
sombras elas mesmas, que tanto estdo como deixaram de estar, bolas de sabao,
conchas de que mal se sente a respiracdo, troncos cortados, ai lhe fica a informagéo,
¢ gratuita, ndo cobro nada por ela, entretanto preocupe-se com explicar bem aos seus
leitores 0s como e 0s porqués da vida e da morte, e, ja agora, regressando ao
objectivo desta carta, escrita, tal como a que foi lida na televisdo, de meu punho e
letra, convido-o0 instantaneamente a cumprir aguelas honradas disposicGes da lei de
imprensa que mandam rectificar no mesmo lugar e com a mesma valorizacéo grafica
0 erro, a omissdo ou lapso cometidos, arriscando-se neste caso o senhor director, se
esta carta ndo for publicado na integra, a que eu lhe despache, amanhd mesmo, com
efeitos imediatos, 0 aviso prévio gue tenho reservado para si daqui por alguns anos,
ndo lhe direi guantos para ndo Ihe amargar o resto da vida, sem outro assunto,
subscrevo-me com a atencdo devida, morte (SARAMAGO, 2005b, p. 112, grifos
meus).

Aqui a focalizacdo da personagem morte confirma a discussdo filosofica referida
anteriormente: ha mais de um tipo de morte e a escritora destas cartas, oportunizando aos
seres humanos deste pais experimentar o que seria a vida eterna, € uma morte de menor
valor, diferente da Morte Suprema. Ao contrario do que o leitor da carta e do romance
possa pensar de que ela tudo sabe, tudo conhece, nesta narrativa a figuracdo da personagem
leva-a a uma sobrevida, que vai além daquilo que se sabe ou pensa-se conhecer da morte.
Sua focalizacdo sobre si mesma apresenta que algumas de suas caracteristicas ela descobre
através dos seres humanos, das afirmacGes por eles feitas ou por eles construidas. Assim,
parte de sua figuracdo e refiguracdo, como atributos fisicos ou comportamentais, ela
assumiu a partir da perspectiva do homem sobre ela.

A perspectiva da protagonista traz a discussdo sobre a linguagem, lingua e seu uso e
transformacédo com o passar do tempo, ponto esse que foi muito criticado pelo gramético na
redacédo da carta da morte. O tom de ironia e critica aos criticos e gramaticos, que se acham
donos da verdade e da forma correta de se comunicar ou elaborar qualquer escrita, fica
evidente, principalmente quando diz que esse ensinamento dado por ela é de graca. A
focalizacdo da personagem chama atencéo ao fato de ter pontos dessa relagcdo entre morte e
seres humanos muito mais relevantes e contetdos da carta mais urgentes para se preocupar,
como a escrita de testamentos e aproveitar os dias que restam, do que com o estilo
pontuacdo e letra da carta. Indiretamente, ocorre a critica aos poderes que dao atencéo as
perfumarias do que assuntos que realmente sdo significativos para melhora da vida em

sociedade. Os dispositivos retdrico-discursivos e de conformacao-acional, apresentados até
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entdo, figuram essa personagem como alguém que sabe de seus direitos, cobra-os e ainda
utiliza da sua posicdo para ameacar aqueles que ndo estdo cumprindo com suas obrigagdes,
ou prejudicando alguém. Ela ndo € tdo passiva e sabe como se impor.

Porém, a realizacdo dos seus desejos e cumprimento do que ordena s6 acontece porque
o diretor e 0 gramatico sabem do poder da morte em ceifar a vida. Em outras situacdes
cotidianas, uma mulher sem tais poderes ndo teria tanto sucesso, com muito custo seria
ouvida e, se ouvida, seria questionada e/ou desacreditada e, caso cobrasse os seus direitos,
de alguma forma seria impelida de alcanca-los, seja por meio de ameacas fisicas ou
psicoldgicas. Nesse sentido, essa figura feminina incentiva e encoraja as leitoras mulheres a
cobrarem os seus direitos, mas a0 mesmo tempo, devido a sua posi¢do de poder maior
diante da vida, deixa esse desejo a nds leitoras mais onirico, imaginario, do que realmente
algo concreto, efetivo, uma vez que, no momento do embate diario, lembraremos que nao
temos esse poder tdo forte diante da sociedade patriarcal. Entdo, ao mesmo tempo que
instiga e atica o fogo interno da luta por aquilo que nos € de direito, a leitora mulher pode
ndo se reconhecer nessa personagem, Vvisto que nos falta esse trunfo que causa medo nas
autoridades, nos poderes masculinos.

Apesar do diretor ndo publicar o estudo do graf6logo, por medo do que a morte
poderia dizer, o focalizador externo delega ao focalizador interno a perspectiva do estudo,
possibilitando ao leitor acessar o contelldo do mesmo. Nele é afirmado que a morte é uma
figura feminina, pois o especialista usou o substantivo ‘autora’. Como discutido
anteriormente, isso pode ter acontecido devido ao substantivo ‘morte’ também ser no
feminino na lingua portuguesa, contudo a repeticao de substantivos e adjetivos no feminino
vao reafirmando e consolidando a refiguracdo dessa personagem como uma figura
feminina. Além disso, o fato de ter usado cor violeta para redigir o texto também, se alia a
outros elementos encontrados pelos especialistas para indicarem, no enredo, se tratar de
uma mulher. Essa cor pode ser entendia, devido a sua simbologia na cultura ocidental,
como algo que remete ao morbido, a magia, ao espiritual ou ao metafisico, mas também é
comumente associada, pela sociedade patriarcal, como sendo uma cor feminina. Desse
modo, reforca a ideia dela ser feminino e do lugar do feminino atrelado ao mistico.

Pela focalizacao desse grafologo é afirmado que a escritora das cartas, logo a morte, €
uma assassina, entdo pode ser a morte, sendo tal teoria confirmada pela focalizacdo do
narrador externo e, em seguida, pela da prépria protagonista. Novamente, duas perspectivas
masculinas definem a personagem, colocando-a como aquela que mata, que comete

homicidio (significado de assassino segundo dicionario Luft (2000)), e serial killer: “pessoa
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que mata varias pessoas em ocasides diferentes, geralmente seguindo um padrdo ou

utilizando 0 mesmo método”®:

[...] apontam a que a autora do escrito é aquilo que se chama um serial Killer, uma
assassina em série, outra verdade igualmente irrefragavel, igualmente resultante do
meu exame e que de algum modo vem desbaratar a tese anterior, acabou por se
impor, isto é, a verdade que a pessoa que escreveu esta carta esta morta. Assim era,
de facto, e a prépria morte nédo teve mais remédio que confirma-lo, Tem razdo, o
senhor grafdlogo, foram as suas palavras depois de ler a erudita demonstracdo. S
ndo se compreendia como, estando ela morta, e toda feita ossos, fosse capaz de
matar. E, sobretudo, que escrevesse cartas (SARAMAGO, 2005b, p. 114).

A ironia da morte ser figurada como uma assassina ou assassina em série traz
reflexdes sobre os significados e funcdes diferentes de tais terminologias na sociedade. A
morte € um ser essencial para a manutencdo e rotacdo da vida, ela foi, em alguma medida,
convocada, ndo sabemos por quem, para desempenhar isso, muitas vezes sem sentir satisfacdo
ou outro sentimento em relacdo a isso, como acompanhamos no decorrer desse enredo. J& a/o
serial Killer tem ligacBGes intimas com a psicopatia e a psicose, que sao desvios mentais
distintos, e sente prazer em matar suas vitimas, ndo consegue controlar esse desejo. Ao ativar
no leitor esse significado, pode desencadear uma perseguicdo a essa personagem. Enquanto a
figura da morte € compreendida como aquela inevitavel, com a qual em algum momento todo
ser humano vai encontrar, ao transforma-la em uma serial killer é coloca-la em uma posicédo
de ser enfrentada, combatida, cacada, com um rotulo de escéria da sociedade, como
geralmente séo vistos 0s/as assassinos/as em serie.

Ao longo da narrativa, a focalizacdo conduz a ideia de que sempre se considerou a
morte como submissa da figura de deus. No entanto, através da perspectiva dela, diante do
guestionamento se ela realmente é figura empregada dele, é retomada a ideia de deus e morte
serem duas faces da mesma moeda, o que é considerado um pecado por muitos, porque ela
ndo pode ser do mesmo nivel de deus. Outrossim, pensar essa figura feminina no status de
submissa a essa imagem do ser masculino, reforca o esteredtipo e padrdo construido do
masculino como sempre sendo superior ao feminino, principalmente quando pensamos nas
igrejas cristds, que ndo aceitam o fato de uma postura considerada mé, causadora da maior dor
humana, viria dessa figura divina, muito menos de uma mulher de igual patamar que deus. “A
duvida de que deus teria autoridade sobre a morte ou se [...] a morte seria 0 superior

hierarquico de deus torturava [0] santo instituto, [a] afirmagdo de que deus e a morte eram as

% Segundo definicdo do Diciondrio Priberam da Lingua Portuguesa (2008-2021). Disponivel em:
https://dicionario.priberam.org/assassina. Acesso em: 25 nov. 2021.
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duas caras da mesma moeda passara a ser considerada [...] heresia [...] sacrilégio”
(SARAMAGO, 2005b, p. 119-121). A figura feminina é ligada, novamente, ao maléfico,
como geralmente vemos em varias representacdes literarias ou no imaginario popular (as
bruxas, por exemplo; Eva, que sucumbiu a um a serpente; Lilith, que nao aceitou ser inferior a
Adao e se aliou a Lucifer, sdo comumentes taxadas de mas).

A voz narrativa acrescenta, em um trecho argumentativo, que “[...] a morte ndo tem
qualquer necessidade de ser cruel, a ela, tirar a vida as pessoas basta-lhe e sobeja-lhe”
(SARAMAGO, 2005b, p. 126), a0 mesmo tempo conjectura se a mesma nao tem olhos nem
ouvidos para clamores, angustias e 0s desesperos de suas vitimas, pois esta atarefada com sua
retomada ao trabalho. Ao que parece, a perspectiva narrativa critica e julga essa figura, por
meio de disfarcada compreensdo e tentativa de defesa dela.

Em seguida, a perspectiva do narrador externo apresenta as posturas de ataques,
direcionadas a morte, dos jornais locais, por meio de discurso indireto, e, entremeio a isso,
tece uma critica a0 modo como imprensa reage e 0 modo pelo qual é feita a utilizacdo do
meio de comunicacdo para crucificar essa figura, apontando a sua perspectiva do que seria
uma imprensa sensata: aberta ao dialogo. Isso é algo comum em nossa sociedade,
principalmente se o foco for uma figura feminina, basta lembrar que, mesmo quando a mulher
é vitima, em qualquer circunstancia, de alguma violéncia ela também € acusada, julgada e

dada como a culpada, imagina, ent&o, o que ndo fazem quando essa mulher ‘tem a culpa’:

Mal informados sobre a natureza profunda da morte, cujo outro nome é fatalidade,
0s jornais tém-se excedido em furiosos ataques contra ela, acusando-a de impiedosa,
cruel, tirana, malvada, sanguinéria, vampira, imperatriz do mal, dracula de saias,
inimiga do género humano, desleal, assassina, traidora, serial Killer outra vez, e
houve até um semanério, dos humoristicos, que espremendo o mais que pdde do
espirito sarcastico dos seus criativos, conseguiu chamar-lhe filha-da-puta.
Felizmente, o bom senso ainda perdura em algumas redac¢des. Um dos jornais mais
respeitaveis do reino, [...] apelava a um didlogo aberto e sincero com a morte
(SARAMAGO, 2005b, p. 126-127).

Os adjetivos usados pela imprensa nessa inflamacéo gerada na sociedade e a busca por
respostas e explicagbes levou a caca desta figura feminina, assim como foi feito com as
mulheres chamadas de Bruxas. Como se fosse algo inerente a espécie humana, tudo aquilo
que nos causa estranhamento, que ndo sabemos explicar suscita o desejo da destruicdo do
desconhecido. Essas ideias de cacar, prender e aniquilar aquilo que foge ao tradicional, ao
padrdo, ao aceito, geralmente, é incitado pelas autoridades e pela midia em sua maioria

comandada por homens.
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Nesse enredo, o médico legista foi quem teve a ideia de chamar um estrangeiro
famoso, especialista em reconstituicdo de face a partir de caveiras, mantendo a linha de
especialistas homens para entender a morte. Entdo, usando pinturas, gravuras e representacoes
diversas da morte, tentou construir o retrato falado dessa figura, uma refiguracdo. Na
perspectiva narrativa, em um trecho argumentativo irdnico, o problema néo é o fato de cagar
essa personagem, a critica foi chamar isso de ambicioso por ndo serem iguais 0s trés retratos
falados criados. Agora, de uma maneira mais clara e materializada com os dispositivos
retorico-discursivos, confirmou-se, sem sombra de duvidas, que a morte realmente € uma
mulher, acrescentou-se a informacdo de ser uma mulher jovem, ocorrendo assim, a

refiguragdo, uma sobrevida dessa personagem:

O mal foi que, concluida intervencdo do especialista estrangeiro, s6 uma vista pouco
treinada admitiria como iguais as trés caveiras escolhidas, obrigando portanto que 0s
investigadores, em lugar de uma fotografia, tivessem de trabalhar com trés, o que,
obviamente, iria dificultar a tarefa de caga-a-morte como, ambiciosamente, a
operacdo havia sido denominada. [...]. A morte, em todos os seus tragos, atributos e
caracteristicas, era, inconfundivelmente, uma mulher. [...]. Embora essa informagéo
ja tenha sido dada antes, convird, para que ndo esquegca, insistir no facto de que os
trés rostos, sendo todos de mulher, e de mulher jovem, eram diferentes um dos
outros em determinados pontos, ndo obstante, também, as flagrantes semelhangas
que neles unanimemente se reconheciam (SARAMAGO, 2005b, p. 128).

Em todo o enredo as vozes predominantes que tentam desvendar a morte e que
constroem a suas figuracdo sé@o masculinas. Os especialistas, as autoridades sdo formadas por
homens, eles quem elaboram a historia dessa figura feminina. Isso vai ao encontro do exposto
por Schmidt (2017) de que tanto a sexualidade € historicamente construida quanto a histéria é
sexualmente construida. E essas sdo elaboradas por meio da linguagem que também é
masculina.

Os dispositivos retorico-discursivos usados, durante perspectiva do narrador externo
ao relatar essa caga a morte, revelam mais algumas caracteristicas dessa personagem: ela ndo
era uma adolescente, nem uma mulher de idade madura ou provecta, tem em torno de 36 anos
de idade e € formosa como poucas, enfatizando aspectos fisicos. A perspectiva do narrador
informa que a morte ndo se sente intimidada com essa atitude dos humanos e continua a
encaminhar as cartas e cor violeta mesmo com todos a sua procura. Paginas depois, a
focalizacdo externa confirma que a morte nao tem aparéncia fisica de uma mulher, mas sim a
classica imagem do esqueleto coberto com uma capa preta, mora em uma sala escura

acompanhada de sua gadanha. Também a perspectiva estruturante cria o entendimento de que
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a caca & morte ndo a incomoda, 0 que a desestabiliza e instiga foi um fato de uma das cartas
ter voltado a ela, sem ter chegado as méos do destinatario.

Ao pensar nessa figuracdo da morte como uma mulher e no fato da humanidade
sempre estar em busca de vencer a morte, inclusive nesta fabula as pessoas ficam, no inicio,
felizes pela intermiténcia, lembro-me das palavras de Schmidt (2017) acerca do espago em
que é colocada a mulher na literatura. Uma das discussdes € sobre a violéncia epistemoldgica
da letra, na cultura patriarcal, estar na literatura e na sua institucionalizacdo e que, muitas
vezes, a existéncia do heroi e superacdo desse de algum obstaculo em sua jornada, sendo o
obstaculo sempre o feminino. Neste romance saramaguiano, o her6i ndo € um homem, mas
ainda permanece a ideia do obstaculo ser figurado como uma mulher, visto que a sociedade
pretende cacar a morte e tenta sempre supera-la.

Diante do enigma dos motivos pelos quais a carta retornara, acessamos, depois de
muito tempo de narrativa, a perspectiva da personagem. Os dispositivos de conformagéo-
acional, que indicam o modo como a morte reage diante disso, bem como os trechos
argumentativos do narrador externo, aproximam essa figura do humano, diminuindo um
pouco essa aura e ser superior, refigurando-a. A focalizacdo interna predomina e nela a
perspectiva da morte traz como ela reconhece o peso da noticia que seus inscritos carregam,
como é devastador para suas vitimas recebé-los. Absorta em seu atual problema, a morte cria
hip6teses e tenta usar o raciocinio ldgico para desvendar esse mistério, como talvez qualquer
um de nds tentaria fazer. A interrelacdo dos trés elementos de figuracdo da personagem
(intencionalidade, extensionalidade de estratégia narrativa) e mudancas de niveis de
focalizagdo apontam a essa sobrevida da personagem, onde ela cada vez mais se direciona a

uma refiguracdo préxima ao humano:

Que estupidez a minha, murmurou, como poderia ter falecido ele se a carta que o
devia matar voltou para tras. Tinha pensado as Ultimas palavras sem Ihes dar maior
atencdo, mas imediatamente as recuperou para repeti-las em voz alta, com
expressdo sonhadora, Voltou para trés. [...]. Ora, as cartas s6 podem ir aonde as
levam, ndo tem perna nem asas, e, tanto quanto se sabe, ndo foram dotadas iniciativa
prépria, tivessem-na elas e apostamos que se recusaram a levar as noticias terriveis
de que tantas vezes tem de ser portadoras. Como esta minha, admitiu a morte com
imparcialidade, informar alguém de que vai morrer numa data precisa é a pior das
noticias, € como estar no corredor da morte a uma quantidade de anos e de repente
vem o carcereiro e diz, Aqui tens a carta, prepara-te. O curioso assunto € que todas
as restantes cartas da Gltima expedicdo foram entregues aos seus destinatarios, e se
esta 0 ndo foi, s6 podera ter sido por qualquer fortuita casualidade, pois assim como
tem havido casos de uma missiva de amor ter levado, s6 deus sabe com que
consequéncias, cinco anos ja chegaram destinatario que residia a dois quarteirbes de
distancia, menos de um quarto de hora andando, também poderia suceder que esta
tivesse passado de uma cinta transportadora a outra sem que ninguém se percebesse
e depois regressasse ao ponto de partida como quem, tendo-se perdido no deserto,
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ndo tem nada mais em que confiar que o rasto deixado a atras de si. A solucdo sera
envia-la outra vez, disse a morte a gadanha que estava ao lado, encostada a parede
branca. Nao se espera que uma gadanha responda, e essa ndo fugiu a norma. A
morte prosseguiu, Se te tivesse mandado a ti, com esse teu gosto pelos métodos
expeditivos, a questdo ja estaria resolvida, mas os tempos mudaram muito
ultimamente, ha que actualizar os meios de sistema, por-se a par das novas
tecnologias, por exemplo, utilizar o correio electronico, tenho ouvido dizer que é o
que ha de mais de higiénico, que ndo deixa cair borrées nem mancha os dedos, além
disso é rapido, no mesmo instante em que a pessoa abre o outlook express da
microsoft ja esta filada, o inconveniente seria obrigar-me a trabalhar com dois
arquivos separados, o0 daqueles que utilizam computador e o dos que nédo o utilizam,
de qualquer maneira temos muito tempo para decidir, estdo sempre a aparecer novos
modelos, novos designs, tecnologias cada vez mais aperfeigoadas, talvez um dia me
resolva experimentar, até la continuarei a escrever com caneta papel e tinta, tem o
charme da tradicdo, e a tradicdo pesa muito nisto de morrer. A morte olhou
fixamente o sobrescrito de cor violeta, fez um gesto com a méo direita, e a carta
desapareceu (SARAMAGO, 2005b, p. 136-137)

Apesar de eu achar que ela esta solitaria, divagando em seus pensamentos, ela tem
uma companhia que, por enquanto, ndo a responde, apenas a ouve: a gadanha. Ao dirigir-se
diretamente a sua companheira de labuta, conhego parte da motivagdo do uso das cartas: o
desejo de atualizar sua forma de trabalho, aproximando mais do cotidiano e das ferramentas
usadas pelos seres humanos. Por meio da perspectiva dela, pode haver duas reflexdes:
primeira acerca das mudancas daquilo tradicionalmente arraigado e firmado como imutavel ,
em nossa sociedade, pois se até a morte mudou os seus métodos, entdo os outros nichos da
sociedade também podem fazer, mesmo que ela ainda queira manter o tom de tradicdo no ato
de morrer e, por isso, optou pela carta — recurso esse que ainda € acessivel a todos, diferente
dos recursos tecnoldgicos mais modernos —; a segunda diz respeito a rapida mudanca nos
meios de comunicacdo e como ela sabe disso, mas prefere ainda ndo aderir aos mais
modernos, ficando naquilo que seria o intermediario: a carta. Dessa forma, é uma figura
consciente do mundo e da época em que esta e ndo vé problemas em se adaptar.

O fato dela estar em um mondlogo, porque a gadanha néo responde, me faz questionar
0 motivo desta soliddo. Nesse vaguear dos meus pensamentos, recordo que nas representacoes
vistas por mim, na minha formagéo, quando uma figura feminina ocupa posi¢éo de poder, ela
geralmente € retratada como alguém de pulso firme, um pouco megera, insensivel, autoritaria
e, por isso, solitaria, caracteristicas essas que fazem a mulher ser julgada, enquanto homens
em cargos de autoridade com tais aspectos sdo considerados excelentes lideres.
Frequentemente, o comentario dito sobre essas mulheres é que falta um homem, configurado
na forma do ‘amor’, para acalma-las; em um dizer mais chulo, elas sdo mal comidas/mal

amadas.
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Quando algo ou alguém, no caso esse homem, ndo tem a carta recebida, essa figura é
desestabilizada e direcionada ao lado humano, como veremos na subse¢do seguinte, em
direcdo ao violoncelista. Isso fica mais evidente quando a focalizacdo do narrador externo diz
que ela se encontra excitada pela quebra da monotonia do seu trabalho.

A humanidade, depois do parecer do grafélogo e do especialista em reconstituicdo de
rostos, rompeu com a imagem classica da morte caveira e passou a refiguracdo dela como
uma mulher de carne e 0sso. Contudo, a perspectiva do narrador nos apresenta ela como o ser
classico, sem género, apenas no nome dado em portugués que indica substantivo proprio
feminino, em sua imagem de caveira envolta em manto preto.

A voz narrativa segue 0 enredo compondo essa personagem, afirmando que ela sabe
tudo a respeito do ser humano e, talvez, por isso é triste, nunca sorri, porque lhe faltam os
labios, e traz a vista um jeito no rosto de sofrimento, “[...] porque a recordagdo do tempo em
que tinha boca, e a boca lingua, e a lingua saliva, a persegue continuamente” (SARAMAGO,
2005b, p. 139). Assim, ela ja teve o aspecto humano, mas ndo sabemos por qual motivo o foi
perdendo com o passar 0 tempo, uma possibilidade € porque tenha se afastando do humano
que agora esta retomando.

Na perspectiva externa, ela prefere ficar invisivel quando sai a rua, em sua forma de
esqueleto quando esta em sua sala e, em poucas vezes, se mostrar ao moribundo, ou ainda em
forma de uma mulher, como pdde comprovar o escritor Marcel Proust (SARAMAGO, 2005b,
p. 145). Desse modo, a focalizagdo do narrador afirma ser um esqueleto, ou “esqueletozinho
de adolescente”, visto que “em medidas humanas, um metro e sessenta e seis ou sessenta e
sete” (SARAMAGO, 2005b, p. 146). E pela voz do outro que ela se refigura como uma
mulher, nunca uma figura masculina. Predominam, assim, os dispositivos retorico-discursivos
e de conformagé&o-acional.

Nessa refiguracdo da morte, o focalizador indica que ela também fica exausta com sua
rotina, no entanto ndo dorme para descansar, apenas repousa e logo se recupera. Ela anseia
por uma mudanca, sendo sua esperanca que a carta retorne de novo. Os seus sentimentos
também vém a tona, mas outra vez ndo pela sua voz e sim pela do narrador externo e
dispositivos de conformacdo-acional. Ela deseja ser desafiada por essa pessoa, atraves do
retorno da carta, da fuga de alguém a sua onisciéncia, assim 0 marasmo se romperia, se

encaminhando cada vez mais para a humanizacgéo:

[...] a esta sala fria onde a autora e signataria da carta, sentada, em volta na
melancdlica mortalha que é seu uniforme historico, com capuz pela cabega, medita
no sucedido enquanto os ossos dos seus dedos, ou os seus dedos de 0ssos,
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tamborilam sobre o tampo da mesa. Surpreende-se um pouco a desejar que a carta
outra vez enviada Ihe venha novamente devolvida, que o sobrescrito traga, por
exemplo, a indicacdo de ausente em parte incerta, porque isso, sim, seria uma
absoluta surpresa para quem sempre conseguiu descobrir onde nos haviamos
escondido (SARAMAGO, 2005b, p. 138-139).

Na pagina 74, o narrador apresenta a discussdo dos filosofos sobre existir varias
mortes, cada uma responsavel por um setor e uma Morte suprema, mas somente na pagina
160 a perspectiva da protagonista afirma ser uma sectorial; entretanto, ela ndo se coloca em
uma posicdo de inferiorizada. A sua perspectiva traz a reflexdo sobre a importancia daqueles
que realizam tarefas menores, e dos poderes que todas as historias e das classes operarias,
guando essas se unem para defender os seus interesses, ficando perplexa ao dar-se conta dessa
reflex&o.

Ao pesar que ela esta figurada como uma mulher, é possivel aproximar a fala de
Saramago pessoa sobre o poder adormecido das mulheres e da sua espera por elas se
levantarem e tomarem o seu lugar de direito. Digo isso, porque sdo as mulheres, em nossa
sociedade, que geralmente ocupam fungfes consideradas menores, como cuidar dos filhos
seus ou dos outros, sdo subestimadas e ndo tém seus servicos reconhecidos. E considerado,
ainda hoje, que os servicos domésticos ndo sdo trabalhos e as mulheres que ficam em casa
acabam ndo tendo sua mao de obra reconhecida e a que estd empregada fora de casa tem
dupla ou tripla jornada, ja que a atividade do lar fica somente para ela desempenhar,
perpetuando a divisdo sexual do trabalho. Todavia, sei que, se esses servi¢cos forem suspensos,
a nossa sociedade para e ndo se desenvolve, algo que nem sempre é discutido ou pensado.

A discussdo posta a tona pela foz da personagem morte me conduz a reportagem no
jornal Extra, da Globo, realizada por Letycia Cardoso em setembro de 2020, a partir do estudo

“Tempo de Cuidar”, desenvolvido pela Oxfam,

[...] as mulheres sdo responsaveis por mais de trés quartos do cuidado ndo
remunerado, 0 que representaria uma contribuicdo de pelo menos US$ 10,8 trilhdes
por ano a economia mundial. Essa responsabilidade afeta a inser¢do no mercado de
trabalho: 42% das mulheres em idade ativa ndo tém remuneracdo, contra apenas 6%
dos homens (CARDOSO, 2020, [n.p.]).

Neste estudo da Oxfam (2020, p. 10) é afirmado:

O trabalho de cuidado é essencial para nossas sociedades e para a economia. Ele
inclui o trabalho de cuidar de criancas, idosos e pessoas com doencas e deficiéncias
fisicas e mentais, bem como o trabalho doméstico diario que inclui cozinhar, limpar,
lavar, consertar coisas e buscar agua e lenha. Se ninguém investisse tempo, esforgos
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e recursos nessas tarefas diarias essenciais, comunidades, locais de trabalho e
economias inteiras ficariam estagnadas.

A focalizacdo externa traz elementos de figuragdo que contribuem a refiguracéo dessa
personagem, contando como a tinham colocado nessa posigéo e fungdo de ‘assassina’, COMO
se ela tivesse sido destinada a isso desde sempre, sem nem lhe darem maiores explicacdes.
Eu, enquanto leitora mulher, reconheco esse lugar, porque desde cedo a sociedade nos diz o

que devo/posso ou ndo fazer somente por causa do meu sexo e/ou género, atribuido ao nascer:

Tinham-na posto neste mundo ha tanto tempo que ja ndo consegue recordar-se de
quem foi que recebeu as instruges indispensaveis ao regular desempenho da
operacdo de que a incumbiam. Puseram-lhe o regulamento nas maos, apontaram-lhe
a palavra matards como Unico farol das suas actividades futuras e, e sem que
provavelmente se tivesse apercebido da macabra ironia, disseram-lhe que fosse a sua
vida (SARAMAGO, 2005b, p. 160-161).

O narrador externo tece um comentario argumentativo longo, apresentando a sua
hipbtese a respeito da intermiténcia da morte e ndo comunicacao disso a superior dela. Por
mais que possa ser algo de tom irénico, pode ndo ser entendido de tal maneira, entdo ha o
julgamento da voz narrativa sobre essa tomada de decisdo e da liberdade de comandar como
realizar a sua funcdo. Assim como no nosso dia a dia, n6s mulheres, somos taxadas de loucas
desequilibradas e inconsequentes, quando ndo seguimos os padrdes e as regras impostas pela
nossa hierarquia, aqui gerida e editada pelo patriarcado, a morte também sofre isso pela voz
do narrador, que vé como Unica explicacdo razoavel ela ter se esquecido da instancia superior,
por esta nunca ter aparecido realmente em seu trabalho ou por ela ser cabeca oca. A voz
narrativa ndo levantou a hipdtese dessa morte sectorial — dessa figura feminina da classe
operaria — ter 0s seus proprios desejos, as suas proprias percep¢des e perspectivas a respeito
do meio que em esté inserida, ndo considerou que ela pensa e repensa a sua propria fungéo,
baseando a sua tomada de decisdo nisso. Assim, cabe ao/a leitor/a fazer tal suposicoes.

Nos leitore/as ndo acessamos a voz da protagonista morte relatando os motivos que a
levaram a agir de tal forma, somente a voz do outro é que conta essa histéria e da sua versao
dos fatos. Assim, como ocorre na nossa sociedade, que por vezes silencia as mulheres e conta
as histdrias delas, aqui ndo é ela quem explica seus motivos e escolhas. A partir das
discussdes propostas por Schmidt (2017), vejo que a morte €, na maioria da fabula, alguéem
sujeitada as representacdes organizada por praticas sociais e discursivas que sustentam

estruturas patriarcais, ela é objeto olhado, falado, desejado e consumido.
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No comentario argumentativo do narrador no trecho a seguir, ele a julga, pois ela agiu
de forma inesperada, sem conformidade com o que Ihe foi atribuido, ao dado como seu papel.
N&o sabemos se 0 mesmo ocorreria se fosse uma figura masculina, mas sempre ha mais
intromiss@o no modo como mulheres desempenham seus trabalhos do que com homens. Além
disso, historicamente sempre é dado quais sdo as atribuicdes e papeéis as mulheres devem
cumprir, usando isso como medida para julgar o feminino. Quantas vezes, nés mulheres, ndo
temos nossas ideias e vontades questionadas? Quando escolhemos algo ou propomos
mudancas, sem pedir permissdo ao patriarcado, n6s ndao estamos achando que somos rainhas
ou senhoras do que fazemos ou dissemos, n6s somos rainhas e senhoras do que fazemos e
dissemos, porque sabemos daquilo que € ou ndo é para n6s. Ndo devemos nem precisamos
aceitar caladas o que nos é dito como certo por pelo patriarcado. Por exemplo, a questdo do
aborto no Brasil é majoritariamente discutida e decidida pelos politicos que sdo, em maioria,
homens brancos, cis e heteros, bem como qualquer outra instancia que diga respeito ao corpo

feminino. Assim, nem sempre é preciso a autoriza¢do da hierarquia superior:

Quando a morte, por sua conta e risco, decidiu suspender a sua actividade a partir
do dia um de janeiro deste ano, ndo Ihe passou pela oca cabeca a ideia de que uma
Instncia superior da hierarquia poderia pedir-lhe contas do bizarro despautério,
como igualmente ndo pensou na altissima probabilidade de que a sua pinturesca
invencdo das cartas de cor violeta fosse vista com maus olhos pela referida
instancia ou outra mais acima. Sao esses 0s perigos do automatismo das praticas, da
rotina embaladora, da praxis cansada. Uma pessoa, ou a morte, para o caso tanto faz,
vai cumprindo escrupulosamente o seu trabalho, um dia atrds do outro, sem
problemas, sem duavidas, pondo toda a sua atencdo em seguir as pautas
superiormente estabelecidas, e se, ao cabo de um tempo, ninguém lhe aparece a
meter 0 nariz na maneira como desempenha as suas obrigaces, é certo e sabido
que essa pessoa, e assim sucedeu também a morte, acabara por comportar-se, sem
que tal se aperceba, como se fosse rainha e senhora do que faz, e ndo sé isso,
também de quando e de como o deve fazer. Esta é a Unica explicacdo razoavel de
porqué a morte ndo lhe pareceu necessario pedir autorizacdo a hierarquia quando
tomou e pds em execucdo as transcendentes decisGes que conhecemos e sem as
quais este relato, feliz ou infelizmente, ndo poderia ter existido (SARAMAGO,
2005b, p. 161).

No momento em que a morte decide afastar-se de seus afazeres, como a grande
maioria das mulheres, inclusive eu, deixou tudo encaminhado para que ninguém percebesse as
suas ‘férias’. Digo a maioria das mulheres porque, ao observar as mulheres com quem convivi
e me observar, percebi e percebo que a maioria, antes de viajar ou de sair, deixa tudo
organizado na casa, faz de tudo para aqueles que ficam ndo tenham a sua rotina tdo mudada e
tenham as suas necessidades realizadas. Basta pensar naquelas mulheres mées que deixam o
almoco do dia seguinte encaminhado durante a noite, para que quando cheguem do trabalho o

terminem, como se fosse somente responsabilidade dela fazer isso, e ndo do seu companheiro
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e seus filhos. Mesmo quando a familia toda vai viajar, varias vezes, ¢ a figura feminina quem
arruma as malas, pensando no que levar, o que vao fazer, fiscaliza tudo o que é necessario
para que a viagem ocorra bem e a estadia fora de casa seja tranquila. A morte mantém esse
ritual e conversa com a gadanha para que essa distribua as cartas que ela deixou escritas e
prontas para serem despachadas durante o prazo que ela ficard fora. Lembrando que o motivo
dela fazer isso € a curiosidade e a indagacdo por saber o motivo da carta ao violoncelista
sempre retornar. Ela sai dizendo que ira tentar descobrir uma maneira de “[...] entregar a
maldita carta” (SARAMAGO, 2005b, p. 179).

Quando a morte decide assumir a imagem de ser humano de carne e 0sso, escolhe ser
uma mulher, confirmando a refiguracdo dada pelos focalizadores externos e internos. A
focalizacdo externa explica o porqué, mas a primeira deducédo que fiz, na primeira leitura, é o
fato do destinatario da carta que retorna ser um homem, o violoncelista. Hoje percebo como
esse pensamento foi e € moldado pelo machismo e pelo binarismo, pois para melhor se
aproximar de um homem, sem levantar suspeitas, logo pensei que teria de ser uma mulher.

Isso ndo foi claramente explicitado no enredo, e também ndo fica claro se ela assumiu
essa imagem externa de mulher por causa da nomenclatura que é lhe dada, por meio do
substantivo feminino, ou porque o grafélogo usou substantivos no feminino para se referir a
ela, ou ainda porque o especialista criou trés imagens de mulheres como sendo. Se for uma
dessas hipoteses, a morte aceitou/assumiu o rétulo, a imagem e o género que a sociedade lhe
deu. Além disso, em conversa com a gadanha, surgiu a ideia de que vai seduzir o
violoncelista, mas ndo diz diretamente que por isso se refigurou como mulher, fica
subentendido. Nesse sentido, ela ndo é tdo liberta e desconstruida, visto que seguiu o dito e
atribuido a ela, como muitas vezes ndés mulheres, mesmo que de maneira inconsciente,
acabamos fazendo, norteadas por aquilo que tantas vezes repetem e nos colocam em
determinados lugares, baseado na afirmacdo que sdo fungdes e papeis inatos as mulheres,
transformando aquilo como se fosse uma verdade absoluta.

A questdo da beleza da protagonista vem a tona tanto no nivel narrativo externo como
no interno, por diferentes focalizadores. Parece que os narradores saramaguianos tém certa
preocupacao com a aparéncia estética das mulheres das historias que narram, pois nesta obra e
na Jangada de Pedra, com a focalizacdo externa vinculada ou ndo as personagens, ha o
enfoque nessa questdo. Como exemplo, a perspectiva do narrador externo e da personagem
gadanha, que falou pela primeira vez, se encontram e confirmam a beleza da morte, por meio
de dispositivos retdrico-discursivos e de conformacdo-acional, intercalando as trés ordens dos

elementos de figuragdo da personagem (intencionalidade, extensionalidade e estratégia
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narrativa). A perspectiva da morte, posteriormente, demonstra saber disso e sente-se

irresistivel, descobrindo que tal aparéncia ndo provoca medo em ninguém:

Estas muito bonita, comentou a gadanha, e era verdade, a morte estava muito bonita
e era jovem, teria trinta e seis ou trinta e sete anos como haviam calculados os
antropologos, Falaste, finalmente, exclamou a morte, Pareceu-me haver um bom
motivo, ndo é todos os dias que se vé a morte transformada num exemplar da
espécie de quem ¢é inimiga, Quer dizer que ndo foi por me teres achado bonita,
Também, também, mas igualmente teria falado se me tivesse aparecido na figura de
uma mulher gorda vestida de preto como a monsieur marcel proust, Ndo sou gorda
nem estou vestida de preto, e tu ndo tens nenhuma ideia de quem foi marcel proust
[...]. As modas séo rotativas vdo e voltam, voltam e vao, se eu te contasse que vejo
por essas ruas [...], Estou Irresistivel, confessa, Depende do tipo de homem a guem
queiras seduzir, Em todo caso parece-te mesmo que vou bonita, [...] Levas a carta,
perguntou a gadanha, [...]_Levo, [...] respondeu a morte e, tocando a bolsa com_a
ponta de um dos dedos finos, bem tratados, que qualquer um apeteceria beijar
(SARAMAGO, 2005b, p. 181-182, grifos meus).

A perspectiva da personagem explicita mais caracteristicas sobre si (qualification).
Nessa refiguracéo, o fato dela estar bonita vem ao lado do fato de ela estar/ser jovem, embora,
de maneira direta, a beleza ndo esteja condicionada a juventude, pois esta sendo usado um
conectivo de adicdo (e jovem) e ndo um de explicacdo (pois/porque € jovem). Mesmo assim,
acaba reforcando que alguém bonita necessariamente precisa ser jovem, principalmente se
esse alguém for uma figura feminina. Além disso, quando a gadanha, ap6s interrogacdo da
morte, explica o motivo pelo qual decidiu falar nesse momento, vejo que o padrdo de beleza
exigido pela sociedade é reafirmado. Além da juventude, para ser bonita, também é necessario
ser magra, ja que a gadanha nao deixou claro que a acharia bonita caso aparecesse gorda,
disse que falaria, pronunciaria palavras, mesmo que ela aparecesse gorda. A refiguracdo da
morte se encaixa no padrdo de beleza ditado em nossa sociedade: jovem magra, sé nao
sabemos se ela é branca ou no.

Nessa refiguragdo, a morte sabe se vestir de acordo com a moda atual, como a
sociedade machista e patriarcal espera de uma mulher ‘decente’, ela sabe e entende de moda,
como se toda mulher nascesse com isso instalado no gene. E como ela estava de acordo com o
padrdo de beleza fisica e de vestuario, ela esta uma figura irresistivel. Sera que a perspectiva
interna seria a mesma caso ela fosse uma mulher gorda vestida com roupas pretas? Como essa
personagem pode ser tida como empoderada e dona de si se esta atendendo a um padréo
criado pelo patriarcado e, ainda, de alguma forma, desabona a imagem de mulheres que néo
se encaixam nesse padrdo? Como uma mulher gorda se sentiria motivada e com autoestima
elevada ao ler isso? No fim deste excerto, isso € um pouco amenizado quando a gadanha fala
gue depende do tipo de homem que ela pretende seduzir, o que pode ser entendido que esse
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padrédo ndo agrada a todos os homens, e leva a refletir que a beleza depende dos olhos de
quem Vv&. N&o obstante, outra vez a mulher é colocada com alguém a agradar o olhar do outro
e que se uma mulher esté vestida de maneira elegante e se sentindo irresistivel é porque deseja
seduzir um homem. Ela ndo poderia estar vestida assim para se sentir bem?

Mencionar os dedos bem tratados e apeteciveis de beijos também coloca a mulher
leitora na posi¢do de que, para merecer beijos, precisa se cuidar e estar de acordo com que é
desejado. Isso me faz pensar que as médos daquelas mulheres que desempenham servicos
manuais mais rusticos e que degradam as maos ndo merecem receber beijos, porque nao sao
‘atrativas’. Uma mao feminina precisa ser delicada fina e com pele de péssego para ser
atraente e digna de beijos?

Tal afirmacdo deve tocar de maneira negativa a autoestima da leitora, como eu, por
exemplo, que ndo tenho as méos desse tipo. Por muito tempo ndo aceitei 0 meu corpo, por ele
n&o ser tdo delicado e formoso como o padréo de beleza igual a esse figurado na narrativa, ou
como o das modelos que aparecem na TV ou em outras midias. 1sso ndo ajuda na nossa
aceitacdo como mulher, com nossas individualidades. Novamente a personagem feminina
saramaguiana oscila na dicotomia da mulher ligada a natureza (mulher-deusa) — quando ela é
a morte que mata, o que € algo natural ao ser humano, morrer — e a mulher ligada ao sexo —
quando se traveste em uma mulher sedutora e que exercera plenamente sua sexualidade.

Quando a focalizacdo externa e a interna figuram a morte como uma caveira coberta
de preto ou como a mulher gorda que aparece aos pés da cama do moribundo, ela é vista
como uma figura causadora de panico a quem a vé. Porém, quando ela se refigura nessa
mulher bonita jovem e magra, ela ndo causa medo nas pessoas, mas sim atrai os olhares seja
de admiracdo, quando conversa com personagens femininas, ou de desejo, quando sdo 0s
homens que a olham. Isso acontece quando percebem sua presenca no camarote do teatro,
durante o concerto e, de maneira mais direta, quando busca informacGes de hotéis em uma
agéncia de viagem.

Nesse local, a morte passou por um assédio, pois o atendente ndo aceita dinheiro dela
pelo servico prestado, mas insinua que receberia um outro tipo de pagamento, como um
encontro, algum tipo de relagdo amorosa ou carnal, sem imaginar que estava a falar com o ser

que o pais inteiro estava cacando:

Ponha na minha conta, disse o homem, imaginando provavelmente, com a
incorrigivel fatuidade masculina, algum aprazivel encontro em futuros préximos.
Arriscou-se aqui a morte e respondesse com olhar frio, Tenha cuidado, ndo sabe
com guem esta a falar, mas ela apenas sorriu vagamente, agradeceu e saiu sem
deixar o nimero do telefone nem cartéo-de-visita (SARAMAGO, 2005b, p. 187).
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A morte defendeu-se da investida do homem, porém ela ndo falou de maneira clara
que ndo tinha interesse ou que estava incomodada com o comentario; talvez porque isso é o
que se passa na cabeca masculina de como uma mulher responderia em situagdes como essa.
A resposta deixou um ar de mistério, que muitas vezes é compreendido pelos homens como
um convite a desvendar esse mistério ou de que a mulher estd ‘se fazendo’, instigando o
desejo do masculino. E uma refiguracio da morte que reforca as leitoras o padrio de atitude
que muitas mulheres, inclusive eu tinha, ttm diante de situacbes como essa, que ndo
enfrentam o assediador e falar claramente que ndo gostaram da investida.

O comentério argumentativo do narrador externo sobre a atitude do homem nédo é um
julgamento, como geralmente faria a protagonista, ele expressa uma certa irmandade com a
personagem homem, como se tivesse ignorando o que ele fez. Mesmo que seja uma ironia do
narrador, ele reafirma que o homem ¢ assim mesmo (“incorrigivel fatuidade”), sem emenda e
muito vaidoso, presuncoso, ndo muda e ndo tem condi¢bes de mudar, cabendo aos outros
aceitar esse jeito dele que, geralmente é machista e misdgino. Diante disso, s6 consigo pensar
que se tem algo que nés mulheres ndo somos €é obrigada a aguentar assédio e aceitar isso
como natural.

Para Schmidt (2017, p. 177-178)

[...] o Outro feminino é metaforizado em imagens da Mulher/Méae, natureza, corpo,
matéria, falta, o inconsciente, o ndo representavel, o ndo dizivel, as quais asseguram
0 lugar de construcdo da positividade do sujeito masculino. Assim, na logica do
funcionamento da ordem simbédlica, a alteridade feminina é apropriada e inscrita na
simbolizacdo negativa da diferenga. N&o hé, efetivamente, significacdo outra para o
sujeito feminino exceto na posi¢do do Outro, e o critério do Outro é o pré-requisito
para a organizacdo conceitual da experiéncia do sujeito homem e sua relagdo de
sentido com o mundo. Trata-se, portanto, de um sistema fechado de significacdes
em que a Mulher é fixa na estrutura da fantasia masculina e aprisionada a corrente
do desejo daquele. A Unica posicionalidade possivel para o sujeito feminino é pela
normalizagcdo alcancada na cataxia heterossexual e procriativa, que pressupfe a
repeticdo da estrutura que o encerra, pois significa reencenar o lugar paradigmatico
da Mulher/Mé&e

Logo, a morte se figura pela voz masculina da fabula, sendo avaliada, olhada e
definida pelo olhar dele. Em consonéancia a isso, ela se refigura em uma mulher que atende,
fisicamente, aos padrdes estabelecidos pelo patriarcado e que se relaciona com um homem.
Ela € o outro presa ao género e ao sexo que corresponde ao imaginario e desejo daquela

sociedade patriarcal.
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4.1.2 Quando a morte se apaixona

Em minha primeira leitura das acfes da morte, diante do mistério do retorno da carta,
assim como a protagonista, fiquei com curiosidade e querendo o esclarecimento desse
mistério. A medida que acompanho 0 jogo entre os niveis interno e externo da narrativa,
apresentando as decisOes dela, vejo sua empolgacdo com o desafio que surgiu e como ela foi
sendo enredada por isso, principalmente, quando vai descobrindo informacdes do
violoncelista e 0 vé pessoalmente. E como se o narrador externo, que controla todas as
perspectivas, me convidasse a acompanhar o processo de apaixonamento da morte por este
homem, de uma forma que eu leitora fosse me convencendo e acreditando na importancia
disso para a protagonista, que estava presa a monotonia do seu trabalho e, no fim, aceitasse e
concordasse com o envolvimento dela com ele e sua ultima intermiténcia. A forma como isso
ocorre me faz perceber como a ideia de viver ou viver a humanidade em sua plenitude
depende do outro, nesse caso do sexo oposto, mantendo o binarismo, ja que nas obras de
Saramago sempre ha essa relacdo entre o feminino e o masculino, seja carnal ou amorosa.

A ideia de que o feminino se torna mulher quando se encontra com homem me parece
estar presente nesse enredo, ja que ela assume a imagem, a postura e 0 que é considerado ser
mulher quando se interessa por esse homem e vai se relacionar com ele. Segundo Schmidt
(2017, p. 249), “[...] as nossas histdrias da literatura tém sistematicamente reescrita afirmado
binarismo de género como dispositivo de controle, fazendo a diferenca masculino/feminino
um operador ideoldgico com a funcéo estratégica de defini-la como o positiva e assimétrica”,
apesar de estar se referindo a literatura brasileira, nessas duas obras saramaguianas o
binarismo esta presente e é o fio condutor na ideia de nova nagao portuguesa.

Sei que se a morte tivesse matado o violoncelista, assim que 0 encontrou pela primeira
vez, a histdria praticamente terminaria e, talvez, ndo tivesse 0 mesmo impacto, provavelmente
pretendido. Ao mesmo tempo, sinto certa indignacdo ao pensar que essa refiguracdo da morte,
mesmo sendo submissa a um ser maior, tem alguma autonomia e poder, bem como uma
profissdo e um cargo de certo prestigio, e abriu mao disso para envolver-se com um homem.
A morte, que tem muitos anos de existéncia, que viu e sabe bastante sobre os seres humanos,
parece ter esquecido de sua esséncia assim que assumiu a imagem e figura de uma mulher de
carne e 0SSO e avistou o que o binarismo dita como seu oposto e seu complemento, abrindo
mao da sua profissdo, da sua moradia e de quem ela é.

Isso ndo seria um problema se ndo fosse algo recorrente em nossa sociedade e que

sempre foi afirmado pelo patriarcado como o caminho natural que as mulheres devem seguir
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no momento em que se apaixonam por um homem. E confirmado, entdo, que profissdo e
familia ou profissdo e amor ndo podem ser duas coisas que as mulheres possam ter a0 mesmo
tempo. A vida da mulher, quando se encontra com um homem, tem que ser toda dedicada a
ele. Dessa forma, nessa construcéo, ndo € uma figura feminina que foge a tais padrdes, mas
sim os solidifica e com certa forca, visto que € um ser de grande poder a morte que estd
fazendo isso. Embora possa haver a discusséo e defesa de que a figura feminina pode viver
um grande amor, ndo precisando estar atrelada somente a sua profissdo, ou que ela ndo deve
carregar 0 peso no mundo nas costas, como a morte estava fazendo ao desempenhar sua
funcdo, ou que pode se libertar dessas amarras do seu trabalho para viver os seus desejos,
quando ela abre mdo de uma coisa em detrimento a outra, reforca a ideia que ndo se pode ter
os dois a0 mesmo tempo. Quem escolhe ter uma profissdo ndo pode ter marido, quando se
tem um marido ndo pode ter uma profissao, pois a mulher ndo conseguira se dedicar tdo bem
aos dois, alguém perdera. Assim, essa refiguracdo e sobrevida da morte, mantém-se enraizada
nos dogmas do patriarcado. Ademais, da ideia de que o homem, a pessoa masculina, venceu a
morte/dominou a morte.

Conforme avanca a narrativa e a morte se aproxima do violoncelista, toda aquela forca
e confianca parece esmorecer. Quando ela se depara com o retorno da carta, sua perspectiva
traz & tona a ira e alguns elementos que compdem sua figura: “E impossivel, disse a morte &
gadanha silenciosa, ninguém no mundo ou fora dele teve alguma vez mais poder do que eu,
eu sou a morte, o resto ¢ nada” (SARAMAGO, 2005b, p. 140). O desconforto e incOmodo
com aquela situacdo, que atrapalhava o bom andamento da sua funcdo, nesse formato

inovador implementado, segundo a focaliza¢do do narrador externo, a deixava

[...] confusa, desconcertada, o que, recordemo-lo, ndo é nada de estranhar se
pensarmos no tempo que j& leva neste oficio sem haver sofrido, até hoje, a menor
falta de respeito do rebanho humano de que é soberana pastora. Foi nesse momento
que a morte teve o funesto pressentimento de que o acidente poderia ter sido ainda
mais grave do que primeiramente Ihe havia parecido (SARAMAGO , 2005b, p.
141).

Por enquanto, a morte age como uma profissional, que tenta buscar solugdes para este
problema nos manuais e regulamentos que regem seu servigo. Pela perspectiva externa, a
figuragéo da morte vai apresentando pequenas mudancas no modo dela agir e aquela morte
calma, consciente do que estava fazendo e dona de si e das suas decisdes vai, aos poucos,
desmoronando. Do mesmo modo que nds mulheres, no nosso cotidiano, sofremos e vemos

mulheres que ocupam grandes cargos sendo desacreditadas quando cometem um erro,
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enquanto homens que fazem o mesmo s&o perdoados ou desculpados, tendo seus erros
compreendidos e dados como normais ou ‘que acontecem’, a focalizacdo externa apresenta
essa perspectiva como uma afirmacao e ou sentimento da morte naquele momento sem tecer
nenhum comentario critica ou julgamento sobre essa forma de pensar. A perspectiva do
narrador externo apenas traz que ela, sozinha, deve achar um modo de sair ir desta situacéo,

nem sua amiga e fiel escudeira gadanha ajudou ou o opinou de alguma forma:

[...] a pobre morte estava perplexa, desconcertada, que pouco lhe faltava para
comecar a dar com a cabega nas paredes de pura aflico. Em tantos milhares de
séculos de continua actividades nunca havia tido uma falha operacional, e agora,
precisamente quando tinha introduzido algo de novo na relagdo classica dos
mortais com a sua auténtica e Unica causa mortis, eis que sua reputacdo, tdo
trabalhosamente conquistada acabava de sofrer 0 mais puro dos golpes. Que fazer
perguntou, imaginemos que o fato de ele ndo ter morrido quando devia o colocou
fora da minha algcada, como vou eu descalgar esta bota (SARAMAGO, 2005b, p.
142, grifos meus).

Além disso, o narrador externo expressa um sentimento de pena com a morte, pelo que
estd sentindo e passando e ainda ironiza, com deboche, a situacao e que ela estd passando e a
perda de poder que ela tem, aproximando-a do que € ser um humano. O comentario do
narrador parece ter mexido com a protagonista, pois teve uma atitude de enfrentamento
irritacdo, saindo da passividade que se encontrava. E como se ela ndo tivesse aceito o lugar de

coitadismo que estavam tentando colocéa-la:

Coitada da morte. Da-nos vontade de lhe ir por uma m&o no seu ombro, dizer-lhe
ao ouvido [...], Nao se rale, senhora morte, sdo cousas que estdo sempre a suceder,
nos aqui, os seres humanos, por exemplo, temos grande experiéncia em desanimos,
malogros e frustracGes [...]. A morte fez um gesto impaciente, sacudiu secadamente
do ombro a méo fraternal que ali tinhamos pousado e levantou-se da cadeira.
Agora parecia mais alta, com mais corpo, uma senhora morte como se quer, capaz
de fazer tremer o chdo debaixo dos pés, mortalha a arrastar levantando fumo a
cada passo. A morte esta zangada. E a altura de Ihe deitarmos a lingua de fora
(SARAMAGO, 2005b, p. 143-144, grifos meus).

A carta ao violoncelista havia voltado e ele ja havia completado 50 anos, sendo que
deveria ter morrido aos 49. Sem saber a razdo de ndo poder maté-lo, deseja vé-lo e descobrir
como se livrar desse problema. Nesse momento, o narrador a figura como um ser superior,
pois precisou “rebaixar a sua capacidade perceptiva a altura dos seres humanos, isto €, ver
cada cousa de sua vez, estar em cada momento em um s6 lugar” (SARAMAGO, 2005b, p.
148). O comentéario argumentativo do narrador explicita que, a fim de executar melhor o seu
plano, ela “[...] tem de pelejar muito para reprimir a tendéncia expansiva que ¢ inerente a sua

natureza, a qual, se deixada em liberdade, faria logo estalar e dispersar-se no espaco a precaria
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e instavel unidade que é a sua, com tanto custo agregado” (SARAMAGO, 2005b, p. 148).
Para se aproximar do homem, sem ele a perceber, se refigura deixando de lado a sua esséncia,
sufocando o seu eu. Quantas mulheres ndo iniciam uma relacdo assim e, quando veem, estdo
anuladas, vivendo a vida do outro e presas em um relacionamento, muitas vezes, toxico?

Nessa narrativa, 0s elementos e dispositivos de figuragcdo da personagem contam ao
leitor que a protagonista tem nome, apesar de estar com inicial mindscula e vinculado a sua
profissdo, e 0 homem ndo tem nome, apenas é nomeado pela sua profissdo, caracteristica essa
muito frequente em varios romances saramaguianos. A atracdo fisica e/ou amorosa da morte
pelo violoncelista, segundo a focalizagdo externa, ndo se da & primeira vista, ela sente certa
decepcdo ao vé-lo, assim como eu leitora, e sua raiva aumenta, pois € um simples humano,
ndo tem nada que justifique ndo ter morrido quando chegou a hora.

Toda aquela sofisticacdo e calma dela, construida na perspectiva estruturante até entdo,
principalmente na redacdo da cartas, se esvai. Sem saber ou fazer algo consciente, ele a
desestabiliza e a faz usar palavras e ter agdes que antes o leitor ndo tinha acessado dela, como

indica a o discurso indireto e trecho argumentativo (italico):

[...] ndo h& nele nada de especial que possa explicar as trés devolucGes da carta de
cor violeta, 0 melhor que terd a fazer depois disto é regressar a fria sala subterranea
donde veio e descobrir tal maneira de acabar de vez com o maldito acaso que tornou
este serrador de violoncelo em sobrevivente de si mesmo. Foi para esporear a sua
propria e ja declinante contrariedade que a morte usou essas duas agressivas
parelhas de palavras, maldito acaso, serrador de violoncelos, mas os resultados nao
tiveram altura do propésito (SARAMAGO, 2005b, p. 152, grifo meu).

Na perspectiva estruturante percebo que, quanto mais ela se aproxima desse homem e
das suas particularidades, mais sua refiguracdo se afasta daquela figura que conheco no inicio
da historia e daquela imagem do meu quadro de referéncia dela, direcionando-se para um ser
mais humano. A chave que desencadeia, de maneira acelerada isso, é a partitura de uma
musica que ela encontra na casa do violoncelista, uma melodia Sebastido Back. Trata-se de
uma mausica total, porque conteria virtualmente todas as possibilidades dos sistemas musicais.
Ao que tudo indica, ao ouvi-la, a mulher resolve prevalecer sobre a figura metafisica,
arrastando a morte a um movimento de definitiva integracdo a vida (LONGO, 2011, p. 48). A
morte, ao reconhecer essa musica € mais tarde ouvi-la sendo tocada pelo violoncelista,
exclusivamente para ela, pode ter percebido, com mais atencdo, das complexidades do ser
humano e do valor da vida. A escolha da mencéo dessa suite, como mencionado pelo narrador
externo ao aproxima-la da masica de Beethoven, se da pela repeticdo dessa musica e pelo tom

de alegria, relacionada com a ideia de amizade e de amor.
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O amor é organizado pela perspectiva estruturante como aquilo que acaba por vencer a
morte. Amor esse ainda preso ao binarismo, visto que o causador disso € um homem e a
morte foi transfigurada em uma mulher. Em algumas teorias acerca da simbologia dos
nlimeros, consideram 0 nimero 6, — que foi mencionado na partitura — como o da familia, do
amor, do casamento, da amizade, e como foram 6 dias da criacdo, também é atrelado a

questdo da reproducgdo. O Dicionario de simbolos indica que esse numero é a

[...] representa unido, equilibrio, perfeicdo, harmonia e poder, o que é manifestado
na forma de seis tridngulos equilateros dentro de um circulo. Ele esta presente na
Estrela de Davi, o principal simbolo do Judaismo. Também conhecido como
Hexagrama, este representa a unido dos elementos: céu e terra, feminino e
masculino.

Bem como na antiguidade, ele é dedicado a Vénus, deusa do amor. Enfatiza-se assim,
a ideia de que havera um relacionamento entre violoncelista e a morte, como ja era esperado
por mim leitora, conhecendo a literatura saramaguiana.

A perspectiva estruturante, construida principalmente pela focalizacdo externa do
narrador, mesmo que de maneira indireta, reafirma aquela ideia que muito ouvi: 0 homem tem
0 poder de transformar as pessoas do sexo feminino em mulher. Ao longo de todo o enredo
encontro perspectivas masculinas colocando a morte como uma mulher e a sua refiguragdo em
uma mulher ocorre quando ha o contato dela com o violoncelista. Embora até esse momento
da narrativa eles ndo tenham tido relacdo sexual, a qual é o comumente dado, na nossa
sociedade, como o homem transformando a menina em mulher, essa ideia é reforcada pela

focalizacdo externa e interna:

[...] deteve-se a olhar o caderno que estava aberto sobre uma cadeira, era a suite
nimero 6 opus mil e doze em ré maior de johann sebastian bach composta em
cothen e ndo precisou de ter aprendido musica para saber que ela havia sido escrita,
como a nona sinfonia de beethoven, na tonalidade da alegria, da unidade entre os
homens, da amizade e do amor. Entdo aconteceu algo nunca visto, algo néo
imaginavel, a morte deixou-se cair de joelhos, era toda ela, agora, um corpo refeito,
por isso é que tinha joelhos, e pernas, e pés, e bragos, e maos, e uma cara que entre
as maos se escondia, € uns ombros que tremiam ndo se sabe porque, chorar nédo
serd, ndo se pode pedir tanto a quem sempre deixa um rastro de lagrimas por onde
passa, mas nenhuma delas que seja sua. Assim como estava, nem visivel, nem
invisivel, nem esqueleto, nem mulher, levantou-se do chdo como um sopro e entrou
no quarto. O homem n&o se tinha mexido. A morte pensou, J& ndo tenho nada que
fazer aqui, vou-me embora, nem valia a pena ter vindo s6 para ver um homem um
cdo a dormirem, talvez estejam a sonhar um com o outro (SARAMAGO, 2005b, p.
152-153, grifos meus).

A razdo e o bom senso presentes na refiguracdo dessa personalidade da morte vao

dando espaco a alguém que estd sendo dominada pelos seus sentimentos de apaixonamento
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“[...] ndo ha nenhum motivo razoavel para que continue ali, mas imediatamente argumenta
que sim, que ha um motivo, e forte, porque esta é a Unica casa da cidade, do pais, do mundo
inteiro, em que existe uma pessoa que esta a infringir a mais severa das leis da natureza”
(SARAMAGO, 2005b, p. 153, grifo meu). Em nenhum momento, a morte considera a ideia
de eliminar esse ‘problema’ através do método convencional, utilizado até o0 momento em que
resolveu implementar as cartas. Ao que tudo indica ela queria esse desafio, seduzi-lo, por isso
deixou passar tanto tempo e o violoncelista ter mais de 49 anos (quando deveria ter morrido).
Desde a devolucéo da primeira carta, tudo que a focalizacdo do narrador externo apresenta sao
as acOes e pensamentos (dispositivos de conformacdo-acional) da morte em relagdo ao
violoncelista, todo o resto dos seus afazeres e preocupacdes desaparece para o leitor, a vida
dela se torna ele e gira em torno dele. Ainda quando retoma 0s seus escritos e envio das
demais cartas, faz com certa pressa, ansiando voltar para esse ‘problema’ que ela quer
resolver, mas que ao mesmo tempo nao resolve. Essa morte refigurada age como uma pessoa
apaixonada, construindo assim a ideia de amor, a qual perpassa sempre as obras
saramaguianas e que nessa, para mim, tem mais énfase.

A ideia da morte se apaixonar e isso causar-lhe uma crise interna ndo é o problema. O
fato dela ir se transformando em outro alguém, se afastando do que foi apresentado até entdo é
0 que chama a atencdo. Ambas as faces dessa morte, a sua primeira figuracdo, antes da
devolucdo da carta, e a refiguracdo, p6s encontro com o violoncelista, sdo versdes
apresentadas pelo narrador externo, sendo que a anterior € muito mais construida pela voz dos
outros (autoridades e narrador) e a segunda por suas acGes e pensamentos, mas ainda
controladas pela perspectiva do narrador. Parece que o desafio e quebra da rotina, juntamente
com o apaixonamento, fez também os pensamentos e voz dela ganhar espaco, como se sé
nesse momento ela tinha algo a dizer, pois estava enfrentando algo desconhecido por ela.
Acompanho, entdo uma morte que oscila entre as versdes: imponente X desestabilizada. Ao
contrario do que comumente, nés mulheres, somos expostas quando € dado uma
representacdo, em filmes e livros, de mulher apaixonada — alguém em éxtase, feliz,
sonhadora, faz planos para o futuro com ele e vaidosa, por exemplo —, aqui é alguém perdida
nesse turbilhdo de sensacBes, porque ela ndo esta acostumada com aquilo que € humano.

A focalizacdo externa vinculada a personagem, misturando voz da personagem com a
do narrador em um discurso indireto, traz, em alguns momentos, a retomada daquela

figuragéo primeira da morte, ligada ao trabalho, com um trecho argumentativo do narrador:
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Apesar de tudo, a morte que agora esta se levantando da cadeira é uma imperatriz.
N&o deveria estar nessa gelada sala subterrénea, como se fosse uma enterrada viva,
mas sim no cimo da mais alta montanha presidindo aos destinos do mundo, olhando
com benevoléncia rebanho humano, vendo como ele se move e agita em todas as
direcOes sem perceber que todas elas vdo dar ao mesmo destino [...]. a morte segura
na mao o verbete do musico. Esta ciente de que tera de fazer alguma cousa com ele,
mas ainda nao sabe bem o qué. Em primeiro lugar devera acalmar-se, pensar que
nédo é agora mais morte do que era antes, gue a Unica diferenca entre hoje e ontem é
ter maior certeza de o ser. Em segundo lugar, o facto de finalmente poder ajustar as
suas contas com o violoncelista ndo é motivo para esquecer de enviar as cartas do
dia. Pensou-o0 e instantaneamente duzentos e oitenta e quatro verbetes apareceram
em cima da mesa, metade eram homens, metade eram mulheres [...]. A morte voltou
a sentar-se, pos de lado o verbete do musico e comegou a escrever (SARAMAGO,
2005b, p. 163, grifos meus).

Ao0s poucos as perspectiva da personagem morte ganha mais espaco, seja por
pensamentos, agdes, falas com a gadanha ou com o violoncelista, possibilitando o acesso do
leitor aos elementos que compdes sua refiguracdo/sobrevida. Enquanto ela se mantém em seu
quarto escuro e proxima a gadanha, aspectos da figura do inicio da romance sdao mantidos.
Contudo, quanto mais ela se enreda no mistério da ndo morte do violoncelista, mais acoes
improvaveis aquela primeira morte surgem. Os dispositivos de conformagdo-acional,
presentes no trecho a seguir, apontam para uma morte com atitudes nao praticadas por ela
antes e até ousadas, para manter o vinculo com esse ser que a desafia. E uma figura com raiva,
que sabe seus poderes e quer usa-los, como esta presente nas caracteristicas explicitantes por
ela mencionadas (qualification).

Em uma primeira leitura, vi isso como um levante da morte e tomada de consciéncia
do seu dever, porém, hoje pode encontrar outra interpretacdo possivel, ligada ao esteredtipo
romanesco que muito vi em representacdes midiaticas e no cotidiano: a mulher, quando se
apaixona e ndo quer reconhecer ou assumir isso, passa a odiar seu objeto amoroso, falando
que ndo quer, mas fazendo ac¢Ges que a mantém perto dele, em uma linguagem mais informal,
ela ‘fica se fazendo’, movendo como se estivesse em um jogo, 0 jogo da conquista. Assim, a
ideia de uma figura feminina dona de si, a frente de seu tempo e que toma o seu lugar néo
parece ser o melhor para defini-la, pois ainda esta ligada ao padréo desenhado pela sociedade

de como uma mulher se comportaria em situagdes como essa:

A morte foi buscar a carta que trés vezes havia sido enviada e trés vezes havia sido
devolvida e colocou-a sobre a pilha de sobrescritos de cor violeta, Vou dar-te uma
ultima oportunidade, disse. Fez o gesto do costume com a mao esquerda e as cartas
desapareceram. Ainda dez segundos ndo tinham passado quando a carta do mdsico,
silenciosamente, reapareceu em cima da mesa. Entdo a morte disse, Assim 0
guisesse, assim 0 teras. Riscou no verbete a data de nascimento e passou-a para um
ano depois, a seguir emendou a idade, onde estava escrito cinquenta corrigiu para
guarenta e nove. Nao podes fazer isso, disse de 14 a gadanha, Ja esta feito, Havera
consequéncias, Uma so0, Qual, A morte, enfim, do maldito violoncelista que se anda
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a divertir & minha custa, Mas ele, coitado, ignora que ja tinha de estar morto, Para
mim é como se 0 soubesse, Seja como for, ndo tens poder nem autoridade para
emendar um verbete, Enganas-te, tenho todos os poderes e toda autoridade, sou a
morte, e toma nota de que nunca o fui tanto como a partir deste dia, Nao sabes no
que que vais meter, avisou a gadanha, Em todo 0 mundo ha um s6 lugar onde a
morte ndo se pode meter, Que lugar, Esse a que chamam urna, caixdo, tumba,
atatde, féretro, esquife, ai ndo entro eu, ai s6 os vivos entram, depois de que eu 0s
mate, claro (SARAMAGO, 2005b, p. 164, grifos meus).

O focalizador externo analisa, além de narrar, as acGes da morte, a tomada de decisao
da mesma e cria hipoteses sobre isso, julgando-a e criticando-a: “Nao tornara a cair na
estupidez, ou na indesculpavel fraqueza, de reprimir o que em si ha de melhor, a sua ilimitada
virtude expansiva, portanto nao repetird a penosa acgdo de se concentrar e manter no Gltimo
limiar visivel” (SARAMAGO, 2005b, p. 166). Os elementos de figuracdo presentes nesse
trecho revelam a magnitude dessa personagem e como ela reprimiu isso em funcdo do
violoncelista. Apesar do focalizador externo indicar que a morte ndo se limitara novamente, a
aproximacéo pelo violoncelista continua, ndo tira os olhos dele: “Aquele € 0 seu homem, um
musico, nada mais que um musico” (SARAMAGO, 2005b, p. 167). A focalizacdo externa
esta vinculada a personagem, indicando que ele pertence a ela, como se fossem destinados um
ao outro e ndo podem fugir disso, bem como traz certa decep¢do misturada com tom de nao
preocupacado por ser ‘s6 um musico’, muito aquém do que representa a figura da morte.

Quanto mais ela fica préxima ao violoncelista, mais a perspectiva estruturante se
organiza a mostrar como o enlace se forma e ela passa a ter sensacdes e sentimentos proprios
de uma pessoa. Na perspectiva do narrador externo, ela o vé como alguém de seu circulo de
convivéncia, sua refiguracédo, agora, indica que ela age como a sociedade considera ser o agir
das mulheres diante de homens préximos, bem como esclarece ao leitor a solteirice dele: “A
morte estd orgulhosa do bem que o seu violoncelista tocou. Como se se tratasse de uma
pessoa da familia, a mae, a irm&, uma noiva, esposa nao, porque esse homem nunca se casou”
(SARAMAGO, 2005b, p. 169). A morte vai com ele para casa, ainda invisivel e expansiva e
“[...] tal como faria uma pessoa convidada a passar ali uma temporada, instalou-se”
(SARAMAGO, 2005b, p. 169), deixando de lado a sua onipresenca e onisciéncia, j& que esta
toda dedicada a compreender esse ser humano.

Conforme a morte conhece e acompanha o violoncelista, aquela imagem retratada dela
no inicio do romance — impiedosa com os humanos, pois mata-os sem do —, abre espaco para
um figuracdo em que ela sente pena dele e acaba desviando-se do que seria a investigacdo dos
motivos das cartas voltarem e se envolve com a vida dele. O sentimento de pena por saber que

ele ndo terd tempo para o que esta fazendo, também €é oriundo do modo de vida que ela
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observou e estd ligado, talvez de maneira indireta, ao fato dele estar sozinho, mais
precisamente, sem uma companhia feminina, como esposa, namorada ou outra forma de
relacdo amorosa. A focalizacdo externa reforca, assim, que ndo ha impedimentos para a

relacdo dos dois:

A morte que teve pena dele, Coitado, o pior é que ndo vai ter tempo para consequir,
alias, nunca o tém, mesmo 0s que chegaram perto sempre ficaram longe. Entdo, pela
primeira vez, a morte reparou que em toda a casa nao havia um Unico retrato de
mulher, salvo de uma senhora de idade que tinha todo o ar de ser a mée e que estava
acompanhada por um homem que devia ser o pai. (SARAMAGO, 2005, p. 177,
grifos meus).

Ela poderia continuar a investiga-lo dessa forma, mas preferiu assumir a imagem de
uma mulher (conforme ja discuti na subsecéo anterior). Os dispositivos retérico-discursivos e
de conformacédo-acional usados pelo focalizador externo, no trecho a seguir, refiguram a
personagem de acordo com o padrdo socialmente estabelecido pelo patriarcado, para uma
mulher que deseja aproximar-se de um homem: bonita e jovem; e agindo como se espera que
uma mulher assim aja: comprando vestido novo para ir ao encontro do seu pretendido. Talvez
por desconhecimento das normas que regem o0s bons comportamentos femininos, ela vai
sozinha ao concerto e ocupa um lugar de destaque, 0 que chama a atencéo, pois foge ao pre-
determindado, dado que espera-se que mulheres facam isso e ocupem tal lugar somente em

companhia de um homem:

Com o seu vestido novo comprado ontem numa loja do centro, a morte assiste ao
concerto. Esta sentada, sozinha, no camarote de primeira ordem, e, como havia feito
durante o ensaio, olha o violoncelista. Antes que as luzes da sala tivessem sido
baixadas, quando a orquestra esperava a entrada do maestro, ele reparou naquela
mulher. N&o foi o Unico dos musicos a dar pela sua presenga. Em primeiro lugar
porque ela ocupava sozinha o camarote, 0 que, ndo sendo caso raro, tdo-pouco é
frequente. Em segundo lugar porque era bonita, porventura ndo a mais bonita entre
assisténcia feminina, mas bonita de um modo indefinivel, particular, ndo explicavel
por palavras, como universo cujo sentido Gltimo se é que tal cousa existe num verso,
continuamente escapa ao tradutor. E finalmente porque a sua figura isolada, ali no
camarote rodeada de vazio e auséncia por todos os lados, como se habitasse um
nada, parecia ser a expressdo da soliddo mais absoluta. A morte, que tanto e tao
perigosamente havia sorrido desde que saiu do seu gelado subterrdneo, ndo sorri
agora. Do publico, os homens tinham-na observado com dibia curiosidade, as
mulheres com os zelosa inquietacdo, mas ela, como uma &aguia descendo rapida
sobre o cordeiro, s6 tem olhos para o violoncelista. Com uma diferenca, porém. No
olhar da desta outra dguia que sempre apanhou as suas vitimas ha algo como um
ténue véu de piedade, as aguias, ja 0 sabemos, estdo obrigados a matar, assim Iho
impde a sua natureza, mas esta aqui, neste instante, talvez preferisse, perante o
cordeiro indefeso, abrir num repente as poderosas asas e voar de novo para as
alturas, para o ar frio do espaco para os inalcancaveis rebanhos das nuvens
(SARAMAGO, 2005b, p. 191-192, grifos meus).
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A perspectiva do narrador externo, tdo critica em diversos momentos, ndo tece nenhum
julgamento a maneira como as pessoas olham para ela, apenas apresenta um panorama do que
acontece ao leitor, explicitando o que nds mulheres, assim como a morte, ja experimentamos
ao adentrar um lugar em situacao parecida com esta. O foco é, entdo, indicar os efeitos que
essa figura causou e como estava focada em seu mdusico, fortalecendo a imagem de uma
pessoa apaixonada que sO tem olhos ao seu objeto de desejo. A focalizacdo externa, garante
tal ideia ao compara-la a aguia com olhar encoberto pelo véu da piedade e que ndo atacara sua
presa, mas fugira com ela para um lugar onde possam vivenciar o seu amor. Ela é refigurada
como uma mulher apaixonada e que experimenta o que é ser humano.

Historicamente, o homem sempre foi colocado como cidaddo e as mulheres nédo
tinham os mesmo direitos que os cidadaos, visto que ndo o eram. Elas ndo foram excluidas do
desenvolvimento da cultura, mas empurradas para a ideia de cidadd de segunda classe, sem
garantias sociais e politicas. Construiu-se socialmente, entdo, a categoria de mulher feminina,
que impds a mulher o modelo da domesticidade como o ideal, o simbolo do bom
comportamento e do valor, onde a mulher cumpre seu papel de esposa e mée, sendo removida
da esfera pubica. Firmou-se, assim, a divisdo do trabalho conforme o género, sendo que o
cuidar da casa e da familia era fun¢do da mulher e o trabalhar fora do homem (SCHMIDT,
2017, p. 237-238). Dessa forma, a partir do momento que a morte se refigura em uma mulher,
assumindo ela se afasta do seu trabalho e vive em funcdo do violoncelista, seguindo essa
I6gica da sociedade patriarcal.

A obra tem 207 paginas e somente na 193 a morte figurada como mulher de carne e
0ss0 e 0 violoncelista se encontram e conversam. No longo didlogo entre eles e poucos
trechos comentados do narrador externo, é possivel tracar elementos que compdem essa figura
feminina em relacdo com o outro, a visdo desse sobre ela e, assim, desvendar quem ela é. Os
niveis narrativos se intercalam, prevalecendo a perspectiva interna, e os elementos de
figuracdo (intencionalidade, extensionalidade e estratégia narrativa) se revessam nessa
refiguracdo da morte. Nessa sobrevida, a personagem ainda causa impacto e carrega uma aura
gue ainda a conecta a sua esséncia, mas nao € igual a causada nos moribundos descrita por
Proust, € uma inquietagdo, a qual logo se esvai, conforme perspectiva da personagem
violoncelista.

A morte tem iniciativa e ndo se preocupa com a impressdo que possa causar ao se
dirigir a um homem e dar o tom de conversa como aconteceu. Além de orgulho, esse homem

causa-lhe emocéo e prazer com seu modo de tocar. Em uma primeira leitura, parece ser uma
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desculpa para enfim entregar a carta, mas ndo passa de uma falsa esperanca que ira cumprir o
seu objetivo, € um sentimento real dela para com ele.

Embora a fala da morte enfatize que tem um proposito, que busca ser firme na
realizacdo de suas tarefas, que é inevitavel, ndo falha e ainda tem certo tom de ameaca, 0s atos
dela mostram o contrario, pois teve mais de uma chance de entregar a carta ou dar cabo do
violoncelista e ndo o fez. Ao agir assim, vejo uma mulher que atende ao estereétipo que
muitos homens e mulheres tém das mulheres, principalmente quando essas estdo em um jogo
de conquista: mulher enigmatica, seduzente, misteriosa, pronta para ser desvendada.

A focalizagéo interna presente na voz na personagem, traz uma figura ousada, se penso
na sociedade conversadora dessa historia, quando a morte reconhece a ambiguidade na oracdo
proferida e o tom sexual que a mesma pode ter, considerando que seu interlocutor € um
homem e, por isso, poderia entender como um convite ao coito. Na sequéncia, ela desculpa-
se, como se fosse um pecado ter feito isso e pronuncia uma fala de tom machista ao indicar
que ouviria a ambiguidade se fosse homem e que isso “paga-se”. Mulheres também percebem
duplo sentido, muitas vezes apenas fingem que ndo para fugir de situacdes embaragosas como
as de assédio. O que seria “a ambiguidade paga-se”? Serd que uma mulher quando comete
esse tipo de imprecisdo deve ser punida de alguma forma ou aguentar as consequéncias

calada?

Entdo, apareceu o violoncelista. Ao vé-la, estancou chegou mesmo eshogar o
movimento de recuo, como se, vista de perto, a mulher fosse uma outra cousa de
mulher, algo de outra esfera, de outro mundo, da face oculta da lua. Baixou a
cabeca, tentou juntar-se aos colegas que saiam, fugir, mas a caixa do violoncelo,
suspensa de um dos seus ombros, dificultou-lhe a manobra de esquiva. A mulher
estava diante dele, dizia-lhe, Ndo me fuja, sé vim para Ihe agradecer a emogdo e 0
prazer de té-lo ouvido. Muito obrigado, mas eu sou apenas musico de orquestra [...]
Se a questdo € essa, eu também lhe poderei pedir, ndo trouxe comigo o album de
autégrafos, mas tem aqui um sobrescrito que podera servir perfeitamente, Ndo me
entendeu, 0 que eu quis dizer é que, embora lisonjeado pela sua atencdo, ndo me
sinto merecedor dela, O publico ndo parece ter sido da mesma opinido, Sdo Dias
Exactamente, sdo dias, e, por coincidéncia, é este o dia em que eu lhe apareco, Ndo
queria que visse em mim uma pessoa ingrata, mal-educada, mas o mais provavel é
que amanha ja lhe tenha passado o resto da emocdo de hoje, e, assim como me
apareceu, desaparecera, Ndo me conhece, sou muito firme nos meus propositos, E
quais sdo eles, Um sé, conhecé-lo a si, J& me conheceu, agora podemos dizer-nos
adeus, Tem medo de mim, perguntou a morte, Inquieta-me, nada mais, E é pouca
cousa sentir-se quieto na minha presenca, Inquietar-se ndo significa forgosamente ter
medo, podera ser apenas o alerta da prudéncia, A prudéncia s6 serve para adiar 0
inevitavel, mais cedo ou mais tarde acaba por se render, Espero que ndo seja meu
caso, E eu tenho certeza de que o serd. [...]. Est4 cansado, perguntou a mulher, Um
violoncelo ndo pesa muito, 0 pior é a caixa, sobretudo esta, que é das antigas,
Necessito falar consigo, Ndo vejo como, é quase meia-noite, toda a gente se foi
embora, Ainda estdo ali algumas pessoas, Essas estdo a espera do maestro,
Conversariamos num bar, Est4 a ver-me a entrar com um violoncelo as costas num
sitio abarrotado de gente, sorriu 0 musico, imagine que 0s meus colegas iam todos la




157

e levavam os instrumentos, Poderiamos dar um outro concerto, Poderiamos,
perguntou o musico intrigado pelo plural, Sim, houve um tempo em que toguei
violino, h4 mesmo retratos meus em gue apareco assim, Parece ter decidido
surpreendemos com cada palavra que diz, Esta na sua mao saber até que ponto ainda
serei capaz de surpreendé-lo, Nao se pode ser mais explicita, Engano seu, ndo me
referi aquilo gue pensou, E em que pensei eu, se se pode saber, Numa cama, e em
mim nessa cama, Desculpe, A culpa foi minha, se eu fosse homem tivesse ouvido as
palavras que disse a si, certamente teria pensado 0 mesmo, a ambiguidade paga-se,
Agradeco sua franqueza. A mulher deu uns passos e disse, Vamos 14, Aonde,
perguntou o violoncelista, Eu, ao hotel onde estou hospedada, vocé, imagino que a
sua casa, N&o a tornarei a ver, Ja Ihe passou a inquietacdo, Nunca estive em quieto,
N&o minta, De acordo estive, mas ja ndo estou agora. Na cara da morte apareceu
uma espécie de sorriso em que ndo havia sombra de uma alegria, Precisamente
quando mais motivos deveria ter, disse, Arrisco-me, por isso repito a pergunta, Qual
foi, Se ndo a tornarei a ver, Virei no concerto de sabado, estarei no mesmo camarote,
O programa ¢é diferente, ndo tenho nenhum solo, J& o sabia, Pelos vistos, pensou em
tudo, Sim, E o fim disto, qual vai ser, Ainda estamos no principio. Aproximava-se
um taxi livre. A mulher fez-lhe sinal para parar e voltou-se para o violoncelista,
Levo-0 a casa, Ndo, levo-a eu ao hotel e depois sigo para casa, Serd como eu digo,
ou entdo vai ter de tomar outro taxi, Esta habituada a levar a sua avante, Sim,
sempre, Alguma vez tera falhado, deus é deus e quase ndo tem feito outra cousa,
Agora _mesmo poderia demonstrar-lhne _que ndo falho, Estou pronto para
demonstragdo, N&o seja estlpido, disse de repente a morte, e havia na sua voz uma
ameaca soterrada obscura, terrivel. [...] Nao consigo compreender 0 que estd a
passar-se entre nos, creio que o melhor é que ndo nos vermos mais, Ninguém o
poderd impedir, Nem sequer vocé, que sempre leva a sua avante, perguntou o
mausico, esforcando-se por ser irénico, Nem sequer eu, respondeu a mulher, 1sso
significa que falhard, Isso significa gue ndo falharei [...]. O homem e a mulher nédo
se despediram, ndo disseram até sabado, ndo se tocaram, era como um rompimento
sentimental, dos draméticos, dos brutais, como se tivessem jurados sobre o sangue e
agua ndo voltar a ver-se nunca mais (SARAMAGO, 2005b, p. 193-194-195, grifos
meus).

A despedida deles ndo acontece, abrindo espaco para o comentario do narrador e
focalizacdo vinculada as personagens, criando a expectativa ao leitor de que a morte,
finalmente, tinha recolhido informacgdes necessarias para matar esse homem. Mas como o
proprio titulo da obra diz, “intermiténcias”, espera-se que haja mais uma parada, sé ndo sei,
enquanto leio esta parte da narrativa, quando serd isso nem 0s motivos. Além disso, esse
comentario da um tom de romance surgindo entre eles.

A perspectiva da personagem violoncelista sobre a personagem mantém parte do
discurso masculino permeado de machismo ao taxar aquela mulher de doida. Em minha
experiéncia, aquelas mulheres que tém atitudes mais ousadas, que questionam padrdes,
posturas e ideias perpetuadas pelo patriarcado, geralmente, recebem o adjetivo de louca,
enguanto ele ndo se designa da mesma forma, no maximo estipido, vaidoso, imprudente e
ridiculo, caracteristicas essas, mesmos criticadas, mais aceitas pela sociedade do que doida.
A0 passo que indica que a morte causou certo desconforto nele e prendeu sua atencéo, quando

esse fica pensando em como foi esse momento:
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O violoncelista entrou em casa murmurando irritado, E doida, doida, doida, a Unica
vez na vida gque alguém me vai esperar a saida para dizer que toquei bem, sai-me
uma mentecapta, e eu, como um néscio, a perguntar-lhe se ndo a tornarei a ver, a
meter-me em trabalhos por meu préprio pé, ha defeitos que ainda podem ter algo de
respeitavel, pelo menos digno de atencdo, mas a fatuidade é ridicula, a enfatuacgdo é
ridicula, e eu fui ridiculo (SARAMAGO, 2005b, p. 195-196, grifos meus).

Essa refiguracdo de doida, logo se esvai na perspectiva da personagem masculina.
Porém, a focalizacdo da personagem enfatiza a refiguracdo dela como um ser que ndo causa
medo, apenas um pouco de estranhamento, curiosidade e irritacdo: “Ndao direi que seja louca,
pensou, mas la que é uma mulher estranha, sobre isso ndo ha davida” (SARAMAGO, 2005b,
p. 196).

Em cada diadlogo com o violoncelista, a morte é quem conduz o assunto, o tom da
conversa e a focalizagcdo permanece interna, sem intervengdes do narrador externo. No trecho
a seguir, € perceptivel a permanéncia da tomada de atitude dela, bem como sua caracteristica
irbnica, de tal modo que consegue enredar o violoncelista, alimentado a curiosidade dele
sobre ela. Nessa interacdo, a perspectiva do violoncelista retoma a figuracdo dela como louca,
desiquilibrada e a perspectiva dela volta a apresentar uma personagem que se desculpa, por
qualquer acao que ele venha a julgar mé, e que comente falhas quando o assunto é referente a
ele. Comportamento esse que ela ndo tinha antes da devolugdo da primeira carta.

Novamente hé a ideia de duas figura¢bes dessa morte — uma correspondente a antes do
retorno do sobrescrito e uma pés retorno — vem a tona pela focalizacdo da morte, ao afirmar
sua dupla personalidade. Uma corresponde aquela morte dedicada ao trabalho, o qual realiza
com sucesso e maestria, a outra mais proxima do que é ser uma mulher humana apaixonada.
Sendo que as duas ndo podem coabitar o mesmo corpo, uma das duas deve abrir espaco para a
outra.

Como ja discuti na subsecdo anterior, para viver um amor a mulher deve, em nossa
sociedade arcaica e patriarcal, deixar de trabalhar. Apesar dela estar mais humanizada, ainda
mantém sua gama de conhecimentos, principalmente sobre ele, e usa-se disso para abordar
questdes filosoficas acerca do que é a vida e, indiretamente, a morte, algo ndo alcancgado pelo
conhecimento e intelecto dele. A morte ainda tenta, de alguma forma, pincelar o tema da
entrega da carta, mas € uma rapida mencao sem parecer que realmente ird entregé-la e afastar-

se dele, indicando esse rompimento com a figuragdo da morte que sempre cumpre seu dever:

E o cdo que esta a atender o telefone, se é ele, a0 menos que faca o favor de ladrar.
O violoncelista respondeu, Sim, sou o cdo, [...], Ndo se zangue, estou a telefonar-lhe
para gue me perdoe, a nossa conversa meteu seu logo por um atalho perigoso, e 0
resultado viu-se, um desastre, Alguém a desviou para 14, mas nao eu, A culpa foi
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toda minha, em geral sou uma pessoa equilibrada, serena, Ndo me apareceu
nenhuma coisa nem outra, Talvez sofra de dupla personalidade, Nesse caso devemos
ser iguais, eu proprio sou cdo e homem, As ironias ndo sdo bem na sua boca,
suponho que o seu ouvido musical ja lho tera dito, As dissonancias também fazem
parte da masica, minha senhora, Ndo me chame minha senhora, N&o tenho outro
modo de trata-la, ignoro como se chama, o que faz, o que é, A seu tempo vira a
saber, as pressas sdo mas conselheiras, mesmo agora acabamos de conhecer-nos, Vai
mais adiantada que eu, tem o0 meu namero de telefone [...], Porgue em si tudo parece
antigo, é como se em lugar de cinquenta anos tivesse guinhentos, Como sabe que
tenha cinquenta anos, Sou muito boa a calcular idades, nunca falho, Estd-me a
parecer que presume demasiado de nunca falhar, Leva razdo, hoje, por exemplo,
falei duas vezes, posso jurar gue nunca me tinha acontecido, Nao percebo, Tenho
uma carta para lhe entregar e ndo lha entreguei [...], Que carta é essa, Também a seu
tempo saberd, Porqué ndo ma entregou, se teve oportunidade para isso, Duas
oportunidades, Insisto, porqué ndo ma deu, Isso é que eu espero vir a saber, talvez
Iha entreque no sdbado, depois do concerto, segunda-feira ja terei saido da cidade,
N4o vive aqui, Viver aqui, 0 gque se chama viver, ndo vivo, Ndo entendo nada, falar
consigo € o mesmo que ter caido num labirinto sem portas, Ora ai estd uma
excelente defini¢do da vida, Vocé nédo é a vida, Sou muito menos complicada que
ela (SARAMAGO, 2005b, p. 197-198).

Na perspectiva da personagem violoncelista, a refiguracdo da morte como uma mulher
bonita ¢ reafirmada: “Uma linda mulher, Obrigada” (SARAMAGO, 2005b, p. 199). A morte
que até entdo nunca suplicou nada a nenhum ser humano, experimentou o que é ser bem
tratada e a gentileza humana para consigo, e pede a ele: “N&o se canse de ser amavel comigo,
ndo estou habituada” (SARAMAGO, 2005b, p. 199), sendo enredada por essa relacdo e
afastando-se daquela figura do inicio do romance e daquela que estd no imaginario da
sociedade e do leitor. Sua ideia de seduzi-lo se inverte e ela € seduzida por ele. A focalizagédo
externa revela, por meio de dispositivos de conformacdo-acional, que, de alguma forma, a
morte sabe das mudangas pelas quais estd passando: “No seu quarto do hotel, a morte,
despida, esta parada diante do espelho. Ndo sabe quem €” (SARAMAGO, 2005b, p. 200),
mas ndo faz nada para evitar ou demonstra ndo querer isso.

Nessa refiguracdo da morte, pedir desculpas ao violoncelista por seus atos é algo
corriqueiro, como ela faz por ndo ter ido a um dos concertos (SARAMAGO, 2005b, p. 204).
E como se ele tivesse certo dominio sobre ela, o qual a faz reprimir toda a sua expansio e
poder. Na figuracdo anterior ao violoncelista, a morte ndo aceitava que alguém se
intrometesse em suas palavras e modo de agir, como fez ao graméatico que mudou sua escrita,
por exemplo, j& nessa refiguracdo ela aceita que o violoncelista dite 0 que ela pode ou nédo
abordar, sem que ela se zangue, ou 0 ameace: “H& poucas cousas que eu ndo saiba de si, Por

favor, ndo regressemos as absurdas conversas que tivemos na quinta-feira a porta do teatro e

depois o telefone, ndo sabe nada de mim, nunca nos tinhamos visto antes, Lembre-se de que
estive no ensaio” (SARAMAGO, 2005b, p. 204).




160

Todavia, ao contrario do que os homens costumeiramente fazem, de tocar em corpos
femininos sem a permissdo da mulher, o violoncelista ndo tem tal atrevimento, o que logo
descubro ndo ser um mérito dele, mas sim dela que nao quis o toque dele. Se por um lado ha
uma mulher que ndo permitiu isso, devido sua posicdo (morte), por outro ha a falsa ideia de
que sempre nds mulheres temos controle disso, como se bastasse n6s querermos para que nao
fossemos tocadas contra nossa vontade, o que realmente ndo acontece em nossa sociedade,
basta ver o nimero de assédios diarios sofridos por mulheres, mesmo as que estdo em lugar
de poder.

Ainda nesse trecho, a refiguracdo da morte confirma o seu distanciamento do objetivo
primeiro de entregar a carta e dar fim a vida do violoncelista, envolvendo-se cada vez mais

com ele e sua vida:

Porque me apaixonei por uma mulher de quem ndo tem nada, que a anda a divertir-
se & minha custa, que ira amanhé sei |4 para onde e que ndo voltarei a ver, E hoje
gue partirei, ndo amanhd, Mais essa, E ndo é verdade gue tenha andado a divertir-me
a sua custa, Pois se ndo anda, imita muito bem, Quanto a ter-se apaixonado por mim,
ndo espere que lhe responda, ha certas palavras que estdo proibidas na minha boca
[...], Por favor, deixe-me, ndo me atormente mais, A carta, N&o quero saber da carta
para nada, Mesmo gue quisesse ndo lha poderia dar, deixei-a no hotel, disse a
mulher sorrindo, Pois entdo rasgue-a, Pensarei no que devo fazer com ela, Néo
precisa pensar, rasgue-a e acabou-se. A mulher pds-se de pé [...]. Nunca lhe toquei,
murmurou, Fui eu gue ndo quis gue me tocasse, Como conseguiu, Para mim nao é
dificil, Nem sequer agora, Nem sequer agora, Ao menos um aperto de mao, Tenho
as méos frias (SARAMAGO, 2005b, p. 205, grifos meus).

Vejo a construcdo desse amor entre violoncelista e morte muito calcado no amor
romantico. Segundo Hooks (2021, p. 146), “[o] amor romantico, da forma como a maioria das
pessoas 0 compreende na cultura patriarcal, faz uma pessoa ficar inconsciente, torna-a fraca e
descontrolada”. No caso, ¢ a morte que ¢ figurada assim e ndo o violoncelista, servindo, entdo
aos interesses patriarcais, de inferiorizacéo e submissao da mulher.

Do mesmo modo que nossa sociedade pensa do homem como capacitado para
transformar a menina em mulher, aqui essa ideia vem pela focaliza¢do externa. Esta atrelada
ao fato do violoncelista despertar a humanidade dela e acender sua chama interior, quando as

suas maos deixam de ser frias:

Quando ele terminou, as maos dela ja ndo estavam frias, as suas ardiam, por isso
foi que as maos se deram as maos e ndo se estranharam. Passava muito da uma hora
da madrugada quando o violoncelista perguntou, Quer que chame um taxi para levar
ao hotel, e a mulher respondeu, N&o, ficarei contigo, e ofereceu-lhe a boca.
Entraram no quarto, despiram-se e 0 que estava escrito que aconteceria, aconteceu
enfim, e outra vez, e outra ainda. Ele adormeceu, ela ndo. Entdo ela, a morte,
levantou-se, abriu a bolsa que tinha deixado na sala e retirou a carta de cor violeta.
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Olhou em redor como se estivesse a procura de um lugar onde a pudesse deixar,
sobre o piano, metida entre as cordas do violoncelo, ou entdo no prdprio quarto,
debaixo da alImofada em que a cabeca do homem descansava. Néo o fez. Saiu para a
cozinha, acendeu um fésforo, um fésforo humilde, ela que poderia desfazer o papel
com o olhar, reduzi-lo a uma impalpavel poeira, ela que poderia pegar-lhe fogo s6
com o contacto dos dedos, e era simples fosforo, o fosforo comum, o fésforo de
todos os dias, que fazia arder a carta da morte, essa que s6 a morte podia destruir.
N&do ficaram cinzas. A morte voltou para cama, abracou-se ao homem e, sem
compreender o que ele estava a suceder, ela que nunca dormia, sentiu que 0 sono
Ihe fazia cair suavemente as palpebras. No dia seguinte ninguém morreu (p. 207)

Despertada por ele, a morte entdo decide passar a noite com o violoncelista e tem a
iniciativa de beija-lo. A focalizacdo externa conta que ela ndo o beija, oferece a boca para que
ele, provavelmente, a beije, parece um detalhe insignificante, porém, para mim (mulher) isso
ainda é a atitude que se espera de uma mulher: ndo fazer o ato em sua totalidade, mas dar um
pequeno indicio e esperar que o homem entenda e o faca, crie insinuagfes para que ele, em
sua masculinidade alfa, efetive o beijo. A perspectiva narrativa opta por deixar a relacdo
sexual deles de uma forma subentendida e amena e indica que a morte ainda mantém alguma
caracteristica da sua figuragdo primeira, a de ndo dormir.

No momento que ela decide ndo deixar a carta na casa dele e ir embora, preferindo
gueimar o sobrescrito de cor violeta, parece que o pouco que resta daguela morte se dissipa.
Um dos indicios disso é o fato de precisar usar um fésforo para incendia-la e ndo seus
poderes, como se ela os tivesse perdido, e, na sequéncia, ela ter um comportamento proprio do
humano, que antes néo tinha tido, de abracar e dormir. Em nenhum momento a perspectiva da
personagem morte é evocada, nem mesmo a focalizacdo externa tece comentarios julgadores,
como sempre fez ao longo do enredo, sobre tal cena. Talvez seja uma estratégia narrativa para
indicar a naturalidade desse fato. Entretanto, isso causa-me profundo desconforto, pois néo foi
sO6 uma nova intermiténcia da morte que se iniciou, como se fosse férias que ela tirou para
vivenciar essa nova experiéncia, ao que tudo indica, houve o anulamento de quem a morte
era, houve o abandono de parte de si em detrimento do viver com um homem. Repete-se um
padréo que muito vejo ocorrer com mulheres em nossa sociedade: abandona da profissdo para
dedicar-se a familia e ao marido, sem ao menos questionar-se sobre isso. Ao se tornar mulher,
no processo de humanizacdo dela, a morte foi domesticada, ja que socialmente a mulher, neste
sistema de sexo-género do patriarcado, é um construto associado a um corpo maternal ou
objetificado pelo olhar masculino e, em muitas situagdes, controlados por leis ditadas pelos

homens, gerando a propria alienacéo da mulher sobre si mesma (SCHMIDT, 2017).
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5 MULHERES SARAMAGUIANAS: CONSIDERACOES FINAIS SOBRE A
FIGURACAO DAS PERSONAGENS FEMININAS

Como o0 meu romance é um romance em construgao
continua, € um romance que se vai fazendo a si mesmo,
quando afirmo que aquilo que o autor sabe das suas
personagens é o passado, quero dizer que do futuro ndo
sabe nada.

(José Saramago)

Escrever esta tese, além de proporcionar-me um olhar diferente as personagens
femininas das obras de José Saramago, possibilitou-me iniciar um caminho de leitura que nédo
havia experienciado: ler como uma mulher. Através das personagens femininas protagonistas
de Jangada de pedra (JP) e As intermiténcias da morte (IM) foi possivel tracar um panorama
de como essas personas sdo figuradas pelo escritor portugués, bem como perceber como,
muitas vezes buscando criar mulheres de papel a frente de seu tempo e independentes, coloca-
as em situacdes e com acdes que reforcam os estere6tipos, lugares e papéis que a sociedade
patriarcal sempre as empurram.

Ao abordar a questdo da personagem, um dos problemas enfrentados, de acordo com a
Mieke Bal (2017), é a tentativa de tracar uma linha divisoria clara entre a pessoa humana e a
personagem, de explicar o efeito do personagem (character-effects). Sei que Joana Carda,
Maria Guavaira e a morte sdo seres ficticios nas obras saramaguianas, mas também sei que
muitos escritos criam mulheres de papel contribuiram e contribuem para legitimar discursos
falocéntricos que, por muito tempo ditaram, e ainda ditam, padrdes, comportamentos e modos
de ser as mulheres. Entdo, mesmo tendo consciéncia que ndo sdo seres reais, analisar 0s
efeitos dessas personagens em mim, como leitora mulher, e talvez em outras leitoras e
leitores, ajuda-me a entender-me como leitora, tracar 0 modo como essas personagens séo
figuradas e, quem sabe, contribuir para que mais pessoas possam ler como mulher.

De acordo com Schmidt (2017, p. 67), pensar o funcionamento da narrativa,

preenchendo

[...] as lacunas entre o escrito e o vivido, o pensado e o sentido, e abranger o leque
de relagdes entre literatura e sociedade, ideologia e realidade, ndo é somente buscar
a interpretacdo que destrua a ilusdo formalista de que a literatura existe num mundo
a parte, desvinculada da realidade, de como vivemos, de como queremos viver no
mundo. Repensar é transformar a nossa percepc¢do, é alargar as bases da nossa
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compreensdo sobre a literatura como um fendmeno social dentro de um contexto
marcado pela hegemonia cultural de atitudes patriarcais.

Nessa busca por investigar como os fatos e as personagens sao apresentados na forma
de discurso, atentei para os focalizadores e perspectiva narrativa, baseada nas teorias de
Mieke Bal (2017) e Ansgar Nunning (2001). Isso me ajudou a encontrar elementos que
compdem as personagens e quem mais contribuiu nessa elaboracéo do perfil destas mulheres.
Ao entrar em contato com a personagem, bem como as vozes que falam sobre ela, encontra-se
um retrato das mesmas, sendo possivel afirmar, segundo Bal, que a informagdo encontrada
pertence a personagem, cria a personagem, a localiza e a constroi.

Entretanto, a féabula contém outras informacdes que, embora se conectem
indiretamente a personagem, também contribuem para a imagem da personagem que €
oferecida ao/a leitor/a. Nem sempre é facil determinar qual material deve ser incluido na
descricdo de uma personagem. Partir do que o texto literario oferece é uma das maneiras de
melhor olhar para a narrativa e, consequentemente, para a figuracdo das personagens.

Ademais,

E pelo discurso e no discurso como Instancia de articulagéo entre o nivel linguistico
e 0 extralinguistico, que se opera a construcdo e destruicdo de identidades - textuais,
historicas, politicas. Identidades sdo concebidas aqui como movimentos continuos e
descontinuos das relagbes que sujeitos, comunidades e nagles estabelecem
imaginariamente com o outro, 0 que garante sua autoconstituicdo e sua insercéo
dentro de certas condigdes socio-histdricas e discursivas que ddo sustentacdo aquelas
relagcBes. Nesse sentido, as identidades resultam de tecnologias de produgdo de
subjetividades, cujas representacBes simbolicas sdo, por exceléncia, o lugar da
ideologia (SCHMIDT, 2017, p. 264).

No jogo de faz de conta da ficcdo, ideias e imagens especificas sdo produzidas, as
quais tém relacdo com o real tanto no que diz respeito a espelhar, de forma literaria, o que
acontece na sociedade, quanto em influenciar o imaginario social. E dentro desse jogo que a
personagem esté e precisa ser olhada com atencdo. Assim, ao inves de dividir as personagens
em tipos de categorias, tais como redondas ou planas, — de acordo com Mieke Bal, essa € uma
teoria baseada em critérios psicoldgicos e se aplicam a um corpus limitado — uma maneira de
abordar as personagens é se basear no modelo actancial, referindo-se as relacGes entre os
elementos da fabula e ndo a maneira pela qual eles encarnam na histéria, e também as
situacdes extra-textuais, a relagdo entre texto e contexto.

Uma das formas como busquei realizar isso, foi através da ideia e teoria acerca da
figuracdo das personagens de Carlos Reis, identificando, nas diferentes perspectivas dos

focalizadores, os dispositivos discursivos, os de ficcionalizacdo e os de conformagéo-acional e
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como foram usados para construcdo destas trés mulheres. Assim, tendo em mé&os como
ocorreu esse processo, 0 que recebi das personagens, enquanto leitora, mulher brasileira,
cisgénero, heterossexual, branca, pesquisadora, dependeu, na grande maioria, do confronto
entre a imagem que criei dessa figura e a imagem que a historia ofereceu dela. Para isso,
busquei ser uma leitora gendrada, como coloca Schmidt (2017, p. 80), uma mulher sujeito da
leitura que, do meu lugar, procura objetivar a pratica critica, “[...] as instancias de sentido na
ordem literaria e social que descrevem, circunscrevem ou questionam” o lugar da mulheres.
Ao comparar a construcdo das personagens femininas, no decorrer da trajetoria literaria de
Saramago, verifiquei que ha certo padrdo no modo de tratar a mulher como membro da
sociedade, e pude compreender a construgdo da mulher saramaguiana.

A professora Salma Ferraz (2012) fez um levantamento das personagens
saramaguianas e as catalogou em um dicionario. Em cada verbete, é possivel encontrar um
pouco de quem é cada uma dessas pessoa de livro. Nos verbetes sobre Joana Carda, Maria

Guavaira e morte, figuras que aqui investigo, Ferraz apresenta:

Joana Carda: Mulher nova, simpatica, bonita, tem olhos com cor de céu novo,
cabelos pretos, pele muito branca, é separada e morava em Coimbra. Ela faz um
risco com uma vara de negrinho no chdo que ndo se apaga, € nesse momento os caes
de Cerbére comegam a ladrar. Isso esta relacionado a pedra langada ao mar por
Joaquim Sassa e ao fato de Pedro Orce ter sentido a terra tremer sob seus pés. Apos
a ocorréncia desses trés fatos, a Cordilheira dos Pirineus comeca a rachar e a
separar-se da Franca. A Peninsula Ibérica desprende-se do continente europeu e
transforma-se uma jangada de pedra em busca de suas origens. Joana Carda é
muito decidida e é quem vai procurar José Anaico, Joaquim Sassa e Pedro Orce. Ela
que da o primeiro beijo em José Anaico e também ela que diz pela primeira vez que
eles iriam dormir juntos. S6 confia em quem acredita em suas palavras.

Ama José Anai¢co, mas quando percebe que, por piedade, Maria Guavaira havia
dormido com Pedro Orce, Joana Carda faz 0 mesmo, para dividir o favor, a caridade
da amiga para com o triste Orce. Joana Carda dorme com Orce com o conhecimento
de José Anaico e depois afirma que as culpadas disso sdo ela e Maria Guavaira. Nao
aceita que sua atitude seja questionada nem que Pedro Orce seja mandado embora.
Engravida, sem saber quem € o pai (FERRAZ, 2012, p. 184-185, grifos meus).

Maria Guavaira: Tem olhos escuros, ndo é bonita nem feia, tem as maos gastas e
fatigadas, cabelos castanhos, queijo redondo, dentes brancos. E vilva, s6 vestia
preto até conhecer Joaquim Sassa, por quem se apaixona. Desmancha um pé de
meia de 14 azul e dele sai uma nuvem de I4. E sincera, decidida, imp@e respeito, mas
tem medo do que os outros vdo pensar dela. Por causa do amor tem coragem de
mudar completamente sua vida. Mesmo amando Joaquim Sassa, por piedade e
comogdo dorme com Pedro Orce e acaba engravidando, sem saber quem € o pai.
N&do faz isso as escondidas, mas sai para encontrar-se com Orce na frente de
Joaquim Sassa. Diante de certa irritagdo deste, ela afirma que as culpadas sdo ela e
Joana Carda — que também dormiu com Pedro Orce — ja que foram elas que o
procuraram e ndo ele a elas (FERRAZ, 2012, p. 227, grifos meus).

Morte: Com eme minusculo mesmo, afinal ndo é Morte, entidade que nosso engenho
ndo alcanca, é s6 a morte. A morte é responsavel apenas pelos falecimentos
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humanos de um pais; animais e plantas ficam sob responsabilidade de outra
entidade, o que mostra certa hierarquia. A morte possui trés intermiténcias, sendo
gue a primeira dura sete meses e é feita com o objetivo de relembrar a humanidade
da importancia do processo natural de vida e morte. Com essa interrupgéo, as
doutrinas entram em colapso, principalmente a catdlica; e muitas instituicdes
tendem a falir, como as funerarias e hospitais. Passado sete meses sem mortes,
ela, a morte, resolve tentar uma abordagem diferente, comecando a mandar cartas de
cor violeta avisando o retorno aos trabalhos. Envia, inclusive, uma carta ao
responsavel pela televiséo, criticando as corre¢des gramaticais que fizeram em
uma de suas cartas. De um dia para outro, 62.580 pessoas morrem e essa
hecatombe cria mais um problema social. A partir disso, a morte decide enviar
cartas com uma semana de antecedéncia, avisando a data certa de falecimento de
cada individuo, o que causa as reagdes mais diversas naqueles que possuem sua
morte anunciada. As cartas sdo escritas & méo, e o sistema de envio é simples: a
morte pensa, e todas as cartas chegam ao seu destino. Porém, o violoncelista, retorna
trés vezes a sua mesa. Passado o prazo de ceifar a vida do violoncelista, algo
anteriormente nunca visto corre, ja que ele continua vivo. A morte se desespera
e procura investigar quem & o ser que ja deveria estar morto e que disse ndo a morte
e sim a vida. Depois de acompanhar de perto a vida do violoncelista, a morte acaba
por apaixonar-se, decidindo-se, portanto, a entregar pessoalmente a carta de
cor violeta. Para encontrar sua paixdo, a morte se produz: sua aparéncia nao é
descrita, mas subentende-se que possui um corpo bem feito sorriso agradavel e
portava éculos escuros. No instante em que se produz, a morte inicia sua primeira
conversa com a gadanha que a faze entender os objetivos da morte ao se produzir.
Ao sair para entregar a carta, deixando a gadanha a tarefa de continuar enviando os
demais avisos, a morte decide passar uma semana seduzindo o violoncelista e acaba
por ser seduzida por ele. No ultimo dia do prazo de uma semana, a morte,
humanizada, depois de uma noite de amor, acaba adormecendo nos bragos de seu
amante, dando-se assim inicio a terceira intermiténcia. A morte se apaixona pelo
violoncelista, tinha coisa mais importante a fazer. No dia seguinte, ninguém
morreu (FERRAZ, 2012, p. 239-240, grifos da autora, grifo da autora - italico -
grifos meus - negrito).

Ferraz faz interessante recorte destas trés personagens, apesar de em alguns momentos
trazer informacgbes que sdo mais da fabula do que propriamente das mulheres, conforme
alguns destaques que fiz nos trechos. Tanto nos verbetes quanto na analise que realizei, as trés
personagens apresentam determinado padrdo na forma como sdo construidas, seja
fisicamente, ou em suas atitudes. S&o mulheres cis, heterosexuais, brancas e bonitas. Ferraz
ndo menciona a cor da pele de Maria e da morte, mas a primeira, a focalizagéo interna deixa
claro que ela é quando ha o encontro com Joaquim, Joana e Pedro; e a segunda, a perspectiva
narrativa da a entender que é tambem, pelas focalizacbes dos outros personagens e do
narrador. Porém, o apego a descric¢do da cor ja ndo é marcado nessa obra.

Os dados informacionais que determinam a personagem, por vezes, aparecem de
maneira tdo discreta que o leitor processa a informacdo sem se dar conta. Tal processo de
fixacdo € chamado por Bal (2017) de determinagdo (determination) e é usado nestas obras
saramaguianas. Se se € percebido que algumas informacdes sobre determinada personagem
ndo estdo no texto, Bal afirma que ndo é estabelecida uma conexdo, pois falta informacdes.

Por isso, Bal afirma que o leitor, nesses casos, aborda as se¢des da realidade, ou do mundo
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exterior, as quais as informacGes sobre a personagem se referem, como um quadro de
referéncia (frame of reference), estabelecendo, assim, a conexdo. Como fiz ao afirmar que,
provavelmente, a morte é branca e em mais algumas afirmacdes que farei ao longo desta
secdo, partindo do contexto da escritura.

Analisar a maneira como a determinacdo aparece na historia possibilita o
entendimento de que um certo detalhe sobre a personagem pode estar relacionado a um
evento, ou a uma série completa de eventos. Com isso, pode-se estabelecer conexdes
diferentes do que se fosse apontar antecipadamente o previsivel. O previsivel, a partir das
informagdes dispostas no texto, facilita a busca e a coeréncia, contribuindo para a formagao
da imagem de uma personagem. Mas, para Bal, essa ndo € a Unica forma de compor essa
imagem, pois é possivel distinguir varios relacionamentos entre dados, com base nos quais
uma imagem de uma personagem também pode ser formada. E no decorrer da narrativa que
as caracteristicas, ndo explicitadas logo que nos deparamos com a personagem, Vao se
construindo, sendo que, aquelas mais relevantes sdo repetidas, as vezes de maneiras
diferentes, a fim consolidar a imagem da personagem.

Ainda em relacdo as descricGes da aparéncia fisica destas mulheres, em Jangada de
pedra (JP) ha mais dispositivos retorico-discursivos do que em As intermiténcias da morte
(IM), visto que a construcéo da figuracdo se dé de forma mais clara e detalhada em JP e mais
subentendida em IM, possibilitando ao/a leitor/a criar o retrato das mesmas com mais ou
menos preenchimentos de lacunas. Nos dois romances, a focalizacdo externa e dos outros
personagens, que nao Joana, Maria e morte figuram as trés mais do que as perspectivas delas
sobre si mesmas, sendo que em IM a focalizagdo externa é muito mais controladora do que
JP, porque a maior parte da figuracdo é dada pela perspectiva do narrador externo. As
afirmac0es feitas por Ferraz estdo de acordo com a obra, mas ainda ha mais elementos de
figuracdo presentes no enredo e fabula, dadas pelos focalizadores, ora o externo vinculado ou
ndo as personagens, ora o interno.

Joana é jovem, tem cor dos olhos de céu novo, cabelos pretos, € separada, morava com
0s primos, tem uma formacdo académica, mas nunca atuou e nao depende dos outros para se
manter financeiramente, apesar de ndo ser revelado sua fonte de renda. Maria ndo é jovem
nem velha, ndo é bonita nem feia, tem olhos escuros e cabelos castanhos, € branca, vitva e
dona de um sitio que gere com ajuda de empregados e sabe lidar com animais, principalmente
cavalos. A morte tem em torno de 36 anos, é bonita/formosa, tem as maos beijaveis, sabe se
vestir bem, ndo é gorda, ndo dorme, nem come e tem uma ocupagdo. Todas estdo dentro de

uma faixa etaria semelhante e atendem a certos padrbes de beleza, que atraem os olhares
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masculinos. Esses olhares ndo sdo somente dos personagens masculinos com os quais eles se
envolvem, mas também de outros, como: atendentes de hotel, os espectadores do teatro, 0s
empregados, 0s amigos, atendente da agéncia de viagem, reforcando o imaginario de beleza
ao leitor e serem mulheres atraentes.

No caso de Joana e Maria, os dispositivos retdricos discursivos sao mais apresentados
pela focalizagdo externa vinculada as personagens e a focaliza¢do interna das personagens
masculinas, mais especificamente de José Anai¢o e Joaquim Sassa. A morte tem sua beleza
revelada pela focalizacdo dela e da personagem gadanha, reafirmada, posteriormente, pelos
personagens homens. Nas duas obras, os dispositivos de conformagéo-acional séo trazidos
pela focalizacdo externa, que apresenta e, muitas vezes, tece julgamento desses
comportamentos das personagens femininas, por meio de trechos argumentativos, o que
influencia, de maneira direta, na opinido do leitor acerca da figuracdo dessas personagens.

Na analise desse padrdo de beleza e juventude, percebo uma certa fixacdo por esses
pontos nessas mulheres de papel, como se fosse um indicativo de ideal de mulher. Seja por
meio da voz das personagens que se deparam com essas mulheres, seja na propria voz delas,
ha sempre a preocupacao se elas sdo ou estdo bonitas e, consequentemente, capazes de seduzir
alguém, no caso sempre € um homem. N&o tem isso em relacdo aos personagens homens em
JP, nem por parte de Joana e Maria, nem da focalizacdo externa. Em IM ela ndo consegue
dizer se o violoncelista é bonito ou feio, pois ndo entende disso, e a focalizacdo externa nada
aponta sobre a beleza ou ndo dele. A perspectiva estruturante dos dois romances encaminha a
figura feminina para um padrdo do belo e do jovem delineado pela sociedade patriarcal.

Nas obras de Saramago, com o passar do tempo, houve algumas alteracbes no modo
como sdo construidas, como o fato das personagens receberem ou ndo nomes. Em sua
primeira fase, as personagens tinham nome — como, por exemplo, em JP —, a partir da segunda
fase do escritor, nem todas tinham, sendo que a profissdo ou caracteristica fisica eram usadas
para nomeé-las — um exemplo disso é Ensaio sobre a cegueira (mulher do médico, rapariga
dos oculos escuros), da segunda fase, e IM (morte, violoncelista) da terceira. Segundo Bal
(2017), o nome proprio dado a personagem também a determina. Pelo nome é determinado,
além do sexo/género, o status social, a origem geogréfica, a relagdo com determinadas figuras
reais.

A descrigdo fisica de uma personagem, também chamada de retrato, para Bal, pode
determinar quem ela é, por exemplo: se ela for velha, fard coisas diferentes do que faria se
fosse jovem. A profissdo também determina a personagem e a estrutura em que 0s eventos

ocorrem, ou a partir dos quais eles recebem o seu significado. Contudo, esses elementos
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determinantes ndo sdo extremamente claros, pois a profissdo, o sexo/género, as caracteristicas
externas ou peculiares da personalidade criam uma expectativa, mas o enredo pode dar outro
sentido.

Nesse sentido, em JP, 0os nomes das personagens femininas carregam significados
pertinentes para analise da figuracdo delas, além de serem nomes comuns em Portugal,
principalmente Maria. O prenome Joana, segundo o Dicionario de nomes préprios (2022),
tem sentido de agraciada por Deus, a graca e a misericérdia de Deus. Maria remete a mée de
Jesus, a escolhida, entdo, por Deus, e significa senhora soberana, pura. Ambas, logo,
direcionam o entendimento a algo relacionado ao divino a pureza, 0 que, em partes, é a
figuragé@o dessas personagens conforme a organizacao da perspectiva narrativa apresenta, pois
h& sempre uma aura de que elas mantém a moral, as boas relacGes na familia que se construiu,
certa sabedoria, sensatez, e comandam aquele grupo na longa jornada. Mesmo tendo cometido
alguns pecados aos olhos da sociedade tradicional, como terem seguido viagem com homens
desconhecidos, tendo relagdes com esses sem serem casadas, ou terem dormido com Pedro
Orce enquanto estavam em um relacionamento com outro, ainda mantém essa aura. Outro
aspecto semelhante dessas duas personagens estd no sobrenome, dado pela focalizacdo
interna, na perspectiva das proprias personagens femininas, os quais estdo no feminino e sdo
oriundos das a¢fes das mulheres da familia que as precederam, relacionado a questdo de uma
ideia de matriarcado e conquista de lugar pelo feminino. Entdo, ao mesmo tempo que remete a
algo tradicional, ao divino e ao puro, em alguns momentos escapa disso nas atitudes dessas
personagens e no sobrenome que elas carregam.

Ja 0 nome morte como substantivo préprio, é dado a partir de um substantivo comum e
esta ligado a funcao/oficio. E utilizada a letra mindscula para designar essa personagem como
uma morte menor, responsavel por um grupo especifico de seres humanos e diferencia-la da
Morte soberana com inicial mailscula. Tanto a focalizacdo externa quanto a interna, na
perspectiva da personagem morte, afirmam esta figuracdo da personagem. Contudo, seu nome
tem grande peso e carrega inumeros significados e causa inimeras sensacgdes, dependendo do
leitor que a Ié. Na minha leitura, a medida que confronto aquela imagem construida ao longo
dos meus anos de experiéncias de vida e leitura e a dada pela fabula, crio uma sobrevida, uma
refiguracdo dessa personagem e o0s sentidos que a palavra morte tem enquanto figura
ficcional.

As personagens miticas e alegéricas — objetos de analise do meu trabalho —, segundo
Bal, acabam se encaixando em modelos predefinidos por noés, de acordo com 0 nosso quadro

de referéncia, que é construido ao longo da histéria da humanidade. Como por exemplo, a
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morte que ndo poderia ndo matar alguém, pois destruiria sua identidade como personagem,
conforme o que sabemos desse ser ficticio. Essas personagens podem ser chamadas de
referenciais, devido as suas correspondéncias 6bvias com um quadro de referéncia. Elas agem
de acordo com o modelo que conhecemos por outras fontes, ou ndo. Entretanto, as
personagens sao, desde sua primeira apari¢do, mais ou menos previsiveis, pois as informacdes
sobre a identidade da personagem limitam outras possibilidades. Assim, quando inicio a
leitura de uma obra saramaguiana, mais ou menos sei 0 que esperar de suas personagens e se
tratando de uma figura tdo famosa como a morte, principio a leitura com uma carga de
informacOes pré-definidas e, ao confrontad-las com o apresentado na obra, essa vai se
alterando, chegando, no final com uma sobrevida. J& Joana e Maria, se configuram como uma
alegoria para a formacdo de uma nova nacdo, através da capacidade reprodutiva de cada uma,
visto que estdo gravidas, assim como todas as outras mulheres da jangada. Alegoria € ordem
do simbolico, mas seus efeitos na historia do saber sdo reais, na medida em que indicam
conformacao social de género (SCHMIDT, 2017).

Salma Ferraz traz como particularidade de Joana Carda a simpatia, algo mencionado
pela focalizacdo externa vinculada a personagem José Anaico, o que se confirma ao longo da
narrativa nas acoes dela e sua relagdo com os demais. Outros elementos de figuragdo séo
dados pelos dispositivos de conformacdo-acional, por exemplo a mencdo de Ferraz sobre
Maria ser sincera e ela e Joana serem decididas. Ao longo da narrativa, ndo € mencionado
claramente esses adjetivos, mas com a perspectiva estruturante, o0 modo de agir delas e as
minhas referéncias, experiéncias e leitura desses quadros apresentados, considero que tais
elementos fazem parte da figuracdo dessas personagens. Elas tomam a iniciativa de seguirem
com o grupo, de dormirem com seus respectivos companheiros e, posteriormente, com Pedro
Orce, como seria o funcionamento do grupo, o que precisam para viverem bem, por exemplo.

Ser decidida também faz parte da figuracdo e refiguracdo da personagem morte, como
de fazer as intermiténcias, enviar cartas, entregar pessoalmente a carta ao violoncelista,
dormir na casa dela, deixar ser beijada por ele. Na sua figuracédo (antes da devolucéo da carta),
entendo-a como mais segura das suas delibera¢fes e segue mais a risca 0s seus afazeres, ja na
sua refiguracdo, ela hesita em alguns momentos, pensando no que vai fazer — quando
tamborila os dedos na mesa e anda em circulos em sua sala pensando em como resolver o
problema do violoncelista —, mas mantém sua posi¢do sempre que toma alguma decisé@o, sem
fugir das consequéncias, as quais ela ndo sabe ao certo o que sera antes de fazer alguma coisa

— quando altera a idade do violoncelista no ficheiro, por exemplo.
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Dentro dessa gama de decisGes tomadas por estas trés personagens, esta a de se
imporem diante de discursos e atitudes com as quais elas ndo concordam ou que tentam
cerced-las. Isso acontece, principalmente, quando os homens falam, fazem ou propGem
alguma coisa que vai de encontro ao que elas pensam ou acreditam, levando-as a defender
seus pontos de vista e argumentar de uma forma a comprovar o que estdo dizendo. Exemplos
disso estédo:

e Joana: na cena em que ela se encontra a primeira vez com José Anai¢o; quando
apresenta e explica o risco na clareira;

e Maria: quando ela se defende com ticdo de brasa; fala para ndo dormirem em casa de
desconhecidos; explica sobre a quantidade de trecho que poderiam andar com a galera
e o cavalo;

e As duas; no momento em que elas ndo aceitam que suas atitudes de dormirem com
Orce sejam questionadas, nem que ele seja mandado embora;

« morte: na cena em que ela é assediada pelo atendente da agéncia de viagem e turismo;
qguando teve sua escrita corrigida pelo gramatico; quando demonstra conhecer seu
direito e o cobra; ao utilizar da sua posi¢do para ameacar aqueles que ndo estdo
cumprindo com suas obrigacdes ou prejudicando-a.

Assim, em certa medida, elas acabam por exigir respeito, ndo sdo tdo passivas e sabem
como se imporem. Isso ora é expressado pela focalizagdo delas, ora pelo do narrador externo.
Contudo, na maioria das vezes, a focalizacdo externa tece comentarios argumentativos sobre
acoOes e dizeres delas, por vezes de julgamento, e ndo sobre 0s personagens masculinos, o que
acaba fazendo perder forca essas iniciativas. Também elas acabam, por vezes, abandonando
suas ideias e seguindo o outro, ou cedendo para aquilo decidido pela maioria, geralmente
composto por homens.

As vozes dessas mulheres ganharam espaco no &mbito doméstico, em JP, mas ndo no
publico, visto que ndo aprecem mulheres entremeio as autoridades que discutem o
rompimento da peninsula. Em IM, a morte tem certa voz no publico devido ao medo da
humanidade de morrer. Dentro do discurso da autoridade e que configurardo o discurso

historico, elas ndo tém vez. Segundo Schmidt (2017, p. 68), é revelante atentar

[...] para formas especificas com que estruturas masculinas de poder estéo filtradas e
codificadas na heranca da tradicéo literaria, e as consequéncias destas codificagdes
para as mulheres — como personagens, escritoras e leitoras —, significa ndo sé a
possibilidade de melhor compreensdo do passado, mas também a possibilidade de
mudanca do presente, as quais venham ao encontro das expectativas de consciéncia
politica de um grupo que, por séculos, ndo teve condi¢des de se definir como massa
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critica e que, por isso mesmo, esteve a margem da histéria e da cultura (SCHMIDT,
2017, p. 68).

Saramago afirma, em entrevista, que pouco discorre sobre as caracteristicas fisicas de
suas personagens, talvez como uma forma de mostrar sua preocupacdo maior com a dimenséo
humana das pessoas. I1sso ocorre mais em IM, evidenciando que houve certas mudancas na
sua escrita de personagens da primeira para a terceira fase. Todavia, a focalizacdo externa e a
focalizacdo externa vinculada as personagens masculinas sdo as que mais revelam sobre essas
personagens femininas, tanto nas descri¢Ges fisicas quanto nas comportamentais em JP. Em
IM, isso ocorre na figuracdo da morte, ja na refiguracdo dela como mulher, na sala onde
reside, € a sua voz e a da gadanha que apresentam certas caracteristicas dela, no mais sua
figuracdo e refiguracéo se da pelo olhar do outro.

Joana e Maria, ao decidirem ter relagdes sexuais com Pedro Orce, ambas por piedade
por ele estar sozinho, sem uma companheira e ter idade avancada, segundo a focalizacao
externa, demonstram certo companheirismo. Elas assumem o que fizeram e sustentam isso
diante de seus respectivos companheiros. Porém, tanto eles, de maneira indireta, pois nao
falam abertamente sobre isso, mas demonstram em seus comportamentos, quanto elas veem
tal atitude como algo errado. Elas carregam essa culpa, dividindo-a, assumindo-a e
expressando-a verbalmente para eles, em uma tentativa de isentar Pedro Orce. Nesse
momento, minha primeira leitura me levou a pensar em um gérmen de sororidade entre elas.
A atitude delas também me leva a refletir sobre situacbes como essa e a pensar que ndo havia
nenhum tipo de acordo claro entre os casais que as ‘impedisse’ de fazer tal ocorrido. Mesmo
considerando estes dois pontos, nessa figuracdo ainda é reforcado a ideia da visdo patriarcal
de que sempre a culpa é da mulher, por qualquer coisa que aconteca nos relacionamentos que
fuja ao tradicional e isenta 0 homem que participa, como ocorreu com Pedro Orce, tratado
praticamente como se ndo tivesse participado da situacdo, pois ndo diz nada. Novamente o
homem né&o faz nada para mudar o quadro que Ihe beneficia, cabendo a mulher se levantar e
fazer alguma coisa. Em IM, o tema culpa surge quando ha a refiguracdo da morte. Ela faz o
que até entdo ndo tinha feito, se desculpar por algo dito, como no dialogo com o violoncelista,
por ter falado algo ambiguo, dando um tom mais sexual ao que estavam conversando.

A focalizacdo externa, de ambos os romances, apresenta elementos narrativos que
figuram as trés personagens como seres com certos medos diante de situacdes com as quais
ndo sabem como agir. Para isso, dispositivos de conformacédo-acional, bem como trechos
argumentativos do narrador externo sdo usados para construir a imagem de receio, medo e

desespero dessas mulheres. Joana demonstra medo, na perspectiva narrativa, sobre o que sua
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familia e moradores locais vao pensar acerca da sua atitude de ir atras dos trés homens
envolvidos no caso insolito e, posteriormente, seguir com eles viagem. Algo que pode ser
percebido no fato dela esconder suas atitudes e decisGes dos parentes homens, revelando
somente a prima. O mesmo ocorre como Maria Guavaira — como Salma Ferraz traz em seu
verbete —, agora com focaliza¢do vinculado & personagem, sobre seu receio e preocupagdo
com a ideia e juizo de valor que os seus empregados fardo sobre o fato dela ter recebido
desconhecidos, sendo trés homens, em sua casa, visto que ela € vilva e mora sozinha.

A morte, conforme eu leitora ja esperava, a partir do meu quadro de preferéncias
primeiro, ndo sente medo. No entanto, para minha surpresa, quando algo sai fora do seu
controle é apresentado alguns sentimentos e sensacGes que eu e talvez outros/as leitores/as
ndo atribuiriamos a ela, como o desespero, a hesitacdo e 0 ndo saber como matar uma pessoa.
A medida que a morte vai se refigurarando, se tornando humana na fabula, mais atributos que
ndo esperaria, enquanto leitora com quadro de referéncia construido ao longo da minha
jornada e contato com as representacfes da morte, véo surgindo.

Em relacdo a figuracdo dessas mulheres que revele qual ocupacdo profissional elas
tinham, ndo ha preocupacdo com isso no enredo de JP. Apesar de Salma Ferraz ndo
mencionar isso em seus verbetes, Joana Carda tinha uma profissdo, era formada em Letras
mas nunca exerceu 0 magistério. Aqui abre-se espaco para entender que, talvez, por ser
casada néo tenha tido liberdade para trabalhar, pois a focalizacdo externa diz: desde que casou
foi senhora de sua casa. Ndo é mencionado se Maria Guavaira tinha ou ndo alguma formacéo
académica, mas é elaborado, ao longo do texto, que possui conhecimento e habilidade para
trabalhar em fazendas, seja com a terra ou com animais, principalmente cavalo, bem como
administra-las, ja que era isso que fazia em seu sitio. O que ndo fica evidente € se ela fazia
isso desde sempre ou se passou a fazer com mais destaque apoés ter ficado vilva. Em ambos
0S casos, vejo como essas mulheres tiveram a sua escolha profissional comandada, em certa
medida, pela figura masculina, seja ela podada por ele, como no caso de Joana Carda, seja ela
tendo abertura de espaco para pratica-la, no caso de Maria, po6s morte dele.

A morte é definida por sua profissdo, tanto que o seu home, o seu substantivo préprio,
é oriundo da acdo por ela provocada. No caso dela, a figura masculina vem na historia como
aquela que vai encaminha-la ao abandono de tal funcdo. Ao longo do enredo, sdo os discursos
masculinos que abordam como é ou como deveria ser desempenhado o trabalho da morte.
Além disso, pressupdem que o superior dela é deus, entendido como uma figura masculina,
sendo essa ideia dele como superior desmentido pela perspectiva da morte. Sabemos da

existéncia de uma hierarquia nesse trabalho da morte, mas ndo sabemos quem é 0 seu
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superior, nem quem a colocou I&, nem a quanto tempo esté nesse oficio, sé sabemos o que ela
faz e que desempenha isso hd muito tempo, sempre, até 0 momento, da mesma forma. 1sso
pode ser aproximado a questdo dos servicos atribuidos e realizados as/pelas mulheres por
décadas como sendo um servico feminino e que s6 mulheres podem e devem fazer, como o
trabalho de cuidar da casa, dos filhos e da familia, por exemplo.

Até 0 momento é perceptivel que essas personagens femininas possuem semelhancas e
pequenas diferencas entre si no modo como a figuracéo delas é elaborada. Todavia a que mais
me chamou atencdo, e sei que em outras obras saramaguianas se repete, € o fato dessas
mulheres terem renunciado suas vidas, seus trabalhos e, muitas vezes, particularidades de suas
identidades para seguir e ficar ao lado das figuras masculinas. N&o sabemos, no decorrer da
leitura, se a vida anterior de cada uma era boa ou ndo, se as satisfazia ou ndo, mas fazer essa
reviravolta no modo de viver delas sempre ligada aos homens, reafirma a imagem da princesa
sendo ‘salva’ pelo principe encantado. Como caso de Maria abandonar seu sitio ¢ a morte
assumir a aparéncia de uma mulher e cometer mais uma intermiténcia do final da fabula.

Isso me incomoda enquanto leitora, porque muitas analises focam e enaltecem a
questdo do amor entre as personagens femininas e masculinas como de igualdade,
harmoniosos e exemplo de como a sociedade deveria ser construida, um ideal de nacdo. Tais
pontos de vista, vdo ao encontro daquilo que Saramago apresenta em entrevistas, sobre o
feminino e o masculino estarem no mesmo patamar, nenhum sendo mais que o outro. Porém,
é esquecida a questdo de sempre sdo as mulheres que modificam as suas vidas para seguirem
esse amor. Joaquim Sassa e José Anaico, por exemplo, continuam com o plano de viagem que
tinham combinado antes de conhecerem as duas mulheres, ou violoncelista que também nada
alterou na sua vida de musico, elas é que foram incorporadas a vida deles. Penso no quéo
enraizado e camuflado como normal e tradicionalmente aceito é essa ideia da mulher se
anular para viver um grande amor e seguir 0 seu amado. Entdo, ndo ha igualdade. Nesse
sentido, o conjunto de elementos de figuracdo dessas mulheres de papel indicam que elas
realmente ndo transgridem tanto assim os papéis impostos pelo patriarcado.

Uma das questbes que sempre aparece nas obras de José Saramago é a relacéo
amorosa entre 0 masculino e o feminino. Muitas vezes, essa relacdo € vista como um ideal de
igualdade entre homens e mulheres. Assim, o amor, a relagdo com outro, faz parte da
figuracdo das trés personagens aqui analisadas. Salma Ferraz, em seus verbetes, aponta que
Joana ama José, pois ela se declara a ele depois de ouvi-lo dizer que a ama. E a perspectiva da
personagem quem diz isso, justificando que ama, por isso beijou José. A sexualidade

feminina, neste caso, o desejo pelo outro, estdo diretamente ligados ao sentimento amor, como
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se para beijar alguém ou transar com ele precisasse estar amando. Tal figuracdo mantém na
imagem da mulher o sentimentalismo, o romantismo e a propensao ao amor.

Sobre Maria Guavaira, Ferraz afirma que, por causa do amor, ela teve coragem de
mudar e deixar tudo, que ela ama Joaquim. Tal conclusdo pode ser retirada a partir dos
dispositivos de conformacgéo-acional que compdem as acOes e tomadas de decisfes da
personagem Maria, também pelo modo como a focalizagdo externa ajuda a organizar a
perspectiva estruturante que compde a relagdo dos dois. Entretanto, em nenhum momento a
personagem Maria fala que ama Joaquim, como fez Joana, entdo ndo tem a perspectiva dela.
O modo como Maria se sentiu, conforme perspectiva do narrador externo, apds a primeira
noite que teve relagcbes sexuais com o Joaquim, indica certa mudanca. Ela abandona as
vestimentas pretas, marca de sua viuvez, e coloca no sol suas roupas de cor, passando a vesti-
las diariamente. Também é perceptivel certa alegria e satisfacdo dela em estar com este
homem. O fato dela ter abandonado seu sitio e decidido viajar com o grupo, bem como o
quadro de referéncia que o leitor tem sobre situagcdes como esse, sdo a base para criar a ideia
de foi devido ao amor, mas a nharrativa, a perspectiva estruturante, indica que o ponto
principal foi o sitio estar em uma area litordnea e havia a ameaca da jangada bater na ilha de
Acores.

Como j& mencionado, a morte interessa-se pelo violoncelista a fim de entender a razéo
de ele ndo receber a carta e ndo morrer no tempo previsto. Assim, ap6s um tempo
observando-o, ela decidiu assumir a imagem de uma mulher bonita e, através da sua
focalizacdo e da perspectiva da gadanha, visa seduzi-lo, a fim de descobrir mais sobre ele e
enfim entregar a carta. Os encontros entre ele e os didlogos fazem com que o leitor
compreenda que esta acontecendo o jogo de seducdo, sendo a morte quem dita as regras e
protagoniza isso. Em certo momento, entendo que ela conseguiu seduzi-lo e enreda-lo, pois o
violoncelista revela estar apaixonado por ela. Entéo, surge a perspectiva da morte em relagéo
a esse sentimento amor, pois ela ndo sabe ao certo o que é isso e diz a ele ndo esperar
resposta, porque essa palavra (apaixonada) esta proibida em sua boca. Novamente o/a leitor/a,
a partir de suas referéncias, pode concluir que ela sente alguma coisa e ndo consegue
expressar com palavras. O plano de seduzir acaba virando contra a morte e ela quem ¢é
seduzida por ele e por esses sentimentos e vida humana, refigurando-a e transformando-a em
um ser humano também, por isso ndo consegue se afastar dele e acabam tendo relacbes
sexuais. Nisso, ela, apos desistir de entregar a carta, dorme, algo que até entdo néo tinha feito,

iniciando uma nova vida, logo a sua nova intermiténcia.
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Ao ver o todo do romance JP, percebo a ideia de amor & primeira vista entre as
personagens principais. Essa ainda é muito apegada aquela ideia idealizada de amor, como
nos contos de fadas. Em IM, o amor foi sendo construido ao longo dos encontros entre 0s
personagens, algo mais proximo do nosso cotidiano. Em JP, as mulheres enredam os homens
nas tramas do amor, em IM a morte tenta fazer isso, mas é ele quem a seduz e hipnotiza.
Neste jogo do amor, a focalizacdo externa do narrador sempre tece comentérios que deixam
claro que os homens e as mulheres estdo solteiros, como uma justificativa para que haja
aproximacao desses personagens e envolvimento amoroso. Nao tem nenhuma traicéo, criando
a imagem de amor puro entre eles. Exceto quando Joana e Maria se deitam com Pedro Orce,
indicando que José e Joaquim sentiram-se traidos. Todavia, mas a focalizacdo externa e
focalizacdo vinculada as personagens mulheres figuram isso como um ato de piedade e
bondade de Joana e Maria para com Pedro, visto que ambas tém a sensacdo de que algo esta
para acontecer com esse homem e porque ele esta solitario. Ademais, traz a tona a reflexdo de
que ndo havia nenhum acordo entre o0s casais sobre exclusividade de parceiro ou néo.

Por tras de tudo aquilo que é dado como natural ha uma ordem que beneficia alguém,
no caso o patriarcalismo. Para Firestone (1976), o amor é uma delas, pois é um dispositivo
patriarcal. Assim como a infancia e o racismo, ele € um construto que serve para manter a
familia tradicional e que oprime as mulheres. A fim de melhor estruturar seu argumento,
Firestone discorre sobre a histdria do amor, seu nascimento no século XllI e qual a relagdo do
homem com o amor e da mulher. A autora mostra como a perspectiva em relacdo ao amor foi
se alterando ao longo dos anos, tratando das categorias de amor cortés, amor romantico e
amor burgués. Contudo, para ela, ndo houve mudanca com relacéo a ideia de que amor é algo
que deve ser sentido e vivido pelas mulheres e ndo pelos homens e esta ligado com outros
pivés de opressdo, como o casamento, a dependéncia do homem e o parto. Nessas obras de
Saramago, os homens falam sobre seus sentimentos e amor por elas, mas ndo passam disso.

O processo do amor ndo esté errado, mas a politica dele, o contexto de desigualdade
em que ele esté inserido. De acordo com Firestone (1976), o amor, poderia ser visto, sentido e
realizado da mesma maneira por homens e mulheres, pois quando ele ocorre entre dois iguais
ha o enriquecimento e a expansdo de cada um, ele requer uma vulnerabilidade mdtua e ndo
somente de uma das partes. No entanto, ndo € isso que ocorre na sociedade, porquanto o amor
é corrompido em funcdo da manutencdo do patriarcado e da familia biologica, e devido a
desigualdade entre as classes sexuais. Nestas obras, mantém a familia calcada no binarismo e
heterossexualidade e, no caso de JP, culmina em uma gravidez coletiva. Para Firestone, a

cultura masculina esta fundada no amor das mulheres. Sdo as mulheres que suportam relagdes
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emocionais unilaterais e parasitarias que beneficiam somente os homens. Isso acontece
porque foi construido sem reciprocidade, sendo corrompido pela cultura masculina que se
alimenta da forca emocional das mulheres e sustenta o sistema de classes sexuais, baseada na
desigual distribuicdo de poder que ocorre na familia bioldgica.

Conforme aponta Firestone (1976), enquanto os homens eram sujeitos do que sentiam,
as mulheres sempre foram objetificadas. Se as mulheres agissem em desacordo com as regras
de comportamento impostas na relacdo ou durante a corte, ela era estigmatizada como alguém
que se entrega facil e se ela resiste é considerada intransigente. Destarte, as mulheres
aprendiam desde criangas como agir diante de homens e como era o0 jogo da sedugdo, como a
morte faz, buscando sempre a aprovacdo do homem que a considerasse digna de amor. SO
assim ela poderia amar a si mesma.

Isso fica ainda mais evidente em JP quando estas mulheres passam a viver com 0s seus
respectivos homens. Os afazeres domésticos e o cuidado com essa familia, que os cinco
personagens formaram, ficam sob responsabilidade de Joana e Maria. Séo elas que cozinham,
gue pensam sobre o0s insumos necessarios para a sobrevivéncia deles, que compram e
consertam roupas, tem voz ativa na hora de decidir onde vdo dormir ir ou para onde irdo e
sempre cuidam zelam por essa familia, algo que a perspectiva narrativa ndo apresenta nos
personagens masculinos. No caso da personagem morte, a fabula ndo conta ao/a leitor/a essa
vida junto ao violoncelista, pois se encerra antes, mas a perspectiva do narrador externo e
focalizacdo externa vinculada a personagem, varias vezes, mostra nessa morte refigurada
preocupacdo e tom maternal dela para com ele, por exemplo, quando: ela sente orgulho de tdo
bem que tocou; sente pena dele estar sozinho; se preocupa com 0 bem-estar dele. Dessa
forma, as trés mulheres ainda sdo colocadas naquele estere6tipo de mulheres cuidadoras e 0s
personagens homens néo.

Ainda sobre a morte, entendo-a figurada e que tem uma sobrevida antes da devolugéo
da carta e é refigurada e tem nova sobrevida a medida que ela vai se tornando humana e se
aproximando do violoncelista. A figuracdo tem alguns momentos de descri¢cdes, mas ocorre
em grande parte na relacdo delas com outro, o qual é masculino, e através dos julgamentos
que o narrador externo faz, por meio de trechos argumentativos. E 0 outro que as apresenta
aos leitores e raros sdo os momentos em que elas refletem, ou questionam suas proprias
atitudes.

Ao considerar minha experiéncia de vida e de leitura como mulher, ouso dizer que ha
uma visdo predominantemente masculina de como essas mulheres agiriam, pensariam e se

comportariam em situa¢des como as dadas nos textos. E como se eu leitora estivesse vendo
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como um homem acha que essas mulheres se comportariam, agiriam pensariam nessas fabulas
criadas por ele, € o imaginario masculino. Assim, analisar as diferentes focalizagdes,
perspectivas e elementos de figuracdo presentes no texto, usando do meu lugar de leitora
mulher, foram essenciais para chegar as afirmac6es dadas nesta tese.

Saramago afirma que tem esperanca na mulher como representante da humanidade,
esperando a bastante tempo que, ndés mulheres, tomamos o papel outro que ndo seja
competidora do homem no mundo (SARAMAGO apud AGUILERA, 2010, p. 264). Também
diz ter esperanca das mulheres assumirem a sua responsabilidade, ndo permitindo que
continuem sendo colocadas como sombra do homem, cumprindo apenas que o homem
decidir, mas que elas mesmas se fixem com a sua capacidade e generosidade (SARAMAGO
apud AGUILERA, 2010, p. 266). Na tentativa de defender n6s mulheres, o escritor (usando
da sua propria voz em entrevistas, bem como da voz do narrador e das personagens
masculinas) nos diz quais seriam 0 nosso papel na sociedade e o que deveriamos fazer para
mudar nossa situacdo, ndo atribuindo nenhuma responsabilidade aos homens, que sdo 0s
beneficiados com tal situacdo misdgina, ndo havendo a igualdade pretendida. E como se fosse
s0 responsabilidade de no6s mulheres mudarmos a sociedade machista, basta s6 ndés
resolvermos querer mudar isso.

Apesar disso, de formas diferentes, ele cria um pouco desse idealismo nas suas trés
personagens femininas destes dois romances. Elas sdo habilidosas, decididas, mais sensatas
do que as personagens masculinas, e refletem mais sobre o que esta acontecendo ao redor em
questdes filosoficas, politicas e humanas, defendem seus pontos de vista e ndo sao
competidoras. Todavia, elas ndo refletem sobre a posi¢cdo delas de mulher naquela relagéo
amorosa e 0s papéis a elas atribuidas apenas pelo seu género e sexo. Elas continuam
desempenhando as responsabilidades socialmente atribuidas as mulheres: cuidar da casa, da
familia, administrar o lar, roupas, fazer comida etc.; além das novas atribui¢fes: tomar
decisdes, se impor, ser critica, administrar o dinheiro, manter a honra e bom carater do grupo,
sendo isso mais evidente em JP. Elas ndo ficam a sombra dos homens, mas os guiam, como
salvadoras daquela patria devastada, como em JP. As mulheres ganharam o direito de ter mais
responsabilidade, espaco para conduzir e 0 homem continua passivo, sem ajudar a mudar a
sociedade, sendo duplamente beneficiado, ja que em qualquer situacdo que a mulher esteja ele
ndo precisa fazer nada para ter vantagens.

Personagens femininas saramaguianas, segundo Aguilera (2010, p. 260), também séo a
representacdo do melhor da condigdo humana, pois o autor coloca nelas aquilo que mais

valoriza na humanidade, como gostaria que o ser humano fosse, confrontando-as com o
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modelo do homem, diante do qual sdo mais fortes. Porém, se ndo quer que elas sejam
competidoras, porque a figuracdo delas se da a partir do masculino, na tentativa de fazer um
exemplar humano melhor? Isso ja € uma competicdo entre os dois géneros? A humanidade é
formada pelos diferentes sexos e géneros, ja que a ideia € a unido entre o masculino e
feminino, por que ndo fazer homem e mulher iguais? Por que s6 colocar a mulher como a
salvadora? Por que ndo dividir as tarefas? Se fizesse isso, além de inspirar mulheres a se
levantarem contra as injusticas do patriarcado, também apresentaria uma perspectiva ao
homem e de como a mulher e 0 homem podem agir e como os homens podem refletir e
contribuir para diminuir o machismo.

A medida que analisei os focalizadores, perspectivas e elementos de figuragdo, a
afirmacdo de que ndo sdo mulheres em total oposicdo ao masculino, mas em unido afetiva
com ele é veridica, pois nas trés figuracbes elas complementam o masculino na relacdo que
constroem com eles. O problema € que elas complementam eles e ndo ha a troca, pois eles
permanecem na mesma posi¢do, sendo conduzidos por elas e beneficiados pelos cuidados
delas. Segundo Oliveira Neto (2011, p. 193-194), o escritor busca fazer do feminino uma
extensdo problematizadora do mundo e Unica possibilidade para revisdo do estagio de
degradacdo a que estamos submetidos. E por que € feito isso com o masculino também, ja que
boa parte dessa degradacdo é oriunda de atitudes do machismo construido pelos homens? Isso
ajudaria os leitores e as leitoras a refletirem sobre a organizacdo patriarcal falha de nossa
sociedade.

Apesar de tais reflexdes, reconheco que as personagens femininas de saramaguianas e
suas falas, acerca de sua percepcdo da segregacdo da mulher na sociedade machista e
exposicao de sua indignacdo com o sofrimento a que a mulher é condicionada, contribuem a
abertura de espaco a discussdo sobre a violéncia e a opressao que nos mulheres sofremos. 1sso
auxilia na construgdo critica das leitoras e leitores, bem como nos coloca diante de uma
representacao além daquela de ‘princesa, bela, recatada e do lar’. No entanto, a passividade
dos personagens masculinos e a postura do narrador, reforca que nés mulheres estamos
sozinhas nessa luta. Ao transgredir as barreiras das condi¢Oes que lhes sdo impostas, estas
personagens femininas guiam a si mesmas pelas trilhas do autoconhecimento, ndo agindo
simplesmente de forma passiva diante do mundo em que vivem. Contudo, ainda sdo apoio e,
em certa medida, estdo a servico do masculino, pois ndo séo totalmente desconexas do dele,
sempre é construida uma relagdo com o homem. N&o seria interessante que os homens

também encontrassem representacdes que 0s encorajem a buscar tal equidade? Para ser uma
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relagdo igualitéria, as tarefas devem ser iguais, sem aquela divisdo de funcGes masculinas e
femininas construida na sociedade.

Em relacdo a figuracdo dessas personagens nas cenas de sexo com seus companheiros
em JP — em IM o/a leitor/a ndo tem acesso a detalhes da relacdo sexual da morte —, ndo ha
indicios de mulheres transgressoras e empoderadas como muitos trabalhos afirmam. Elas tém
liberdade sexual, iniciativa para dormir com eles e ndo estdo, em certa medida, preocupadas
com 0 que seus parceiros vao pensar dessa ousadia, apesar de terem receio do julgamento da
sociedade.

Quem tece comentarios julgadores sobre tal decisdo é a focalizagdo externa e sobre
Maria Guavaira a focalizacdo externa vinculada a personagem, pois se preocupa, em um
momento, com 0 que seus empregados vao comentar por ter a casa cheia de desconhecidos,
sendo trés deles homens. No momento do ato sexual, em JP, ha uma visdo um pouco
masculinista de como a mulher agiria, reagiria e sensagdes naquele e daquele momento. Os
casais transam na posi¢do conhecida popularmente como papai e mamde, na qual a mulher
fica por baixo do homem. A forma como é descrita, indica ser uma situacdo passiva de cada
uma, pois esperam que o homem conduza o coito e o prazer feminino fica muito atrelado e
condicionado a penetracdo. O problema disso é que, para a maioria das mulheres, ndo € assim
que atingem 0 gozo, essas precisam de estimulo no clitéris, entdo reforca um tabu existente
sobre o sexo para o feminino. Na cena de Maria Guavaira com Joaquim Sassa ainda é
acrescentado, pela focalizacdo externa vinculada a personagem, que ha muito tempo ela nao
sentia aquilo, o que podemos entender como 0 gozo pela descricdo dada, ignorando que a
mulher pode sentir prazer e gozar sem a presenga de um homem, mas apenas com a
masturbacdo ou outro recurso que ndo o pénis. Desse modo, o prazer feminino ainda fica
ligado ao masculino como se elas ndo pudessem se satisfazer sozinhas e como s6 pudessem
fazer coisas ligadas ao sexo se tém um companheiro homem.

Em JP, a questdo da maternidade aparece como um simbolo da reconstrucdo e da
criacdo de uma nova nagéo nessa jangada de pedra. Essas mulheres ndo estao realmente livres
das amarras ao homem, da responsabilidade de serem quem salvard a humanidade, ou do
imaginario de que a mulher é o alguém que a todos ampara. A liberdade sexual dessas
mulheres e das outras desse lugar resultou em uma gravidez nao planejada e ndo desejada. Em
nenhum momento os focalizadores e as perspectivas apontam se Joana e Maria queriam ou
nédo esses filhos e se prosseguiriam ou ndo com a gravidez. Contudo, fica subentendido na
perspectiva narrativa que elas terdo os filhos que gestam. Assim, entendo que a maternidade é

dada, na fabula, como algo que toda mulher aceita, sem questionamentos, visto que é algo
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‘natural a todas’. Além disso, ¢ dada pela focalizagdo externa como o triunfar do feminino,
reforcando a ideia de que, para ser uma mulher completa, para atingir seu &pice, a mulher tem
que ser mée. Para se ter a figuragcdo dessas personagens como transgressoras e independentes,
ndo deveria ter sido imposto a elas a maternidade, mas sim discutido se elas queriam ou nédo
serem mées. Ademais, em nenhum momento da fabula é discutido, mencionado ou levado em
consideracao algum método contraceptivo, seja por parte delas seja por parte dos personagens
masculinos. Entdo, reafirma essa ideia de que, quando se forma um casal heterossexual, uma
familia tradicional, logo deve-se ter filhos.

Desde pequena, a mulher, e falo isso baseada na minha experiéncia de vida e no relato
de algumas colegas que tive oportunidade de ouvir, a maternidade parece ser o destino certo
de todas. Sempre nos é questionado quando seremos maes, principalmente se estamos em um
relacionamento heterossexual a algum tempo, e se falamos que ndo desejamos ser mée, nos
questionam e tentam nos convencer do contrario. Isso é reflexo de, por muito tempo em
diversas midias e discursos, ser reforcado a ideia de que mulher deve ser mae, como nessa
obra que fica implicito isso.

Badinter traz a tona a discussao sobre a maternidade, problematizando a ideia fixada
em nossa sociedade de que a mulher “[...] ndo pode encontrar melhor ocasido de exercer seus
dons do que na maternidade. [...] Para que uma mulher cumpra sua vocacgdo, é preciso que
seja mae” (BADINTER, 1985, p. 249). Butler também evoca tal tema, a partir de Kristeva,
sobre a obrigacdo compulsdria de reproduzir dada as mulheres, e como isso é base para 0 mito
do amor materno, o qual € aceito por muitos como natural, mas que ndo passa de “[...] um
desejo culturalmente construido” (BUTLER, 2018, p. 160), de “[...] um sistema de
sexualidade em que se exige do corpo feminino que ele assuma a maternidade como esséncia
do seu eu e lei de seu desejo” (BUTLER, 2018, p. 162-163). Assim, o fato dessas duas
personagens aceitarem a gravidez, pode estar atrelado a tais construtos sociais. Entéo,
novamente a figuracdo dessas personagens esta conectada aos papéis sociais atribuidos a elas
pelo patriarcado. Luce Irigaray (1992) recupera a integragdo da natureza com o feminino,
reiterando o binarismo ‘cultura e natureza (homem e mulher)’, e como isso refor¢a o
pensamento, ja consolidado em nossa sociedade, de atrelar a mulher automaticamente a
maternidade, como se s0 isso definisse a mulher. Sua preocupacgédo acaba ficando presa a
procriacdo e manutencéo da espécie, reforcando a heteronormatividade.

Esse pensamento evocado por Irigaray me ajuda a entender como a figuragédo das trés
personagens esta conectada ao natural, a natureza, pela perspectiva narrativa. Joana pelo risco

no chdo com a vara de negrilho, os cées ladrarem, Maria pelo conhecimento do campo e de
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cavalos e a duas pela maternidade, e a morte por algo que é natural aos humanos, morrer. Elas
também sdo colocadas no lugar do doméstico enquanto os homens os campo das letras,
numeros e especialidades e autoridade, entdo, a mulher esta para a natureza e homem esta

para a cultura.

A constancia do dualismo natureza/cultura e seus efeitos na concepcdo do corpo
feminino sdo indissociados de interpretacdes das relacdes mulher/natureza, as quais
ocupam um lugar central na imaginacdo da cultura ocidental. Na mitologia, nas artes
visuais, nas doutrinas religiosas, nos tratados filoséficos, nas ciéncias médicas e
sociais, na psicanalise, na literatura e nos meios midiaticos, o corpo feminino foi
sacralizado pela sua capacidade gerativa, exaltado pela beleza, repudiado pela
impureza, erotizado pelo olhar masculino, controlado pelo aparato estatal e
explorado e aviltado pela violéncia de discursos e préaticas que se disseminam no
campo social. Tudo que sabemos sobre o corpo feminino, no passado e no presente,
existe na forma de representagdes e discursos, que séo efeitos de media¢Bes nunca
inocentes e nunca isentos de interpretagdes (SCHMIDT, 2017, p. 391).

Assim, muitas vezes, colocar a mulher ligado a natureza, ao mistico, reforca
estereotipos, atitudes e normas que foram dadas as mulheres. Por muito tempo na literatura,
segundo Schmidt, hd a dicotomizacdo da personagem mulher, representando-a, de modo
geral, entre dois polos: mulher-deusa, como antidoto a imperfeicdo do homem; mulher-
deménio, encarnacdo do sexo. Joana e Maria, por diversas vezes, oscilam entre essas duas
categorias. Quando isso é colocado a servico da ideologia patriarcal, a mulher é glorificada,
todas gravidas para iniciar uma nova nac¢do, quando aparenta alguma ameaca, ela é degradada,
temida e negada, como a morte que envia cartas.

Destarte, foi possivel tragar essa “imagem” do feminino criada por Saramago. Por
meio da analise das focalizacbes e elementos de figuracdo, bem como as possibilidades de
leitura como mulher, a maneira como as personagens femininas foram moldadas, no corpo de
cada romance, veio a tona. Em ambos os romances, a focalizacdo predominante e ordeira de
toda perspectiva estruturante é a do narrador externo, visto que, na maioria das vezes, é ele
que apresenta particularidades das personagens mulheres. Em seguida, é a focalizacéo interna,
predominando a voz dos personagens homens e, em terceiro lugar, esta a perspectiva das
personagens mulheres sobre si mesmas, sendo que em IM o olhar da morte sobre si € menos
frequente do que Joana e Maria fazem sobre si. Os elementos para figuragdo dessas
personagens femininas estdo na trés ordens mencionadas por Carlos Reis: da intencionalidade,
da extensionalidade e da estratégia narrativa, sendo os dispositivos retérico discursivo e de
conformacéo-acional os mais presentes e em IM ocorre a refiguracdo, a sobrevida da
personagem protagonista.

Adentrar no percurso dessas mulheres de papel é também pensar 0 meu percurso
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enquanto mulher e pesquisadora. E pensar em quais sdo realmente meus desejos ou se sdo
ideias que me foram dadas e internalizadas como naturais, como caminhos de toda a mulher.
E pensar minha relacdo comigo mesma e com os outros. Além de compreender a construcio
destas protagonistas nestas narrativas, é buscar desenvolver meu olhar, minha leitura como
mulher. Assim, esta tese tornou-se algo intimo e desafiador. Por meio dela, pude colocar no
papel alguns anseios e até mesmo revoltas com situagdes com as quais me indigno e com as
quais ndo quero mais aceitar, ndo quero que a sociedade patriarcal me coloque ou coloque
outras mulheres.

Pode ser que este trabalho ndo atinja muitas pessoas, mas espero que possa principiar a
faisca da inquietacdo das pessoas diante dos papéis massacrantes e limitadores dados pelo
machismo. Meu anseio é que, assim como minha mée colaborou para 0 meu levante para 0s
estudos e quebra do ciclo de mulher dependente de homem, eu possa contribuir para o
despertar de alguém. E, assim como eu faco parte de um grupo de Jezebéis, tocadas pelo
“bichinho” da revolugdo, que ndo aceita sem questionamentos os lugares ditos femininos aos

quais querem nos obrigar a ocupar, outras pessoas também possam.
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