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RESUMO

GOMES, Steffany Romualdo Sousa. A histéria de um livro sem fim: Uma leitura
sobre as representacfes da finitude em As Intermiténcias da Morte. 2018. 116 f.
Dissertacao (Mestrado em Letras) — Faculdade de Comunicacao, Artes e Letras,
da Universidade Federal da Grande Dourados. Dourados-MS, 2018.

José Saramago (1922 — 2010) é definido por sua escrita singular formada por
longos paragrafos e sem marcas tradicionais de didlogos, como espacamentos e
travessdes, indicando-os pelo proprio contexto, entre letras maiusculas, além de
registrar em seus romances 0s mais diversos assuntos com muita ironia e bom
humor. Assim, em primeira instancia, esta pesquisa desenvolve-se a partir de um
aprofundamento, pautado nos estudos de Ana Paula Arnaut (2008; 2011), acerca
de como se constitui a terceira fase de escrita do autor portugués, considerando
que no decorrer de seus inUmeros romances 0 escritor tenha passado por
transicdes estilisticas e de abordagem até se encaminhar para o denominado
periodo Fabular, no qual se apropriou predominantemente das estruturadas
fabulares e do fantastico contemporaneo para compor suas obras. Nesse sentido,
este estudo tem como objeto o livro As Intermiténcias da Morte (2005), a fim de
compreender como sao construidas as personagens diante da tematica central do
enredo; a morte. Para tanto, a analise se desdobra a partir de como a narrativa
apresenta o tema da morte personificada como protagonista da trama, ocupando
inicialmente, em relacéo as outras personagens, um papel de fenébmeno bioldgico,
posteriormente, a figura mais reconhecida no ambito do imaginario, como esqueleto
gue mora em um espaco paralelo acompanhada de sua foice para, entdo, adquirir
nova forma, transfigurando-se em mulher, posicdo essa que muda seu status
dentro da narrativa. Dessa maneira, tendo a construcdo da personagem Morte
como parametro de investigacao, intenciona-se contrastar, a partir das teorias de
Norbert Elias (2001) e Philippe Aries (2012) os elementos que fundamentam as
transformacdes histérico sociais diante da finitude, considerando que Saramago se
utiliza de diversos processos sociais com relacdo ao comportamento do homem
perante a morte para delinear seu enredo, ndo s6 no modo através do qual
concretiza a personagem, como também pelo qual elabora a atuacdo dos demais
envolvidos na trama com relagdo a morte e o morrer.

Palavras-chave: José Saramago; Periodo Fabular; Literatura e Sociedade; Morte
e morrer.



ABSTRACT

GOMES, Steffany Romualdo Sousa. A historia de um livro sem fim: Uma leitura
sobre as representagdes da finitude em As Intermiténcias da Morte. 2018. 116 f.
Dissertacao (Mestrado em Letras) — Faculdade de Comunicacao, Artes e Letras,
da Universidade Federal da Grande Dourados. Dourados-MS, 2018.

José Saramago (1922 - 2010) is defined by his singular writing, formed by long
paragraphs and without traditional marks of dialogues, as spaces and dashes,
indicating them by their own context, between capital letters, besides recording in
their novels the most diverse subjects with much irony and humor. Thus, in the first
instance, this research develops from a deepening, based on the studies of Ana
Paula Arnaut (2008, 2011), about how constitutes the third phase of writing of the
Portuguese author, considering that in the course of their innumerable novels the
writer has undergone stylistic transitions and approaches until he moves on to the
so-called Fable period, in which he has predominantly appropriated the structured
of fable and the contemporary fantastic to compose his works. In this sense, this
study has as object the book Intermiténcias da Morte (2005), in order to understand
how the characters are constructed before the central theme of the plot; the death.
In order to do so, the analysis unfolds as the narrative presents the theme of death
personified as protagonist of the plot, initially occupying, in relation to the other
characters, a role of biological phenomenon, later the most recognized figure in the
realm of the imaginary, like a skeleton that lives in a parallel space accompanied by
its scythe, to then acquire a new form, transfiguring itself into a woman, a position
that changes its status within the narrative. In this way, with the construction of the
character Death as a parameter of investigation, it is intended to contrast, from the
theories of Norbert Elias (2001) and Philippe Arieés (2012) the elements that base
the social historical transformations towards the finitude, considering that Saramago
is used of diverse social processes with respect to the behavior of the man before
the death to delineate its plot, not only in the way with which it concretizes the
personage, but also it elaborates the action of the others involved in the plot with
respect to death and to die.

Keywords: José Saramago; Fable Period; Literature and Society; Death and Die.



INTRODUCAO

Considerando a literatura como veiculo representativo de individuos, grupos
sociais, episadios histéricos, sentimentos e acontecimentos cotidianos, utilizando-
se das mais diversas modalidades discursivas, destaca-se aqui a forma pela qual
as narrativas apreendem certas tematicas que refletem como o homem lida, se
comporta e se transforma diante de aspectos traduzidos enquanto tabus, como por
exemplo, ocorre ao se abordar o tema da morte.

Para tal enfoque, analisa-se a obra do escritor portugués José Saramago,
As Intermiténcias da Morte (2005), a fim de ilustrar como e por que a representacao
da morte se configura no romance, partindo do pressuposto de que esse seja um
tema universal e que cada grupo sociocultural o interprete a sua maneira. Dessa
forma, o discurso saramaguiano se constrdi de modo impar ao passo que perpassa,
humorada e ironicamente, pelas fases histéricas que envolvem o processo da morte
e do morrer no ocidente.

“‘No dia seguinte ninguém morreu” (SARAMAGO, 2015, p. 11): a frase
inaugural da narrativa denuncia o que vird a ser em um pais — nao identificado —
com a greve da morte. Sem saber o motivo, a partir do primeiro dia do ano ninguém
mais morreu, 0s que estavam saudaveis, 0s que eram velhos ou novos, 0s
enfermos, moribundos ou a um segundo do ultimo suspiro, assim permaneceram.

Assim se desdobra o romance, com um enredo que tem como sua
protagonista a Morte, caracterizada ndo s6 enquanto fenémeno biolégico, mas
também como personagem criada em duas instancias; a primeira representando a
figura esquelética acompanhada de uma foice; a segunda, uma mulher tomada por
sentimentos e que acaba esquecendo sua funcdo de findar a vida humana.
Considerando essas transformacfes, a caracterizacdo da Morte e seus
desdobramentos para o andamento do enredo sdo o principal interesse dessa
pesquisa.

Para tanto, é preciso compreender de que maneira certos elementos se
concretizam tanto no plano ficcional do romance, quanto no da realidade
(assimilando o contexto da morte no ocidente a partir da Idade Média a atualidade),

sendo estes pontos: o0 sentimento do macabro, o cortejo da morte em casa, a figura



da morte, a velhice como condenacdo a morte, a condicdo do moribundo e a
institucionalizagéo da morte e do morrer.

A obra As Intermiténcias da Morte é disposta de maneira que transita pelas
variadas fases comportamentais do homem perante a morte. Enquanto em um
momento inicial ha a naturalidade, em um segundo ha o horror e, aquilo que se
caracteriza pelo sentimento do macabro emerge na medida em que, tanto no plano
histérico (real), quanto no plano da histéria (ficcdo), o homem se conscientiza de
sua finitude. Dessa forma, através da propria constru¢cdo da personagem Morte,
José Saramago descortina os conflitos humanos diante da morte e do morrer.

Nessa perspectiva, pensando primeiramente em analisar de modo geral a
abordagem da temética da morte na obra saramaguiana, esta pesquisa
compromete-se em explorar como a narrativa desenvolve-se para construir a
personagem Morte. Dessa maneira, compreendendo que essa construcao se faz a
partir de como as demais figuras do enredo se apresentam diante da finitude até o
momento em que passam a lidar com a Morte (enquanto protagonista), dimensiona-
se também como essas personagens interagem entre si, tendo primeiramente o
morrer como fendmeno bioldgico e, posteriormente, enquanto criatura capaz de
estabelecer contato com os seres humanos.

A relagédo entre as personagens secundarias e a M/morte?! possibilita, ainda,
explorar de que maneira aquela sociedade se comporta diante da finitude. A vista
disso e considerando a literatura (ficcdo) como uma representacao da realidade,
evoca-se entdo, as personagens representadas por instituicdes (lgreja, Hospital,
Familia, entre outras), enquanto figuras ilustrativas para demonstrar como o mundo
ocidental ao longo das épocas lida com a morte e o morrer. Assim, a pesquisa foi
elaborada a partir de duas partes que sustentassem possibilidades tedricas e
analiticas para que se chegasse a tais objetivos.

A primeira parte, intitulada “José Saramago: entre a vida e a literatura”, inicia
com uma breve introducdo sobre a histéria de vida de Saramago até 0 momento
em que se tornou um autor conhecido mundialmente. O momento inicial do estudo
dedica-se a distinguir as trés fases de sua escrita. Sobre isso, € importante destacar

gue alguns estudiosos saramaguianos consideram que o autor tenha apenas duas,

1 Tanto como fendmeno biolégico quanto personagem.
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mas em acordo com as teorias de Horacio Costa (1997) e Ana Paula Arnaut (2008;
2011), optamos por considerar trés fases, por compreendé-las como mais
completas e condizentes com as exigéncias da propria pesquisa.

Dessa maneira, ao abordar os dois primeiros periodos, o periodo Formativo
e 0 dos Romances Historicos, puderam-se desenvolver as explanacdes acerca do
terceiro, o Periodo Fabular, ao qual pertence o livro objeto desta dissertacgéo.

Essa distingdo foi precisa para que pudessem ser compreendidos 0s
aspectos que formaram a construgéo da obra As Intermiténcias da Morte, uma vez
gue sua escrita e tematica foram decorrentes de producdes que passaram por
diversas transformacfes até que José Saramago consolidasse seu estilo impar.

Isto posto, com o intuito de se dimensionar como o autor abordava a tematica
morte em seus romances, foram analisadas duas obras que a representassem, nao
na condi¢cdo de assunto central, mas em niveis diferentes de As Intermiténcias, e
de perspectivas bastante diversas, causando um contraste com As intermiténcias
da Morte: Levantado do Chéo (1980) e O Ano da Morte de Ricardo Reis (1984).

Para que houvesse continuidade, o primeiro momento desdobra-se a partir
da apresentacdo do romance, dedicando-se a andlise dos aspectos fabulares e
fantasticos presentes na obra, além de abordar também as consideracdes de
Bakhtin (2015) sobre o conceito de carnavalizagdo para explicar como a narrativa
saramaguiana possibilita, entre outras coisas, a inversado de valores e até mesmo
a banalizacdo de estatutos convencionalmente considerados inatingiveis pela
sociedade.

Assim, com base nos estudos realizados e demonstrados na primeira parte,
a seguinte, intitulada “Entre a vida e a Morte: a humanizagao do desumano”, foi
dedicada a analise do romance com uma perspectiva ndo apenas de estudos
literarios, mas também a partir de referéncias advindas da Sociologia e da Historia,
a partir de Norbert Elias (2001) e Philippe Aries (2012), a fim de explicar como a
morte e 0 morrer sao representados através das simbologias demarcadas em toda
obra, tendo como aporte o referencial de Chevalier e Gheerbrant (2007).

Dessa forma, foi feita uma analise sobre o titulo do romance de José
Saramago, As Intermiténcias da Morte, tendo em vista que a palavra “intermiténcia”

aparece no plural e, nesse sentido, traz uma nova roupagem para o significado da

13



mesma. Assim, diante da compreensao da intencdo da pluralidade, foi possivel
ainda, refletir como as instituicdes apresentadas pela narrativa foram construidas a
partir das “auséncias da Morte”.

Esta analise pode ser feita em duas perspectivas: a primeira ambientada
pelo préprio romance e a segunda, utilizando-se dos elementos apresentados por
ele buscando compreender os aspectos externos a ficgdo, ou seja, recorrendo mais
uma vez a Ariés e Elias para entender os fendmenos histéricos e sociais que
possivelmente compuseram a narrativa de Saramago para formar as instituicbes
tais como foram representadas na obra

Essa investigagcado resultou no desenvolvimento de outras reflexdes
exploradas ao decorrer do capitulo sobre as personagens envolvidas na trama e,
para tal enfoque, foi entdo delineado, através da perspectiva de Beth Brait (1985),
0 conceito de personagem, tendo em vista que os seres atuantes do romance
saramaguiano ndo sdo compostos por individuos tipicos de outras narrativas, a
exemplo das instituicbes e da prépria Morte, as quais atuam na condicdo de
personagens.

Dessa maneira, discutem-se ainda os niveis de participacdo da Morte
enquanto figura atuante da obra, considerando que, no inicio do romance, seu
papel era apenas de fendbmeno bioldgico e, ao final, surge enquanto protagonista
da histéria transformada em mulher.

A obra de José Saramago, As Intermiténcias da Morte, narra como um pais
lida com a auséncia do morrer, implicando para que aquele grupo social perceba,
através do caos gerado entre pessoas e instituicdes, o quao necessaria se faz a
morte.

O romance traz inicialmente a importancia da morte e do morrer. Um ciclo
natural retratado como uma maldicdo torna-se fundamental para a regéncia
equilibrada de uma sociedade. O que era um fendmeno biolégico acaba
transpassando esse status para mostrar-se como ser que corresponde e entdo,
alcanca o mesmo patamar humano ao se figurar ndo s6 enquanto uma pessoa,
mas, principalmente, como uma mulher com sentimentos e sendo capaz de amar e

esquecer suas funcdes em nome desse amor.
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Entre a aparicdo da morte na condicdo de personagem e o envolvimento
com um homem, h& de se destacar como sua auséncia e suas interferéncias sédo
abordadas ao longo da narrativa, uma vez que esses momentos podem ser
contrastados com o comportamento social fora da ficcdo. Isso quer dizer que a
narrativa saramaguiana possibilita uma comparacéo entre as suas personagens e
a construcao de todo o romance diante da M/morte, com a historicizacdo do
processo de morte e morrer do medievo até a atualidade, uma vez que Saramago
contempla em As Intermiténcias os aspectos sociais, culturais e histéricos atravées
dos quais a humanidade passou a se comportar frente a tematica.

Considera-se principalmente o fato de o enredo abordar de maneira impar o
assunto, pois o traz por um Viés que evidencia a sua importancia através da
auséncia e, até mesmo, expondo o intimo de uma figura tdo misteriosa ao indicar
que a Morte tem sentimentos, como 0s seres humanos.

Essa reconfiguragédo induz ao entendimento de que, tanto um, quanto o
outro, sdo semelhantes e, a partir desse desdobramento, pode-se ter uma
abordagem menos impactante e mais simplista de um assunto tdo delicado e
restrito ao siléncio/silenciamento por parte das pessoas.

A partir da organizacao estabelecida para formacao deste trabalho, acredita-
se gue se tenha conseguido ndo apenas atingir os objetivos tracados inicialmente
com a proposta da pesquisa, como ainda uma investigacdo mais abrangente sobre
as possiveis perspectivas que a tematica abordada pelo romance saramaguiano

dispoe.
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PARTE | — JOSE SARAMAGO: ENTRE A VIDA E A LITERATURA

1.1. “DE DEUS E DA MORTE NAO SE TEM CONTADO SENAO
HISTORIAS, E ESTA NAO E MAIS QUE UMA DELAS”: A HISTORIA
DE JOSE SARAMAGO

Era uma vez um homem que nasceu numa azinhaga e se fez
serralheiro, jornalista, escritor e cavaleiro. Era uma vez a gente que
0 amou e odiou. Era uma vez um homem que tinha um sonho e ndo
sabia. Era uma vez uma mulher que o fez sorrir. Era uma vez um
homem que escreveu um livro e o ouvia cantado em Opera. Era uma
vez Blimunda. Era uma vez. Saramago (JACOBETTY apud
ARNAUT, 2008, p. 15).

José de Sousa Saramago nasceu no dia 16 de novembro de 1922 na vila de
Azinhaga, municipio de Golega, no norte de Portugal. Em meio a uma familia de
agricultores, antes de completar os dois anos de idade mudou-se para Lisboa, ja
qgue era muito comum que o destino de aldebes fosse a migracao para a capital ou
para o Porto a fim de buscar diminuir suas dificuldades econémicas.

Desde cedo demonstrou interesse pelos estudos, porém, mais tarde, os
problemas financeiros o impediram de iniciar uma universidade, formando-se,
assim, em uma escola técnica. Sem nunca ter tido uma formacédo académica,
Saramago pode ser considerado autodidata, por seus conhecimentos vastos e
multifacetados proporcionados pelas inUmeras profissées (cf. MACHADO, 1996).

Foi serralheiro mecanico, desenhista, funcionario da salde e da previdéncia
social, tradutor, editor, jornalista, escritor e critico literario. Suas experiéncias
profissionais contribuiram para orientacdo de algumas de suas obras, como a
carreira de jornalista, que muito influenciou sua atividade como cronista, conforme

infere Lopes:

N&o se tratava de garantir apenas crénicas semanais e periddicas,
mas de trabalhar profissionalmente no seio de uma equipe de
jornalistas com a funcéo de redigir os textos que deveriam nortear
a linha editorial.

[...]

Em suma, nesses editorias [...] José Saramago mostrava uma
intervencgdo civica audaz em prol da transformacao politica, social
e econbmica de um pais ainda cerceado pelo fascismo, e, na



medida do possivel, em conformidade com o ideario comunista que
Ihe dava base (LOPES, 2010, p. 61 e 65).

A producdo de crbnicas desenvolveu a atividade continua de escritas de
Saramago, contribuindo para a construgéo de obras como Deste Mundo e de Outro
(1971) e A Bagagem do Viajante (1973), revelando um perfil muito sensivel as
nuangas de seu tempo, com um olhar atento aos aspectos que interferiam
decisivamente no constructo social, aplicando-os em suas narrativas.

Publicou seu primeiro livro em 1947, Terra do Pecado, e dali em diante, mais
de 15 romances, além de diversos contos, cronicas, pecas teatrais e volumes de
poesia. Entre seus titulos estdo obras reconhecidas como Levantado do Chao
(1980), Memorial do Convento (1982), O Ano da Morte de Ricardo Reis (1984) e O
Evangelho Segundo Jesus Cristo (1991). Com Ensaio Sobre a Cegueira (1995), o
autor marcou um estilo mais alegérico e pessimista, iniciando um novo ciclo em
suas obras (LOPES, 2010).

Em 1998 recebeu o prémio Nobel, tornando-se o primeiro escritor portugués
a receber tal distincdo e, mais de dez anos depois, em 2010, Saramago faleceu,
aos 87 anos, vitima de leucemia crbnica, em sua casa em Lanzarote.

A narrativa de José Saramago é definida por sua escrita singular, formada
por longos paragrafos e sem marcas tradicionais de didlogos, como espacamentos
e travessodes, 0s quais sdo indicados pelo préprio contexto, entre letras mailsculas,
além de registrar em seus romances 0s mais diversos assuntos com muita ironia e
bom humor.

Entre suas diversas publicagcbes, Terra do Pecado, Levantado do Chéo e
Ensaio Sobre a Cegueira séo obras que marcam as fases transitorias de escritas
do autor portugués, podendo-se dividi-las em trés: Periodo Formativo?, Periodo dos
Romances Histéricos e Periodo “Fabular’®, uma vez que se admite que estas
categorizagOes sdo evidenciadas de acordo com as mudancas de estilo e de temas
gue envolvem a literatura saramaguiana.

Sem rela¢des, nem nome no meio literario, no ano de 1947, José Saramago

publicou seu primeiro livro, inicialmente intitulado A Vilva, o qual, como condicéo

2 Expresséo cunhada por Horéacio Costa (1997).
3 A nomenclatura foi escolhida a partir de preferéncias embasadas nos estudos da tedrica Ana Paula
Arnaut.
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imposta pelo diretor da editora que o colocaria no mercado, passou a se chamar
Terra do Pecado.

Seu primeiro romance narrava a historia de uma vilva que se envolveu com
um velho médico e foi chantageada pela criada da familia. Depois de alguns
acontecimentos, a historia termina com a mulher vivendo sozinha. O enredo criado
pelo autor possui caracteristicas muito afins ao estilo realista-naturalista (LOPES,
2010). De acordo com Massaud Moisés (2013), esse tipo de literatura nega a fuga
da realidade, apresentando personagens humanas com valores e comportamentos
0S mais préximos possiveis do real. Para tanto, as descri¢cdes longas e detalhadas
possibilitam a construcao dessa representacao.

Isso posto, é passivel se afirmar que a primeira publicacdo do autor foi
produzida a partir de um principio narrativo em que a realidade e a vivéncia dos
leitores era considerada, abordando um tema e apresentando personagens de facil
identificacdo com o plano fora da ficgéo.

Apesar de 0 romance apresentar-se como uma marca do inicio da carreira

literaria do autor portugués, Jodo Marques Lopes afirma que:

Suprimida da bibliografia saramaguiana até a segunda metade da
década de 1990, desautorizada de reedicdo até a edicdo
comemorativa de 1998 e praticamente ignorada nos estudos sobre
0 autor até entdo, Terra do Pecado vale hoje mais como exercicio
de escavagdo arqueolégica no passado do escritor do que
propriamente por razbes de historia literaria, ainda que sua
arquitetura geral e estilo estivessem longe de ser uma tolice
artistica (LOPES, 2010, p.39).

Além da desconsideracao investigativa sob carater literario mencionada por
Lopes, o proprio José Saramago demonstra uma aversao a sua primeira obra ao
se referir a ela como um “velho romance de que nao tenho nenhum exemplar”
(AGUILERA apud LOPES, 2010, p. 288) ou como um livro que “acabou onde
deveria acabar: nas velhas e simpaticas padiolas, onde a gente encontra tanta

coisa boa. Nao quer dizer que este fosse o caso” (LOPES, 2010, p. 39).
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Entre 1947 e 1953, Saramago dedicou-se a escrita de poemas, crbnicas,
contos e peca teatral*, mas seria apenas com o segundo romance do chamado
Periodo Formativo, intitulado de Manual de Pintura e Caligrafia (1977), que se
estabeleceria um outro sentido para a narrativa saramaguiana, sendo reconhecido
como um reflexo das transicfes estilisticas do autor.

A obra é protagonizada por H., um pintor de retratos realistas que acaba
entrando em um dilema consigo e com seu trabalho ao tentar reproduzir fielmente
a figura de um de seus clientes. A personagem denuncia sua mediocridade

enguanto pintor ao dizer que:

A minha vida € uma impostura organizada discretamente: como nao
me deixo tentar por exageracdes, fica-me sempre uma segura
margem de recuo, uma zona de indeterminagdo onde facilmente
posso parecer distraido, desatento, e, sobretudo, nada calculista.
Todas as cartas do jogo estdo na minha mao, mesmo quando ndo
conheco o trunfo: € certo que pouco ganho quando ganho, mas as
perdas também sdo minimas. N&o ha grandes e dramaticos lances
na minha vida (SARAMAGO, 1985, p. 75-76).

Entretanto, a consciéncia de sua condicdo mostra H. como um homem que
reflete sobre si e intensifica esse exercicio ao iniciar uma nova atividade, a escrita.
O ato de escrever se opde ao de pintar a medida que ultrapassa a copia e seu autor
descobre uma nova forma de arte, “na verdade a grande questao talvez néo seja
pintura x escrita, mas arte referencial e arte como inveng¢ao do real” (PINHEIRO,
2012, p. 21).

Contudo, a grande simbologia por tras da obra estd em demarcar, assim
CcOmo acontece com a personagem, a propria consciéncia do autor José Saramago
diante ndo so do ato de escrever como da sua maneira particular de escrita. Nesse
sentido, estudiosos afirmam que o Manual de Pintura e Caligrafia € uma anunciagéo

da renovacdo estilistica e temética de Saramago, tendo em vista que esta € a

4Poesias: Poemas Possiveis (1966), Provavelmente Alegria (1970) e O Ano de 1933 (1975),
cronicas: Deste Mundo e do Outro (1971), A Bagagem do Viajante (1973), As Opiniées que o DL
teve (1974) e Os Apontamentos (1976), conto: Objecto Quase (1978) e peca de teatro: A Noite
(1979)
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narrativa que encerra o primeiro periodo literario do romancista, o Periodo

Formativo, como ele mesmo afirma ao se comparar com a personagem H.:

Esse pintor que tem consciéncia da sua prépria mediocridade no
fundo € como se eu estivesse a fazer a minha prépria autocritica e
a dizer: poderei fazer amanha algo que tenha mais importéncia que
o que fiz até hoje? E é verdade que o pintor ndo vai deixar de pintar,
€ verdade que vai tentar pintar de outra forma, [embora] néo
consiga; mas o que vai fazer, sobretudo, é refletir por escrito sobre
aquilo que pinta e, no momento seguinte, vai refletir sobre o que
esta a escrever. Entdo, € como se eu mesmo, neste livro, estivesse
nao s6 fazendo uma reflexa@o indireta sobre 0 meu passado como
escritor, mas também como uma espécie de antecipagdo sobre
uma reflexdo que apareceria mais desenvolvida depois, e que, no
fundo, é uma reflexado sobre o tempo, uma meditagdo sobre a minha
relacdo com o tempo (AGUILERA, 2010, p. 285).

A partir de entdo, Saramago assumiu em entrevistas que Manual de Pintura
e Caligrafia seria sua obra com maior teor autobiografico, com o qual consolida
espontaneamente o fim de um ciclo literario, formado por narrativas realistas e
naturalistas, para introduzir inimeros romances que dialogam com a Histéria e a
ficcao.

Desse modo, o segundo periodo de escrita do autor se inicia com a vida
miseravel das familias de latifundiarios de Levantado do Chao (1980), que nédo
serviu apenas para narrar a histéria dos Mau-Tempo, como também foi um grande
marco na propria histéria literaria de José Saramago, instaurando uma nova fase
em sua carreira e inaugurando uma construcao narrativa singular.

A partir da narrativa sobre a vida dos trabalhadores do latifandio, Saramago
adentrava no universo dos romances historicos, construindo-os através de uma
escrita oral, sem travessdes e com longuissimos paragrafos. Em outras palavras,
Levantado do Chéao redefiniu a literatura saramaguiana ndo apenas por expor uma
tematica que pactuava com a realidade de muitos trabalhadores rurais alentejanos
e atribuia sentido as vivéncias do pais, mas também e, principalmente, por ter sido
com este romance que 0 autor estabeleceu um novo parametro de escrita para

suas narrativas, conforme ele mesmo afirmou em entrevista a Alexandre Correia:

Embora estivesse pronto a fazé-lo, ou a escrevé-lo [Levantado do
chao], em 1976. Mas s0 trés anos depois é que arranquei, porque
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sabia que se seguisse os moldes tradicionais a narrativa ndo me ia
agradar. S6 podia escrever Levantado do chdo se o narrasse de
viva voz. Tal como n@s, que quando falamos néo fazemos distin¢ao
entre o discurso direto e o indireto. No caso do Levantado do chéo,
isso assume uma forma quase cronistica, numa transposi¢cao do
discurso verbal para o escrito. E uma formula que tem sido
empregue de uma maneira inovadora tanto por mim como por
outros autores (CORREIA apud AGUILERA, 2010, p. 232).

De modo geral, os romances histéricos sdo compreendidos como aqueles
que inserem a ficcdo em um contexto real de determinado acontecimento da
histéria de um pais, regio ou grupo social. E uma regra do género que a narrativa
ficcional se relacione com os fatos histéricos, é regular a composicdo das
personagens e dos cenarios estarem em concordancia com os documentos e
dados histéricos, proporcionando ao leitor uma nocéo da vida e dos costumes da
época em questdo (ARNAUT, 2008).

Isso permite construir criticas sobre como a memaria histérica vem sendo

conservada:

Desse exercicio interactivo resultara, sem duvida a constatacédo de
gue, na recuperacado-revisitacdo que faz do passado mais ou
menos remoto, José Saramago utiliza trés ingredientes
fundamentais: as jA& mencionadas fontes historicas oficiais que, em
termos englobantes, emolduram o romance e que, em termos mais
restritos, escoram diversos episddios-acontecimentos relatados; a
capacidade imaginativa para preencher os muitos vazios historicos
[...] que, afinal, interessa a histdria e a sua Historia; uma panéplia
de fontes oficiosas que, por diversos motivos, tém sido conservadas
na sombra (ARNAUT, 2008, p. 32).

Em Memorial do Convento (1982), Saramago evoca o reinado de D. Jo&do V
e as praticas inquisitoriais para construir um enredo que constitui uma critica ao
prevalecimento dos ricos diante dos pobres. A narrativa trata sobre a vida daqueles
que construiram um mosteiro por ordem do rei, o qual, com o vislumbre das
riquezas conquistadas pela exploracdo do ouro brasileiro, dedicou seu governo

autoritario a empreitada arquiteténica.

José Saramago conhecia a Historia oficial do convento, como
qualquer portugués. Entre 1980 e 1982, ele esteve varias vezes em
Mafra, pesquisando e imaginando os tantos andnimos que
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contribuiram para a magnanima obra. Nascia o Memorial do
Convento.

[...]

Parece que Saramago escreve Memorial do Convento [...]
colocando em xeque as atitudes arbitrarias de D. Jo&o V, quando
este ndo poupou esforcos para levar adiante seu sonho de pedra
através da forga fisica de tantos operarios sem nome (CALBUCCI,
1999, p. 26; 27).

Saramago busca e apresenta em sua narrativa nhomear esses operarios,
conferindo-lhes um espaco na Histéria, e assim o faz ndo apenas reconstruindo um
fato da tradicao historica portuguesa, como também dando voz as personagens que
a compuseram e que, por meio das documentacdes, foram postas como meros
participantes objetificados®. E como se o objetivo do romance fosse humanizar a
Historia e representar com dignidade as pessoas que foram silenciadas no século
XVIII (cf. CALBUCCI, 1999).

Com inovacdo, em Saramago, a histdria se torna o proprio tema
dos romances e nao apenas um mero pano de fundo. A
manipulacdo literaria redimensiona os diferentes dados e
elementos histéricos em um conjunto ficcional, diferente do
universo de onde foram tirados. Ao recriar a historia, José
Saramago a reinterpreta, transfigurando-a artisticamente e
produzindo uma realidade caracterizada pelos anseios e dados
subjetivos do escritor (ROANI, 2002, p. 17).

Em outras palavras, a assertiva de Gerson Luiz Roani situa as obras
saramaguianas como pertencentes ao romance histérico pés-modernista, uma vez
que Saramago nao se utiliza dos fatos histéricos apenas para justificar os
desdobramentos do presente, mas sim para recriar a Historia a partir de
perspectivas que ainda ndo foram apresentadas, além de proporcionar um novo

carater reflexivo na abordagem da tematica, como afirma Ana Paula Arnaut:

Ao contrario do romance histérico tradicional (cujos intuitos
moralizantes pedagoégicos e didacticos se prendiam com a
concepcéo de que o passado deveria ser ressuscitado com o intuito
de dar uma licdo ao presente), o que a ficcdo histérica post-

5 Norbert Elias (2001) compila o termo “objetificado” para retratar aqueles individuos que por serem
entendidos como dispenséaveis socialmente devido a sua condi¢do social, econémica e/ou racial
sofrem opressfes de seus superiores que, por sua vez, ndo os conferem nenhuma possibilidade de
se enquadrarem em nenhuma outra categoria maior/melhor.
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modernista inscreve é uma nova moral e uma nova pedagogia que
chamam a atencéo para a parcialidade do conhecimento histérico.
Levantando o véu da suspei¢cdo sobre o que a Historia diz ter
acontecido, valida-se, em consequéncia, a hipétese de as coisas
poderem muito bem ter sido como o(s) romance(s) as re-
apresentam (ARNAUT, 2008, p. 32).

Ha de se salientar que os enredos de Saramago adotam uma postura
segundo a qual, quando analisados de maneira fragmentada, possuem
caracteristicas tanto do romance historico tradicional quanto do pés-moderno. Esse
carater fica evidente ao se esmiucar a obra O Ano da Morte de Ricardo Reis que,
a primeira instancia, pode ser considerado como fic¢éo histérica tradicional, pois
abarca tradicionalmente personagens que vivenciam um contexto histérico social
portugués, englobados por um periodo de regimes ultranacionalistas de direita, de
inspiracdo fascista sob o comando de Salazar. Sobre o enredo histérico, Helena
Kaufman pondera sobre as caracteristicas do género ao dizer:

Em O ano da morte de Ricardo Reis o autor dedica-se com grande
sucesso a recriacdo do ambiente de Lisboa do ano de 1936, quase
fornecendo um mapa detalhado da cidade. A imagem é
complementada e alargada por numerosas citacdes dos jornais da
época que contém informacdes das mais variadas: das noticias e
fragmentos de discursos politicos aos andncios comerciais. Através
dessa reconstrucdo arqueologicamente minuciosa, 0 autor
consegue criar uma realidade palpavel da época, de complexas
mudancgas politicas em toda a Europa (KAUFMAN, 1991, p. 120).

De acordo com a exposi¢do da autora, ha, por exemplo, na obra de José

Saramago, diversas referéncias as noticias dos jornais da época:

[...] desde as noticias da primeira pagina, Eduardo VIII sera o novo
rei da Inglaterra, o ministro do Interior foi felicitado pelo historiador
Costa Brochado, os lobos descem aos povoados, a ideia do
Anschluss, que é, para quem nao sabia, a ligacdo da Alemanha a
Austria, foi repudiada pela Frente Patridtica Austriaca, o governo
francés pediu a demissao, as divergéncias entre Gil Robles e Calvo
Sotelo podem pbr em perigo o bloco eleitoral das direitas
espanholas [...] (SARAMAGO, 2016, p. 123).

Ao fazer referéncias a nomes de personalidades histéricas, Saramago

contribui para a classificacdo dada ao romance como sendo ficcdo historica
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tradicional, pois assim apresenta ao leitor, a partir de figuras que de fato ja
existiram, referéncias que pertencem a realidade histérica de uma determinada
sociedade. O contraponto desse recurso saramaguiano, nesse contexto, estqd em
inserir personagens pertencentes apenas a literatura e Ihes conferir existéncia real,

como no caso do protagonista de sua obra, Ricardo Reis:

[...] ai temos o Alberto Caeiro, coitado, que, tendo morrido em mil
novecentos e quinze, ndo leu o Nome de Guerra, Deus sabera a
falta que Ihe fez, e a Fernando Pessoa, e a Ricardo Reis, que
também ja ndo sera deste mundo quando o Almada Negreiros
publicar sua historia (SARAMAGO, 2016, p. 141).

O autor apresenta quatro nomes de personalidades conhecidas, porém,
apenas duas sao pessoas reais. Assim, tanto Alberto Caeiro quanto Ricardo Reis
sdo heterbnimos de Fernando Pessoa (figura histérica, assim como Almada
Negreiros, também citado no romance). Dessa maneira, hA uma mescla do plano
histérico com o ficcional, uma vez que se tem a inversdo desses universos a partir
do momento em que o autor invoca para a realidade as personagens ficticias de
Pessoa e o torna, dentro da narrativa, um fantasma.

A composicdo de Saramago entre ficcdo e realidade atribui uma nova
roupagem a obra, classificando-a entdo como um romance histérico pos-

modernista, que

[...] relaciona-se estreitamente com a tradigdo do romance histérico,
constituindo uma continuagdo de varias tendéncias que se
manifestaram no processo de sua evolu¢do. Mas [..] ndo é
somente uma continuacao, como também um didlogo, muitas vezes
explicito no texto e transformando num dos temas do romance
(KAUFMAN, 1991, p. 135-136).

Conforme exposto, para além de abordar elementos ficticios, esse tipo de
romance abarca elementos da propria metaficcdo e atribui uma nova perspectiva
aos fatos histéricos, podendo fornecer outros sentidos para as lacunas deixadas

pela Historia.
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Entre os anos de 1995 e 2009, Saramago publicou oito obras® as quais
marcaram e concretizaram uma renovada forma de narrar do autor, desprendendo-
se dos acontecimentos historicos de Portugal e das caracteristicas dos romances

historicos, como afere Jodo Marques Lopes:

Numa visdo de conjunto, o trago dominante mais inovador parece
confluir para o fato de estarmos agora diante de alegorias que
funcionam como distopias de um mundo abandonado pela razéo.
Da barbarie do Ensaio sobre a cegueira a gélida burocratizacdo em
base ontoldgica, gnoseoldgica, ética e politica de Todos os nomes;
da absolutizagcdo do mercado em A caverna a opacidade da
identidade do eu a si préprio em O homem duplicado e a ilusdo da
democracia em Ensaio sobre a lucidez — tal parece ser agora o eixo
da ficcdo saramaguiana (LOPES, 2010, p. 139-140).

Caracterizar a terceira fase de escrita de José Saramago como fabular pode
soar inadequado quando se tem como referéncia os nomes de Esopo ou La
Fontaine. Entretanto, de acordo com Ana Paula Arnaut (2008), a desmistificacao
por tras do termo com relacao aos escritores se desfaz a partir do momento em que
seu conceito € desmembrado, revisto e identificado em aspectos impares nos
romances de Saramago.

Para ilustrar essa possibilidade, pensando nas obras Ensaio Sobre a
Cegueira (1995) e Ensaio Sobre a Lucidez (2004), a autora demarca a insercéo

fabular:

No que se refere aos Ensaios, ressalta, também, o carater
englobante, universal, da histéria contada (da fabula enquanto
narrativa de fortes intuitos morais e moralizantes), bem como os
contornos que das personagens fazem pessoas representativas do
Homem e de ac¢bes que podem muito bem acontecer aqui, ali ou
alhures (ARNAUT, 2008, p. 43).

6 Nesse periodo o autor publicou os romances: Ensaio Sobre a Cegueira (1995), Todos os Nomes
(1997), A Caverna (2000), O Homem Duplicado (2002), Ensaio Sobre a Lucidez (2004), As
Intermiténcias da Morte (2005), A Viagem do Elefante (2008) e Caim (2009), em concomitancia a
uma peca teatral e 5 diarios e memdrias, sendo estes correspondentemente; Don Giovanni ou O
Dissoluto Absolvido (2005), Cadernos de Lanzarote. Diario — Il (1995), Cadernos de Lanzarote.
Diario — Il (1996), Cadernos de Lanzarote. Diario — IV (1997), Cadernos de Lanzarote. Diario — V
(1998) e As Pequenas Memodrias (2006)
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E preciso, entdo, considerar o conceito de fabula. Segundo o Dicionario de
Termos Literarios (MOISES, 2013), a palavra fabula, sendo originaria do grego,
obedece ao mesmo sentido de mito e é designada através do significado aristotélico
enquanto “imitacdo de agbes” e “composicéo dos atos” (MOISES, 2013, p. 187),
traduzindo-se assim apenas como uma histéria ou enredo, sem maiores
caracterizagoes.

Contudo, a partir de estudos sobre a origem da fabula, foram descobertos
textos do século XVIII a.C. os quais apresentavam formas narrativas com uma
peculiaridade que as destacavam de outras histérias, pois apresentavam animais
antropomorfizados enquanto personagens e, assim, o termo ganhou uma nova

configuragao:

Para usar uma narrativa como fabula basta que ele [o falante] a
configure como um discurso alegorico [...]. Essa vinculacdo obriga
0 ouvinte a ndo sO compreender a narrativa, mas também a
interpreta-la, buscando pontos de contatos significativos entre ela e
a situagdo discursiva que motivou sua enunciagdo. Esse trabalho
de interpretacdo pode ser realizado pelo préprio enunciador da
fabula, quando ele mesmo fornece uma moral para a narrativa. Mas
também faz parte das possibilidades ludicas do género deixar a
narrativa sem moral, para que o0 ouvinte se veja obrigado a
desvenda-la, a partir de indicios textuais ou situacionais (DEZOTTI,
2003, p. 22).

Ao se consolidar a fAbula como subgénero’, a partir das narrativas de Esopo,
esse tipo de narrativa passou a ser identificada por fatores que a demarcaram de
maneira singular; sdo textos curtos e objetivos, protagonizados por animais com
caracteristicas humanas, que se utilizam de uma abordagem satirica para expor as
mazelas da sociedade.

Assim, de acordo com Fiorin (1986/1987), esses sdo o0s elementos que
caracterizam a fabula tradicional. Entretanto, a partir dos estudos apresentados por
Ana Paula Arnaut (2011), compreende-se que ha uma flexibilizacdo ou variantes
dessas caracteristicas que possibilitam elencar outros tipos de narrativas como

fabulares, ou seja, ha outras maneiras de se construir a fabula além do modo

7 Esta pesquisa nao tem como intencao discutir ou definir o conceito de género ou subgénero
literario, porém entende-se que € importante categorizar esse tipo de literatura como sendo um
subgénero narrativo, sendo géneros propriamente o romance, o conto e a novela.
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tradicional apontado por Fiorin, como acaba ocorrendo com os romances de José
Saramago.

Arnaut, em um de seus estudos acerca das obras saramaguianas, elege As
Intermiténcias da Morte (2005), A Viagem do Elefante (2008) e Caim (2009) como
representantes da “fase fabular”, justificando que estes assim se enquadram por
“‘uma mais englobante comicidade e, por conseguinte, uma maior leveza, tanto na
escolha dos acontecimentos que sao postos a boca de cena das narrativas quanto
no modo como se constrdi o relato” (ARNAUT, 2011, p. 26).

Diante do que foi apresentado pela autora, compreende-se como um
requisito para a fabula o cémico. Dessa maneira, nesta pesquisa aborda-se o
conceito por ela apresentado em conjunto com as defini¢des citadas sobre a fabula
tradicional, ou seja, somam-se as nocbes de moral e comicidade, para assim,
caracterizar as obras de José Saramago a partir das publicagbes de 1995, com O
Ensaio Sobre a Cegueira. Em outras palavras, estipula-se aqui, entdo, que o
terceiro periodo de escrita (“fabular”) do autor concretiza-se a partir dessa obra e
encerra-se com seu Ultimo livro (lancado em vida®), Caim. No geral, esses
romances possuem um alto sentido alegérico®.

Desse modo nota-se que 0 terceiro momento literario das obras de
Saramago se da a partir de tematicas as quais se distanciam da realidade
portuguesa, no sentido de ndo pertencerem mais e somente aquele contexto.
Assim, sdo caracterizadas por temas mais universalizantes, uma vez que Sao
retratados em sociedades ficticias que fazem o leitor refletir sobre a moral,

costumes, ética, preconceito, impactos econdmicos, entre outros.

Ensaio Sobre a Cegueira (1995), Todos os Nomes (1997), A
Caverna (2000), O Homem Duplicado (2002) e Ensaio Sobre a
Lucidez (2004). Estes, através de caracteristicas e de estratégias

8 Apos a morte de Saramago, em 2010, ainda foram publicados dois textos, Claraboia (2011) e
Alabardas, Alabardas, Espingardas, Espingardas (2015). Sendo o primeiro classificado como
pertencente & primeira fase de escrita do autor de acordo com o seu contetdo narrativo, o segundo
entretanto, ndo foi terminado por Saramago, e teve a publicacéo apenas do que havia sido deixado
por ele.
9 Segundo Massaud Moisés (2013), a alegoria € uma transcendéncia da metafora, pois busca
referéncias em quadros mais extensos e profundos, perpassando pela propria metafora até a satira,
o simbolo, a fabula, o mito, a parabola, a ironia, entre outros. Dessa maneira, “[...] faz entender outro
ou alude a outro, que fala de uma coisa referindo-se a outra, — uma linguagem que oculta outra,
uma histéria que sugere outra” (MOISES, 2013, p. 14).

27



[...] apontam para uma vertente critica de maior abrangéncia
histérico-social (ndo falamos, neste caso, de romances histéricos,
mas ndo podemos esquecer que, de uma maneira ou de outra, todo
romance evidencia estreitas ligagcbes com a realidade que lhe da
origem).

[...]

O que estes Ultimos romances comprovam, afinal, € um diferente
tipo de interesse, e também de abordagem, em relacdo a sociedade
e ao mundo em que vivemos. Um mundo, e ndo apenas um pais,
Portugal, onde os valores podem deixar de fazer sentindo e onde o
Homem pode deixar de saber quem é (ARNAUT, 2008, p. 40;47).

Entende-se, entdo, que esse periodo da escrita saramaguiana concentra as
caracteristicas fabulares ao desenvolver teméticas a partir de uma linguagem
irbnica e cdmica, além de implicita ou explicitamente trabalhar com questfes de
cunho social, politico e religioso, proporcionando ao leitor uma reflexdo sobre a sua
propria realidade, como é o caso da obra As Intermiténcias da Morte, em que
Saramago discute com muita ironia como a sociedade e as instituicdes envolvidas
(lgrejas, hospitais, funerarias, familias, entre outras) lidam com a morte a partir do
momento em que esta se encontra ausente por estar em greve no pais.

Cabe ressaltar ainda sobre esse periodo que 0s romances saramaguianos
apresentam, através de suas personagens e/ou situacoes, elementos préprios do
fantastico, atribuindo as narrativas momentos sobrenaturais!® que interferem nas
nocbes de realidade, como no caso de Ricardo Reis manter dialogos com o
fantasma de Fernando Pessoa em O Ano da Morte de Ricardo Reis, a cegueira
generalizada de toda uma populacdo, a excecao de uma personagem, como ja
mencionado sobre o0 Ensaio Sobre a Cegueira, ou ao fato de a morte mandar cartas
para as pessoas de um pais no qual ela deixa de matar, como em As Intermiténcias
da Morte.

Nesse sentido, encontra-se em diversos aspectos a introducéo do fantastico
nos enredos do autor portugués, mesmo que este elemento ja pudesse ser
percebido nas obras pertencentes ao periodo dos romances historicos; como A

Jangada de Pedra (ao se ter uma peninsula desmembrando-se do resto do

10 David Roas (2014) explica que o termo sobrenatural, de acordo com sua concepgéo de fantastico
contemporaneo, ndo alude apenas a criaturas monstruosas ou fantasmagéricas, mas também a
tudo que transcende a realidade humana.
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continente europeu e navegando pelo oceano) ou O Evangelho Segundo Jesus
Cristo (com a apropriacdo da mudanca da histéria biblica de Jesus?!?).

Segundo Todorov (2007), o conceito de fantastico tem como sua base a
relacdo entre o real e o imaginario, a intromissdo desmedida do mistério e do
sobrenatural na realidade. Assim, no plano literario, a narrativa aparentemente
realista desenvolve-se até ser interrompida por um fenémeno estranho, que pode
ser explicado de duas maneiras: por causas naturais ou por causas sobrenaturais,
assim, “a possibilidade de se hesitar entre os dois criou o efeito fantastico”
(TODOROQV, 2007, p. 31).

Para exemplificar esse procedimento, sera analisado o conto de E.T.A.
Hoffmann, “O Homem de Areia” (1815), considerado o mais representativo entre
tantos de sua autoria. Tematizando os pesadelos infantis, o amor, a loucura e o

autbmato, a narrativa € das mais importantes para o fantastico do século XIX:

Selecionar uma narrativa na vasta obra de Hoffmann é dificil: se
opto por “Der Sandman” nao é para confirmar a escolha mais 6bvia,
mas porque este realmente me parece 0 conto mais representativo
do maior autor fantastico do século XIX (1766-1822), o mais rico de
sugestdes e o mais forte em valor narrativo. A descoberta do
inconsciente ocorre precisamente aqui, na literatura romantica
fantastica, quase cem anos antes que |Ihe seja dada uma definicao
tedrica (CALVINO, 2016, p. 49).

O conto trata da histéria de Natanael, que, desde crianca, € atormentado por
pesadelos que envolvem uma criatura que deixa graos de areia nos olhos das
criancas ao dormirem, o Homem de Areia, fantasia alimentada pela méae e
empregados da casa. Essa criatura passa a perseguir a personagem por toda sua
vida. Ainda pequeno, o garoto deposita no advogado da familia, Coppelius, toda
figura e medo que tinha do bicho papéao, por sua aparéncia e atitudes horrendas.

Mesmo depois de adulto e morando em outra cidade, Natanael se vé
assombrado mais uma vez pela imagem de Coppelius, quando conhece o vendedor

de barémetros Coppola. Afligido pelas lembrancas, 0 rapaz regressa para sua

11 Roas (2014) postula o “maravilhoso cristdo”, uma narrativa com fenémenos sobrenaturais que se
explicam a partir das crencas religiosas. No caso de O Evangelho Segundo Jesus Cristo o efeito se
constréi por romper até mesmo as explicagfes religiosas, pois afasta-se totalmente do discurso
biblico ao atribuir a personagem de Jesus outras convic¢cdes e comportamentos.
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cidade natal, procurando paz ao lado da familia e da amada. Porém, as sandices
causadas pelo passado o perseguem, mas com a ajuda de Clara, sua namorada,
Natanael restabelece-se e retorna para o centro onde ainda havia de concluir os
estudos.

Ao voltar, Natanael deparou-se com sua casa destruida devido a um
incéndio causado pelos experimentos alquimicos realizados pelo vizinho, fato que
fez com que se lembrasse, mais uma vez, de sua infancia, quando viu seu pai morto
pelo mesmo tipo de acidente.

Assim, mudou-se para um local em frente a residéncia do professor
Spallanzani. Sua nova casa tinha como vista as janelas da sala onde a filha do
docente, uma jovem de nome Olimpia, permanecia sentada estaticamente por
horas, Natanael se apaixonou perdidamente por ela apds conseguir vé-la mais
aproximadamente através da pequena luneta que comprou do inconveniente
vendedor Coppola.

O rapaz j& havia se esquecido do amor por Clara, de sua mée e de seus
amigos e nutria-se apenas do desejo por Olimpia, que era descrita pelos outros
como uma mulher “estranhamente rigida e sem vida. Seu corpo é bem
proporcionado, seu rosto também [...]'! Poderia ser considerada linda se ao seu
olhar nao faltasse o brilho da vida” (HOFFMANN, 2016, p. 74). Porém, tais opiniées
eram indiferentes para Natanael, que as ouvia de bom grado, pois entendia que se
assim pensavam sobre Olimpia, entdo nao teria que disputar seu amor com mais
ninguém.

Entretanto, a insanidade do homem foi despertada quando, em um dia de
visita a Olimpia, deparou-se com o corpo da mulher sendo manejado por seu pai e
Coppola. Os dois disputavam a menina, alegando que ela ndo passava de uma
mera boneca, um autdmato que fingia ser humano.

Ambos acabam fugindo e ap6s um tempo no manicémio, Natanael volta para
sua cidade, reestabelecido e disposto a casar-se com Clara. Mas, em um dia de
passeio, ao admirarem a paisagem no alto de uma torre, o jovem apanha sua luneta
para apreciar um arbusto, porém, ao direciona-lo aos olhos de sua mulher, encontra
neles o0 mesmo tremor que sentira ao ver os olhos autébmatos de Olimpia e, sem

hesitar, tenta empurré-la do alto da torre, causando enorme gritaria.
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Ao ouvir os berros de Clara, seu irméo, Lotario, que 0s esperava por perto,
subiu até onde estavam, amaldicoando as sandices do cunhado. La debaixo,
Natanael era assistido pela figura arrebatada de Coppelius que, com sua risada

maligna, dizia:

“Ora, esperem, ele vai descer por conta prépria”. E ficou olhando
para cima como os demais.

De subito, Natanael se deteve, petrificado. Debrucando-se no
parapeito, avistou Coppelius e deixou escapar um berro estridente:
“E, lindos olhos... lindos olhos!”

E saltou la do alto.

Quando ele se estatelou no chéo, partindo a cabeca, Coppelius ja
tinha desaparecido em meio a turba agitada (HOFFMANN, 2016, p.
80-81).

A duavida, a hesitacdo e as explicacdes sobre os fatos percorrem todos os
acontecimentos em O Homem de Areia, podendo ser ilustrados a partir da visao
infantil da personagem principal. Quando crianga, Natanael, ao ser levado para
cama para dormir, ameacado com a vinda do Homem de Areia, conseguia ouvir e
sentir a presenca ameacadora da figura e depois projeta-la convincentemente em

Coppelius, pressupondo que os dois poderiam ser a mesma pessoa:

Este [Coppelius], por sua vez, armando-se de uma tenaz
incandescente, tirou formar claras e cintilantes da espessa fumaca
e se pbs a martela-las energicamente. Pareceu-me ver rostos
humanos a sua volta, rostos sem olhos: no lugar deles haviam
medonhos buracos negros.

“Que venham os olhos, que venham os olhos!”, trovejou Coppelius
com uma voz sepulcral (HOFFMANN, 2016, p. 54).

Tanto a personagem, quanto o leitor, sao levados a crer que Coppelius é o
Homem de Areia. Entretanto, mais adiante, essa crenca é posta em davida quando
Clara escreve a Natanael dizendo que a imagem fora projetada através do olhar de
uma criangca com a qual nada entendia sobre alquimia e que, por isso, a cena

presenciada era apenas fruto de sua imaginacao.

A fé absoluta como a incredulidade total nos levam para fora do
fantastico; € a hesitacdo que Ihe da vida. [...] O fantéstico implica
pois uma integracéo do leitor no mundo das personagens; define-
se pela percepcdo ambigua que tem o préprio leitor dos
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acontecimentos narrados. [...] A hesitacao do leitor € pois a primeira
condicao do fantastico (TODOROV, 2007, p. 36-37).

Assim, em Introducdo a Literatura Fantastica (1939), Tzvetan Todorov
determina que o fantastico surge da vacilacdo, da incerteza entre uma explicacéo
natural e outra sobrenatural, “[...] o fantastico serve a narracdo, mantém o
suspense: a presenca de elementos fantasticos permite a intriga uma organizacao
particularmente fechada” (TODOROV, 2007, p. 100-101).

O autor formula trés condi¢cdes para que o fantastico se concretize na
literatura, sendo a primeira delas o desenvolvimento que o proprio texto faz para
levar o leitor a considerar o0 mundo das personagens como um mundo real e a
hesitar diante de uma explicagdo natural e uma sobrenatural perante os
acontecimentos evocados (conforme exemplificado anteriormente, a partir de o
‘Homem de Areia”). Em seguida, a hesitacdo pode ser partilhada por uma

personagem:

Ja estava suficientemente crescido para entender que a histéria do
Homem de Areia e seus filhos na Lua, tal como a contava a velha
ama-seca, ndo podia ser de todo verdadeira; mesmo assim, ele
continuou sendo um fantasma terrivel para mim [...] (HOFFMANN,
2016, p. 52).

Dessa maneira, por meio da autorreflexdo (ou do dialogo), a hesitacdo —
sentimento antes confiado apenas ao leitor — é inserida na narrativa através da
propria personagem.

Em consequéncia da davida gerada pela personagem, cabe entéo ao leitor,
como terceira condicdo apresentada, recusar tanto a leitura poética quanto a
alegédrica da narrativa. Ou seja, 0s eventos devem ser compreendidos em seu
sentido literal, como uma verdade no texto, e ndo simbolicamente.

Partindo dessas condicfes, o tedrico dedica-se ao longo de seu livio em
definir, entdo, o que vem a ser a literatura fantastica, lembrando que esta definicdo
se da pelo subgénero em sua categoria mais tradicional e que Todorov concentra-
se em analisar e enquadrar os contos do século XIX.

Nesse sentido, a narrativa de Hoffmann é exposta a fim de ilustrar como um

conto é construido a partir das caracteristicas da literatura fantastica. E preciso
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ainda fazer um adendo sobre a questdo do autdmato como figura sobrenatural,
pois, para a época em que fora destinado, a presenca de um boneco passando-se
por humano poderia naturalmente ser encarado como algo fora da realidade e,
ainda no século XXI, mesmo com a tecnologia possibilitando esse tipo de atividade,
o autdbmato da narrativa parece ser unico, permitindo que ndo se descaracterize a
obra'? como tal.

A partir do exposto, compreende-se, entéo, a literatura fantastica tradicional

do século XIX como uma narrativa ponderada por regras uniformes e esclarecidas:

Primeiramente o fantastico produz um efeito particular sobre o leitor
— medo, ou horror, ou simplesmente curiosidade —, que 0s outros
géneros ou formas literarias ndo podem provocar. Em segundo
lugar, o fantastico serve a narracdo, mantém o suspense: a

BN

presenca de elementos fantasticos permite a intriga uma
organizacao particularmente fechada. Finalmente, o fantastico tem
uma funcdo a primeira vista tautoldgica: permite descrever um
universo fantastico, e este universo nem por isto tem qualquer
realidade fora da linguagem; a descri¢do e o descrito ndo sdo de
natureza diferente (TODOROV, 2007, p. 100-101).

Em outras palavras, o autor define o fantastico como a literatura que rompe
com a realidade através do sobrenatural, resultando na hesitacéo, tanto por parte
das personagens, quanto por parte do leitor.

A primeira instancia, como férmula para estabelecer qual histdria é fantastica
ou ndo, a estrutura apresentada por Todorov parece eficaz. Entretanto, o proprio
autor admite que sua classificacdo possui limitacbes ao se deparar com narrativas
como as de Kafka (apenas para citar), que nao respeitam as normas do subgénero
tradicional. Ainda pensando sobre essas obras, exemplifica-se também o Dracula
(1897) de Bram Stoker, que, ndo pertencendo ao fantastico de Todorov, nem ao
Maravilhoso ou ao Estranho, acaba ficando a mercé de uma classificagéo.

Para descrever as especificidades do fantastico, Todorov o compara com as
categorias do “maravilhoso” e “estranho”, sendo que a primeira se faz por narrativas
gue ndo rompem com a realidade, pois todo espaco apresentado € construido em

um mundo completamente imaginario, no qual os acontecimentos e personagens

12 Ainda pode-se considerar que a presenga do autdmato seja uma insercéo da ficgéo cientifica, por
sua propria construcdo ser futurista, cientifica e tecnoldgica para a época apresentada
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nao surpreendem o leitor, uma vez que este sabe que se situa em uma trama
totalmente imaginaria. J4 o estranho aborda uma narrativa em que o universo das
personagens se assemelha ao do leitor (real) e € rompido por acontecimentos que,
em primeira instancia parecem ser sobrenaturais, mas ao final do texto, sdo
revelados com explica¢des racionais, orquestrados por outras personagens.
Contudo, muitos teoricos sugerem uma flexibilizagdo no conceito de
Todorov, como propdem David Roas (2014), que recusa que a hesitacédo deve ser
tomada como primordial do subgénero. Segundo ele, o fantastico na literatura
ocorre quando um mundo descrito em tons realistas, familiar ao leitor, é invadido
por um evento sobrenatural, que causa uma ruptura em sua légica cotidiana. Assim,
pode-se classificar de fantastica uma narrativa como Dracula, em que ndo ha

hesitacao:

Portanto, podemos concluir que a vacilacdo ndo pode ser aceita
como unico traco definitivo do género fantastico, pois ndo comporta
todas as narrativas que costumam ser classificadas assim (e ndo
h& divida de que Dracula é uma delas). Em contraste, minha
defini¢d@o inclui tanto as narrativas em que a evidéncia do fantastico
nao estd sujeita a discussdo, quanto aquelas em que a
ambiguidade é insoluvel, ja que todas postulam uma mesma ideia:
a irrupgdo do sobrenatural no mundo real e, sobretudo, a
impossibilidade de explica-lo de forma razoavel (ROAS, 2014, p.
43).

Segundo Roas, portanto, é fantastica a narrativa que tematiza a invasao de
um evento sobrenatural sobre o mundo natural como conhecido, provocando, no
mais das vezes, um sentimento de medo ou, como prefere o autor, de inquietacao
no leitor e nas personagens. Tais qualidades, notaveis do fantastico do século XIX,
permanecem na literatura do século XX, mas significativamente reconfigurada.

Trata-se entdo do que David Roas nomeou de fantastico contemporaneo.
Assim, essa modalidade do subgénero apresenta uma realidade superficial e
mascarada, a qual é despida a partir de uma segunda realidade, ocasionando uma
terceira realidade que € a juncdo das duas primeiras. Dessa forma, os fatos
narrados nao conseguem ser isolados pelo leitor, que aceita essa condi¢cao de
interferéncia em seu plano de realidade sem, contudo, deixar de se inquietar pelo

que esta sendo exposto:
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A literatura fantastica nos revela a falta de validade absoluta do
racional e a possibilidade da existéncia, debaixo dessa realidade
estavel e delimitada e incompreensivel, alheia, portanto, a essa
I6gica racional que garante nossa seguranga e nossa tranquilidade.
[...] A literatura fantastica manifesta a validade relativa do
conhecimento racional, iluminando uma zona do humano onde a
razao estd condenada a fracassar (ROAS, 2014, p. 32).

Para ilustrar as referéncias de David Roas, apresenta-se a narrativa do
escritor argentino Julio Cortazar, “Casa Tomada™? (1951). O conto é narrado pela
personagem do irmao que descreve como € sua rotina e da irma na casa em que
moram sozinhos.

Entre os afazeres domeésticos e os tricds de Irene, o irmao — que em nenhum
momento do enredo se apresenta —, inicia sua historia descrevendo os coémodos
gue compdem a residéncia até 0 momento em que ouve um barulho vindo de um
espaco além de uma das portas (especificamente a de mogno, lugar em que 0s
irmaos nao costumavam ficar, iam apenas para fazer a limpeza): “O som chegava
impreciso e surdo, como uma cadeira caindo no tapete ou um abafado sussurro de
conversa. Também o ouvi, a0 mesmo tempo ou um segundo depois, no fundo do
corredor que levava daqueles quartos até a porta” (CORTAZAR, 2005, p. 11).

Apesar do susto ao ouvir os barulhos, o irmao prefere fechar as portas dos

cbmodos e contar a sua irma Irene que parte da casa havia sido tomada:

Entrei na cozinha, esquentei a chaleira e, quando voltei com a
bandeja do chimarréo, falei para Irene:

— Tive que fechar a porta do corredor. Tomaram a parte dos fundos.
Ela deixou cair o tricb e olhou para mim com seus graves e
cansados olhos.

— Tem certeza?

Assenti.

— Entéo — falou pegando as agulhas — teremos que viver deste lado
(CORTAZAR, 2005, p. 12).

A Unica lamentacdo expressa pelos dois era de ter deixado nos comodos

tomados alguns de seus pertences, mas logo alegraram-se ao perceber que agora

13 Versdo extraida da coletanea organizada por Alicia Ramal, Contos Latino Americanos Eternos,
conforme referendado posteriormente.
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demorariam menos para limpar a casa, ja que nao precisariam se preocupar com a
outra parte.

Por fim, mesmo que os irmdos ndo se importassem em viver apenas em
alguns espacos da residéncia e com suas atividades mais limitadas por causa da
perda dos itens deixados para tras, em uma noite os barulhos voltaram e foram
ficando cada vez mais proximos, fazendo com que Irene e seu irmao saissem da

casa.

Enlacei com meu braco a cintura de Irene (acho que ela estava
chorando) e saimos assim a rua. Antes de partir senti pena, fechei
bem a porta da entrada e joguei a chave no ralo da calcada. N&o
fosse algum pobre-diabo ter a ideia de roubar e entrar na casa, a
essa hora e com a casa tomada (CORTAZAR, 2005, p. 14).

Pensando no nivel de realidade apresentado anteriormente, pode-se
constatar que a histéria de dois irmdos que vivem juntos em uma antiga casa da
familia enquadra-se em uma realidade superficial. Esta realidade é rompida com a
insercao do elemento — que ndo se sabe exatamente qual — que muda a primeira
dindmica apresentada inicialmente no enredo.

O fato de tanto a personagem de Irene quanto a de seu irmdo saberem da
existéncia de algo dentro da casa por meio do barulho e, em nenhum momento,
prontificarem-se a tentar descobrir o que é e por qual motivo esta |a, impossibilita
ao leitor uma explicacdo natural dos acontecimentos, fazendo-o crer que se trata
de algo sobrenatural. Essa impossibilidade, de acordo com Roas, é o que define o
fantastico; hd uma ruptura no mundo real da narrativa a partir de uma informacéo
sobrenatural que n&o € passivel de uma explicagao natural.

Pode-se afirmar que, em a “Casa Tomada”, a ruptura se faz ndo sé a partir
dos barulhos estranhos que ecoam pela casa, mas também pela prépria postura
dos irméos ao agirem com naturalidade e indiferenca diante da situagcéo, como se
eles ja esperassem que algo do tipo ocorresse.

Com o esgotamento dos recursos mais tradicionais (monstros, fantasmas,
duplos, entre outros), as interferéncias sobrenaturais foram reconstruidas a partir
de elementos que apenas rompessem com a organizacao da realidade textual — e

portanto, do leitor — (ROAS, 2014), inserindo, como no caso de Cortazar, situacdes
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as quais nao possuem resolucdes racionais, sendo o sobrenatural proporcionado
por barulhos estranhos e a passividade dos moradores da casa. Dessa forma, a
causalidade é posta a prova, sendo estabelecida uma légica absurda e o insdlito
(sobrenatural ou ndo) escapa totalmente a razdo, de um modo que um fantasma
ou um vampiro ndo o fariam.

O fantastico encontra muitas formas na literatura de José Saramago. Trata-
se de um fantastico mais afim ao contemporaneo do que ao tradicional. Ensaio
Sobre a Cegueira (1995), por exemplo, retrata as rea¢des do ser humano diante
das necessidades, incapacidades, impoténcias, desprezo e abandono, levando a
uma reflexdo sobre moral, costumes, ética e preconceito através de um enredo
construido por tras de uma “epidemia” de cegueira.

A cegueira generalizada, ressalva feita a mulher do médico — como assim é
referida —, faz com que se desdobrem os demais acontecimentos da obra. Apesar
da falta de visdo nao ter o mesmo aspecto amedrontador de barulhos invadindo a
casa, como acontece em “A Casa Tomada”, a ocorréncia gera nao so6 tumulto entre
as personagens, como também desperta um grande medo na primeira pessoa que
aparece cega na narrativa: “Estou cego, estou cego, repetia com desespero
enquanto o ajudavam a sair do carro, e as lagrimas, rompendo, tornaram mais
brilhantes os olhos que ele dizia estarem mortos” (SARAMAGO, 2012, p. 12).

A intriga aumenta conforme o desenvolvimento do enredo ao passo em que
outras personagens vao ficando sem visao, desconstruindo as hipoteses anteriores
de que o primeiro homem a ficar cego estaria mentindo ou teria tido uma crise de

nervos:

[...] Talvez me limpe os aranhicos da cabeca, la porque o tipo ficou
cego nado quer dizer que a mim me suceda 0 mesmo, isto ndo é
uma gripe que se pega, dou uma volta no quarteirao e ja me passa.
Saiu, nem valia a pena fechar o carro, dai a nada estaria de volta,
e afastou-se. Ainda néo tinha andado trinta passos quando cegou
(SARAMAGO, 2012, p. 27).

A primeira instancia, tornar-se um sujeito cego ndo se figura enquanto
rompimento com o real ou estar diante de algo sobrenatural. Entretanto, Saramago
apresenta a cegueira ndo como um problema biolégico advindo de doencas ou

acidentes, mas sim como um fendmeno que se manifesta sem nenhuma explicacao
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nos individuos, e € por essa construcao que o fantastico se torna um elemento da
narrativa.

Nesse sentindo, a cegueira ndo € apresentada como uma condicdo
propiciada por fatores fisiolégicos ou neurolégicos, a epidemia torna-se
sobrenatural por estar rompendo com a realidade, ao se expressar sem nenhuma
explicagéo racional. Assim “baseada, portanto, na confrontacéo do sobrenatural e
do real dentro de um mundo ordenado, a narrativa fantastica provoca — e, portanto,
reflete — a incerteza da percepgéao da realidade e do proéprio eu” [...] (ROAS, 2014,
p. 32).

Como em Ensaio Sobre a Cegueira, em que Saramago transforma um
aspecto biolégico em sobrenatural, o autor se utiliza do mesmo recurso em As
Intermiténcias da Morte (2005), ao mudar o status da morte como pertencente ao
ciclo de vida, para ndo s6 personagem central do romance, como também uma
entidade capaz de se comunicar com os vivos através de cartas e, posteriormente,
engquanto ser humano.

Tanto em uma obra quanto na outra, a insercdo do fantastico é
proporcionada por elementos naturais que, pelo modo como sdo mediados na
trama, séo transformados em sobrenaturais, rompendo com a realidade dos

individuos e descontruindo as certezas impostas pela racionalidade humana.

1.2. “SE NAO VOLTARMOS A MORRER NAO TEREMOS MAIS
FUTURO’: A TEMATICA DA MORTE EM JOSE SARAMAGO

Dentre outros motivos, as narrativas de Saramago se destacam por seu teor
politico, social e fortes opinides sobre religido. Entretanto, para além das teméaticas
demarcadas, pode-se ainda destacar a abordagem saramaguiana em relacédo a
morte. Dessa maneira, compreende-se que, em niveis maximos (sendo o tema
central) ou minimos (com referéncias breves sobre o assunto), a tematica se
concretiza em seus enredos de diversas maneiras.

Em entrevista ao jornal O Estado de Sao Paulo, realizada por Ubiratan Brasil
(2005 apud AGUILERA, 2010), quando abordado sobre sua perspectiva em relacao

a morte, José Saramago disse que nado acreditava que morrer seria melhor do que
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viver, mas que as pessoas deveriam ter outro olhar sobre a morte, aceitando-a
como uma consequéncia logica da vida, pois “percebemos uma certeza muito
simples: sem a morte, ndo podemos viver. Sua auséncia significa o caos. E o pior
que pode acontecer a uma sociedade” (BRASIL, 2005 apud AGUILERA, 2010, p.
172).

A declaracdo do autor pode ser interpretada através do enredo de As
Intermiténcias da Morte (2005), obra na qual se refere justamente sobre como a
sociedade lidaria com a auséncia da morte e do morrer. Entretanto, apesar da
aparéncia explicita, esse ndo € o unico livro do autor que apresenta esta temética.

Nesse sentido, O Ano da Morte de Ricardo Reis conta com a personagem
de Ricardo Reis regressando a Portugal apds ter noticias do falecimento de seu
amigo Fernando Pessoa. Entretanto, a surpresa do enredo ndo esta no fato de José
Saramago dar vida a personagem ficticia do autor Fernando Pessoa, mas sim
apresentar o escritor como morto e logo como fantasma que contracena com
Ricardo Reis.

Apesar de a morte ndo ser a tematica central do romance, esta pode ser
vista como uma abordagem através de trés niveis diversos. A comecar pelo proprio
titulo da obra e a julgar pelas intencfes do autor, sabe-se que aquele serd o ano
em gue Ricardo Reis ird morrer e ndo ha nenhum tipo de problema quanto a isso,
tendo em vista que no plano da ficcédo ele fora o Unico personagem de Fernando
Pessoa sem data de 0Obito, portanto, ha uma conformidade com sua finitude.

Em seguida, existe o sentimentalismo com o qual Ricardo Reis enfrenta a
morte do amigo. Em um primeiro momento, refere-se ao fato a partir de noticias de
jornais que retratam Pessoa como um poeta importante da sociedade portuguesa,

tratando o assunto com indiferenca.

[...] Causou dolorosa impresséo nos circulos intelectuais a morte
inesperada de Fernando Pessoa, o poeta do Orfeu, espirito
admiravel que cultivava ndo s6 a poesia em moldes originais mas
também a critica inteligente, morreu anteontem em siléncio, como
sempre viveu, mas como as letras em Portugal ndo sustentam
ninguém, Fernando Pessoa empregou-se num escritério comercial,
e, linhas adiante, junto do jazigo deixaram os seus amigos flores de
saudade (SARAMAGO, 2016, p.32).
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Ao chegar ao cemitério para visitar a sepultura, Ricardo Reis age com certa
frieza, porém no trajeto de volta para o hotel deixa transparecer suas emocoes
quanto a fatalidade ocorrida com o amigo — ainda que de maneira um pouco

retraida:

No mesmo instante se lhe encheram os olhos de lagrimas, estranho
sucesso foi ter este feito aquela causa, ou tera sido do enterro de
anjinho que passou em sua carreta branca, um Fernando que nao
viveu bastante para ser poeta, um Ricardo que ndo sera médico,
nem poeta sera, ou talvez que a razdo deste chorar seja outra,
apenas porqgue lhe chegou a hora (SARAMAGO, 2016, p. 38).

Contudo, o saudosismo se desfaz no momento em que a personagem chega
a seu quarto e se depara com a figura fantasmagoérica de Pessoa, aludindo a um
sentimento de alivio ao saber que a morte por qual seu amigo passara fora apenas
fisica e, portanto, ndo tera que lidar com as emocgdes que a auséncia de um ente
querido acarretam: “Olham-se ambos com simpatia, vé-se que estdo contentes por
se terem reencontrado depois de longa auséncia” (SARAMAGO, 2016, p. 77).

Ainda é interessante observar como Ricardo Reis ndo se assusta ou tenta
se distanciar do fantasma de Fernando Pessoa, como se aquele momento fosse
como qualquer outro de quando os amigos se encontravam. H& ainda o alivio por
parte de Ricardo Reis em escolher, na cena final, morrer juntamente com seu
amigo, tornando esse processo mais tranquilo (saudosismo por parte de Pessoa ao
anunciar que seu tempo perambulando entre os vivos havia terminado e por iSso

deve se despedir de Ricardo Reis):

Fernando Pessoa tinha as maos sobre o joelho, os dedos
entrelagados, estava de cabeca baixa, Sem se mexer, disse, Vim
ca para lhe dizer que ndo tornaremos a ver-nos, Porqué, O meu
tempo chegou ao fim, lembra-se de eu lhe ter dito que s6 tinha para
uns meses, Lembro-me, Pois é isso, acabaram-se. Ricardo Reis
subiu o n6 da gravata, levantou-se, vestiu o casaco. Foi & mesa-de-
cabeceira buscar The god of the labyrinth, meteu-o debaixo do
braco, Entdo vamos, disse, Para onde é que vocé vai, Vou consigo
[...], Entdo vamos, disse Fernando Pessoa, Vamos, disse Ricardo
Reis (SARAMAGO, 2016, p. 427-428).

Ha por parte de Ricardo Reis uma consciéncia e aceitacdo muito clara sobre

sua finitude e que aquele seria 0 momento certo para sua morte, ndo tendo um
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sentimentalismo negativo quanto ao fato, mas sim uma plenitude e harmonia frente
a situacao possibilitada, talvez por ndo estar morrendo sozinho.

Dessa maneira, percebe-se que na obra O Ano da Morte de Ricardo Reis a
morte ndo é representada de maneira tragica ou como uma condenagao aos seres
humanos, pelo contrario, a finitude, apesar de ainda manter um carater melancalico,
mostra-se aceitavel. Esse mesmo sentido pode ser atribuido ao romance
Levantado do Chédo (2013), que conta a historia de geracbes da familia Mau-
Tempo, latifundiarios!* cujas inUmeras mortes marcam o trajeto da histéria.

Condenados a uma vida de muito trabalho e pouco lucro, os latifundiarios
apresentam um comportamento naturalizado diante da morte e do morrer, lidando
com esse processo de maneira ndo s6 conformada como também o vendo como
uma libertacdo da vida de desgracas a qual o latifundio os submete.

Por serem pobres e deixados a margem, o narrador esclarece que a morte
para aqueles cidaddos ndo passa de mera rotina, sendo totalmente fadados a ela,
COMO Se esse processo pertencesse apenas a eles devido as suas condigcbes

sociais:

Jodo Mau-Tempo esté deitado. Hoje sera o dia da sua morte. Estas
doencas de gente pobre sdo quase sempre indefiniveis, veem-se
0s médicos em extremas dificuldades para redigir a certiddo de
Obito, ou entdo simplificam, em geral morre-se duma dor, duma
nascida [...] (SARAMAGO, 2013, p. 371).

O suicidio também se apresenta como uma maneira para se afugentar dos
problemas que a situacdo de vida propicia e, este ato ndo é condenado, mas
abordado de modo natural:

Depois [Domingo Mau-Tempo] meteu a méo no alforje, tirou uma
corda, meteu-se pelo olival, j& escondido das vistas de Monte
Lavre, mirou, parecia um proprietario a avaliar a colheita, calculou
alturas e resisténcias, e enfim determinou o lugar onde iria morrer.
Passou a corda pelo ramo, atou solidamente, e sentado nele fez o
laco e atirou-se para baixo. De enforcamento nunca ninguém
morreu tdo depressa (SARAMAGO, 2013, p. 53-54).

14 De acordo com o contexto portugués, os latifundiarios eram trabalhadores de propriedades rurais
de grande extenséo, geralmente de rendimento baixissimo.
41



A partir da narrativa, nota-se que a morte do patriarca da familia ndo se
ocupou de lamentacgdes, apenas ofereceu a seu filho Jodo Mau-Tempo o espaco
de novo chefe da familia, tornando o suicidio de Domingo algo totalmente
indiferente para os demais.

Nesse sentido, o romance abarca um contexto no qual as personagens estao
inseridas em um espago no qual a miséria e os maus tratos fazem parte do
cotidiano. Morrer ou estar na condicdo de moribundo, além de fazer parte do ciclo
de vida, também € mais um processo rotineiro, no entanto entendido como uma
libertacdo perante as condi¢des de vida daguele povo que, apesar de sofrido,

permanece unido em vida e em morte, como ilustrado pelo finalizar da obra:

Vai 0 milhano passando e contando, um milheiro, sem falar nos
invisiveis, que é sina a cegueira dos homens vivos ndo darem a
conta certa de quantos fizeram o feito, mil vivos e cem mil mortos,
ou dois milhBes de suspiros que se ergueram do chéo, qualquer
namero servird, e todos serdo pequenos se de longe somarmos,
pendurados dos taipais vao os mortos [...]. Vao todos, os vivos e 0s
mortos (SARAMAGO, 2013, p. 396-397).

A aparicdo dos mortos no fim da narrativa retrata a luta das geracoes
latifundiarias, fadadas a permanecer naquele estado de cidaddos servis. Nasce-se
trabalhador rural e assim se morre: seus filhos, netos e bisnetos também terdo o
mesmo destino, e mesmo em morte esse status ainda permanece. Liberta-se do
trabalho fisico e das humilhacbes que a vida latifundiaria proporciona, porém, o
dever de lutar contra as condicbes miseraveis perpetua até aos mortos.

Tanto em O Ano da Morte de Ricardo Reis quanto em Levantado do Chéo,
a morte é representada como um elemento familiar para as personagens, sendo
encarada como um fenédmeno do ciclo de vida dos seres. Entretanto, na primeira
obra encontram-se caracteristicas mais diversas frente a representacéo em relacéo
a ela; ha a morte brusca de Fernando Pessoa que é uma figura publica de Portugal,
tendo sua morte noticiada como algo tragico para a sociedade portuguesa. Em
contrapartida, para Ricardo Reis ndo hd o mesmo tom dramético, mas sim uma
melancolia saudosista reprimida que logo € superada ao encontrar Pessoa como
fantasma e, logo depois, o conforto em se deixar morrer com o0 amigo de maneira

tranquila.
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A romantizagdo da morte €, nesse caso, exclusiva da obra O Ano da Morte
de Ricardo Reis. Mesmo o fato de em Levantado do Chéo a finitude ser abordada
de maneira tdo natural quanto no outro romance, neste ultimo sua insercéo é feita
de modo a libertar as personagens das desgracas que a vida latifundiaria abarca e,
talvez por isso, sejam téo indiferentes com as mortes de seus parentes.

O ponto comum entre as duas narrativas € que ambas trazem seus mortos
de volta, como se a finitude fosse apenas pertencente ao estado fisico do homem,
dessa maneira, € dada a possibilidade de aqueles que jA morreram retornarem a
histéria podendo altera-la.

A partir das duas obras compreende-se que José Saramago aborda a
tematica da morte por diversos vieses, podendo apresenta-la como a finitude a qual
€ retratada conforme o contexto em que esta inserida, mesmo que este ndo seja o
propésito ou o enredo central da narrativa. Desse modo, nota-se como 0 autor ja
em obras anteriores a As Intermiténcias da Morte, aborda o assunto até lhe dedicar

um livro no qual a morte aparece como tema e personagem principal.

1.3. “ARESCISAO DO CONTRATO TEMPORARIO A QUE CHAMAMOS
DE VIDA”: AS INTERMITENCIAS DA MORTE

“‘No dia seguinte ninguém morreu” (SARAMAGO, 2015, p. 11), a frase
inaugural da narrativa denuncia o que vird a ser de um pais — nado identificado —
com a greve da morte. Sem saber o motivo, a partir do primeiro dia do ano ninguém
mais morre; 0s que estdo saudaveis, os que sado velhos ou novos, os enfermos,
moribundos ou a um segundo do Ultimo suspiro, assim permanecem.

Aparentemente, a condi¢cao de vida eterna agrada aos moradores do local,
pois “[...] o maior sonho da humanidade desde o principio dos tempos, isto é, 0 gozo
feliz de uma vida eterna cé na terra, se havia tornado em um bem para todos, como
o sol que nasce todos os dias e o ar que respiramos” (SARAMAGO, 2015, p. 15).

Entretanto, viver passa a ser mais uma maldicdo da Morte'®> que parou de

matar, do que um beneficio, uma vez que o pais comeca a entrar em estado caotico.

15 Apesar de aparentar contrariedade com a narrativa sobre 0 uso da letra mailscula para se referir
a Morte, para que haja distincao entre a personagem e o fendbmeno morte, optou-se por sua escrita
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As Funerarias ndo tém mais servico; a Igreja perde a credibilidade, pois se ndo ha
morte ndo ha ressurrei¢ao e, portanto, ndo ha Jesus Cristo; os Hospitais enfrentam
a superlotacéo e, se estdo cheios, ttm que mandar as pessoas de volta para suas
casas, proporcionando um enorme fardo para os familiares.

Em meio a essas e outras consequéncias de sua auséncia, a Morte ganha
outra caracteristica devido a sua maldade: faz os vivos sofrerem ao se tornarem
eternos. Contudo, toda populacdo € surpreendida ao ouvir pelo Diretor-Geral da
Televisdo Nacional uma comunicacdo de que uma carta fora recebida e que sua
remetente ninguém mais era do que a propria Morte explicando os motivos de seu

desaparecimento:

[...] devo explicar que a intengdo que me levou a interromper a
minha actividade, a parar de matar, a embainhar a emblematica
gadanha que imaginativos pintores e gravadores doutro tempo me
puseram na mao, foi oferecer a esses seres humanos que tanto me
detestam uma pequena amostra do que para eles seria viver
sempre, isto é, eternamente [...] (SARAMAGO, 2015, p. 99).

A Morte ainda completa sua justificativa alertando que todos aqueles que ja
deveriam estar mortos e os que ainda irdo, receberdo um aviso postal dando o
prazo de sete dias para que se organizem antes de finalmente falecerem: “[...] Caro
senhor, lamento comunicar-lhe que a sua vida terminara no prazo irrevogavel e
improrrogavel de uma semana, aproveite o melhor que puder o tempo que lhe resta,
sua atenta servidora, morte” (SARAMAGO, 2015, p. 127).

O curso natural parecia ter se reestabelecido, quando uma das cartas
funebres retornou e, por mais que a Morte insistisse em reenvia-la, a carta sempre
voltava para ela. Sem compreender o motivo do retorno, de maneira que ninguém
pudesse vé-la, a Morte foi até seu destinatario, a fim de conhecé-lo e tentar
entender o infortnio. Tratava-se entdo de um Violoncelista solitario, cuja Unica
ocupacao era ensaiar com a orquestra e cuidar de seu cachorro. Quanto mais o
observava, mais a Morte ficava intrigada tanto com o homem que passara a assistir

diariamente, quanto com o fato de a carta nunca chegar a ele.

como nome préprio, a fim de que ndo ocorra divergéncias e dificuldades de compreenséo diante do
texto.
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De espectadora invisivel, a Morte resolveu assumir a forma de uma pessoa
e passou a frequentar os concertos do Violoncelista na condigcdo de uma mulher,
para entao se apresentar a ele; conversaram, dividiram um taxi e, conforme os dias
lam passando, aumentava-se a inquietacdo entre os dois. Uma mulher misteriosa
e um homem que ndo morria. Assim, quando a Morte deu por si, ja estava tao
envolvida naquela trama e tdo acostumada a ser uma pessoa que acabou se
apaixonando e, por fim, “no dia seguinte ninguém morreu” (SARAMAGO, 2015, p.
207).

1.4. O MASTRONCO E A SOBERANA: NOCOES FABULARES

Em As Intermiténcias da Morte, José Saramago apresenta os conflitos de
uma sociedade que tem que lidar com a greve da morte, mas mesmo com as
probleméticas envolvidas na situagdo, a narrativa se constr6i de modo cdmico,
proporcionando uma abordagem leve diante do tema. Assim, para alcancar tal
efeito o autor utiliza uma série de expressdes, eufemismos e referéncias
mitolégicas para abordar o processo do morrer e a personagem Morte.

Para além de uma busca estilistica de fuga para as repeticdes, o uso desses
recursos atribui ao romance doses de comicidade, uma vez que a escolha do
vocabulario para se referir a Morte muitas vezes a configura de maneira engracada:
“A passagem do ano né&o 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, 2015, p. 11).

Nesse sentido, foi realizado um levantamento das expressfes usadas pelo
autor para referir-se a finitude com a intengéo de se ilustrar ndo s6 a quantidade
numerica dos termos, mas também de se compreender como a escolha vocabular
pode modificar a tonalidade do texto, no sentido de acarretar ironia e comicidade

ao que esta sendo abordado:

Expressdes para o morrer Expressdes para a Morte
“‘Embainhar a tesoura” (p. 11) “Velha atropos da dentuga
arreganhada” (p. 11)

“‘“Ameacando a cada instante cair para | “Rangente tesoura da parca” (p. 23)
o outro lado, mas atada por um ténue
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fio que a morte, s6 podia ser ela, ndo
se sabe por que estranho capricho,
continuava a segurar” (p. 12)

“A ponto de finar-se” (p. 14)

“Tanatos” (p. 24)

“‘Defungbes” (p. 17)

“Fratricidas” (p. 62)

“‘Estado de vida suspensa” (p. 28)

“Enterradores” (p. 68)

“Morte parada” (p. 38)

‘Dama” (p. 94)

“Atravessando o primeiro umbral da
morte” (p. 42)

“Odiosa parca” (p. 109)

“‘Empurrados a cacetada para o portao
de entrada da morte” (p. 57)

“Serial killer, uma assassina em série”
(p. 114)

“Matar, assassinar, eliminar, apagar”,
[...] soltavam o ultimo suspiro” (p. 63)

“Impiedosa, cruel, tirana, malvada,
sanguinaria, vampira, imperatriz do
mal, dracula de saias, inimiga do
género humano, desleal, assassina,
traidora, filha-da-puta” (p. 126)

“Vela que de repente se apaga” (p. 68)

“Atenta servidora” (p. 125)

“Extinguir-se” (p. 91)

“Macabra” (p. 127)

“‘Apagara a candeia da vida” (p. 99)

“Soberana” (p. 135)

“Viagem” (p. 101)

“Soberana pastora” (p. 141)

“‘Postos de uma vez em paz” [...]
“pessoas que fecharam os olhos” (p.
107)

“O esqueleto” (p. 158)

“Xeque-Mate” [...] “cair no pesadelo”
(p. 110)

“Imperatriz” (p. 163)

“‘Fatalidade” (p. 126)

“Figadal inimiga” (p. 165)

“Mortiferas atividades” (p. 130)

“Mulher gorda vestida de preto” [...]
“mastrongo embrulhado num lencol
branco” (p. 176)

“Passar para o outro mundo” (p. 133)

“Aguia” (p. 191)

“Hora derradeira” (p. 143)

“Mulher” (p. 192)

“Liquidar” (p. 147)

“Este brando respirar, inspirando,
expirando, ja deveria ter cessado, que
0 coragao que a mao esquerda
protege ja teria de estar parado e
vazio, suspenso para sempre na
ultima contracc¢ao” (p. 151)

“Ponto final, um remate, uma
condenacgéao” (p. 157)

Esse recurso, por sua origem, tem como objetivo denotar uma acepg¢ao mais

agradavel para minimizar ou suavizar a carga de significado de certas palavras.

Dessa forma, a “morte” pode ser classificada como um referente que desperta em

seu significado sentidos e sentimentos negativos e, para que haja a suavizacao de
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seu uso, referir-se a ela como “velha dentuga” € um recurso viavel para garantir um

efeito humorado e sutil:

O riso revela-se util, assim, para a manutencdo da espécie:
experiéncia do ndo-saber, livra o0 desespero do pensamento
aprisionado nos limites do sério. Nesse sentido, saber rir é
momentaneamente tornar-se “Deus”, experimentar o impensavel,
sair da finitude da existéncia (DUARTE, 2006, p. 53).

Nesse sentido, a comicidade explorada no texto literdrio ndo tem como
funcdo apenas gerar riso, mas também, em um sentindo mais profundo, ocultar a
dor causada pela morte e o morrer. Segundo Leila Parreira Duarte (2006), o riso,
gerado pelo humor, causa um movimento de distanciamento entre o individuo e
aquilo que ele teme.

Isso porque se compreende que 0s humanos sdo 0s Unicos seres capazes
de rir, 0 que se traduz como uma sensac¢ao de superioridade frente ao risivel, o que
acontece devido ao fato do ser humano ter consciéncia de sua imortalidade. Ou
seja, saber que se vai morrer e a falta de controle diante da morte faz com que
todas as outras coisas sejam motivo de riso e que, apesar da finitude, o ser humano

ainda é capaz de rir, mostrando-se assim, superior a adversidade fatal:

[...] comenta Umberto Eco, o homem tenta tornar aceitavel a ideia
insuportavel da morte ou vingar-se do destino ou dos deuses que 0
definem como mortal.

O riso relaciona-se, assim, com a tragicidade da vida, mas também
com a capacidade de distanciamento: o prazer de pensar, 0 gosto
do engano e a possibilidade de subverter provisoriamente, através
do jogo, a condenacdo a morte e tudo aquilo que ela representa.
Em geral visto como sinal de alegria, o riso pode revelar o
sofrimento em toda sua crueza (DUARTE, 2006, p.51).

A fabula se faz presente ndo apenas a partir da ironia e da comicidade
geradas por causa das expressoes utilizadas, mas também por conter dois dos
elementos essenciais desse subgénero: a antropomorfizacédo e a moral.

Como ja mencionado anteriormente'®, uma das grandes caracteristicas da

fabula é a introducéo de animais antropomorfizados e, apesar de As Intermiténcias

16 Conforme exposto a partir da pagina 24 acerca do conceito de fabula.
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nao conter nenhum animal com trejeitos humanos como personagem, esse
processo se encaminha com a prépria personagem da Morte a partir de um lento
crescimento modificador até que, por fim, se transforme em mulher.

Em outras palavras, a Morte saramaguiana sofre um progresso de aparicao,
tanto em nivel de participacéo textual, quanto de personagem efetiva no romance.
Em um primeiro momento, a Morte ndo é apresentada pela narrativa como uma
personagem participativa do romance, € apenas um fator biolégico dos seres vivos,
ganhando participacdo como protagonista somente quando entra em contato com
0s humanos atraves das cartas.

Ao fazer essa aparicdo, enquanto ciclo de vida, a Morte passa a ser uma
personagem com voz e descri¢des fisicas; a Morte € um esqueleto. Com o decorrer
da trama, a Morte ganha uma nova configuracdo deixando de ser uma figura
esquelética para transformar-se em mulher. Dessa maneira, essas fases de
transicdo da personagem, indo de um extremo ao outro — processo natural (e
invisivel) a ser humano —, sdo caracterizadas da mesma maneira que as fabulas
tradicionais, com animais antropomorfizados. Uma vez que a morte ndo € um
animal, ela se transforma, passando por trés niveis diferentes de aparicdo no
romance, para tornar-se humana, ou fingir ser.

Nessa perspectiva, pode-se comparar esse processo com o enredo de A
Metamorfose, de Kafka, ja que a personagem de Gregor Samsa acorda

metamorfoseado em um inseto e assim permanece durante toda a narrativa:

[...] essas desventuras séo introduzidas com efeito de choque pela
abertura, que sem duvida alguma se pode considerar como uma
das mais drasticas da histéria da literatura. Pois apesar de estar
falando de algo empiricamente inaceitavel, ela ndo recorre a magia
tranquilizadora do “era uma vez’, caracteristico do conto da
carochinha (com o qual, alids, Kafka aprendeu muito); pelo
contrério, a fleugma e a sem-ceriménia com que este “era uma vez’
€ substituido por algo que simplesmente “é”, vale por uma pancada
na moleira do leitor (CARONE, 2007, p. 239).

7

A semelhanca entre os dois romances nao é estabelecida apenas pelo
quesito transformacéo, mas também pelo modo como esse fato se encaminha nas
narrativas. Tanto em As Intermiténcias da Morte, quanto na narrativa kafkiana, as
personagens sofrem as mutacées e ndo tém o processo revertido em nenhum
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momento, fato corriqueiro nos contos de fada por exemplo, nos quais 0s principes
se transformam em sapos e, apds um beijo, voltam ao estado de humano. Assim,
as transformagdes ocorridas com essas personagens — a Morte em mulher e
Gregor Samsa em inseto — sdo permanentes, sustentando uma outra ordem para
a narrativa.

Construir a Morte em trés niveis diferentes proporciona para a narrativa
diversas interacdes entre as demais personagens com esta e mudltiplas
interpretacdes de como a moral da historia se desfecha. Dezotti (2003) afirma que
um texto fabular pode ou ndo abordar de maneira explicita qual seria sua intencao
moral, assim, no caso saramaguiano, a narrativa traz em variados momentos o que

poderia se abstrair como sendo “a moral da histéria”, por exemplo o trecho a seguir:

Pessoas que até ai tinham vivido conscientes de que a morte é
certa e de que a ela ndo se ha meio de escapar, mas pensando ao
mesmo tempo que, havendo tanta gente para morrer, s6 por um
grande azar lhes tocaria a vez, passavam agora o tempo a espreitar
por tras da cortina da janela a ver se vinha o carteiro ou tremendo
de ter de voltar a casa, onde a temivel carta de cor violeta, pior que
um sanguindrio monstro de fauces escancaras, poderia estar atras
da porta para lhes saltar em cima (SARAMAGO, 2015, p. 132).

O fragmento denuncia uma sociedade que €é temerosa ao processo de
morrer, entretanto, encontra-se mais confortada quando o pensamento sobre a
morte € transportado para o outro, esquecendo-se da sua proépria finitude, ou seja,
prefere-se que o outro morra por achar injusta sua propria morte.

Pensar a morte a partir de uma perspectiva ocidental, como se compreende
em As Intermiténcias da Morte, proporciona uma interpretacdo de moralidade na
qual se entende que a sociedade tem severas dificuldades em lidar com o
fendbmeno, evitando evidencia-lo por ser visto como um castigo doloroso. Essa
conclusao pode ser justificada a partir do romance no momento em que a
personagem Morte explica a razao de ter se ausentado: “[...] foi oferecer a esses
seres humanos que tanto me detestam uma pequena amostra do que para eles
seria viver sempre, isto €, eternamente [...] (SARAMAGO, 2015, p. 99).

Dessa maneira, 0 romance traz sua idealizacdo sobre as compreensdes
sociais diante da morte e do morrer apesar de ndo o abordar explicitamente, como

convencionalmente nos contos fabulares tradicionais, um texto posterior ao fim da
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narrativa com “a moral da histéria”. Assim, ao trazer a morte como a tematica central
do romance e ao torna-la uma personagem multipla, Saramago proporciona ao
leitor uma reflexdo profunda n&o apenas sobre a finitude humana, mas também

como a sociedade lida com esse processo no transcorrer da Historia.

1.4.1. “As palavras também tém a sua hierarquia” elementos

carnavalescos

De acordo com os estudos realizados sobre a Fabula, nenhum deles apontou
a carnavalizacdo como sendo um elemento pertencente ao subgénero, entretanto,
neste trabalho os dois termos serdo vinculados a partir dos efeitos comuns que
causam na narrativa: comicidade e ironia.

Nesse sentido, a carnavalizacdo € um conceito cunhado por Mikhail Bakhtin
(2015) para explicar aspectos dos romances dos séculos XVIII e XIX. Mesmo As
Intermiténcias da Morte ndo sendo uma obra desse periodo, ao explanar sobre o
género!’, o préprio autor afirma que diante de sua complexidade, a carnavalizacéo
pode ser apropriada em épocas e por literaturas diferentes, uma vez que “cada
corrente e cada método artistico a interpreta e a renova a seu modo” (BAKHTIN,
2015, p. 185).

Portanto, a carnavalizacdo pode ser entendida como um desvio e também
como uma inversao dos costumes instituidos social e culturalmente, sobrepondo o
sagrado e o profano, o velho e 0 novo, ndo respeitando as normas determinadas

convencionalmente:

As leis, proibicbes e restricbes, que determinavam o sistema e a
ordem da vida comum, isto &, extracarnavalesca, revogam-se
durante o carnaval: revogam-se antes de tudo o sistema hierarquico
e todas as formas conexas de medo, reveréncia, devoc¢ao, etiqueta,
etc., ou seja, tudo o que € determinado pela desigualdade social e
hierarquica e por qualquer outra espécie de desigualdade (inclusive
a etaria) entre os homens. Elimina-se toda distancia entre os
homens e entra em vigor uma categoria carnavalesca especifica: o
livre contato familiar entre os homens (BAKHTIN,2015, p. 140).

17 Bakhtin constroi o conceito de carnavalizagdo o abordando como um género literario, partindo do
pressuposto que sua origem nao é literaria, mas sim do proprio carnaval enquanto festividade.
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Dessa maneira, a carnavalizacdo € como uma “vida as avessas” ou um
“‘mundo invertido”, no qual todos os homens sdo postos no mesmo lugar, ndo
importando sua origem, cor, credo, sexo, classe social, entre outros. Nado ha
distincbes de hierarquias, nem valores sociais ou julgamentos no universo
carnavalizado, tudo e todos sédo postos no mesmo patamar e tratados da mesma
maneira.

As leis e regras convencionadas pela sociedade sdo desconstruidas durante
a carnavalizacdo; ha um processo de extravasamento no qual os seres humanos
nao apenas presenciam a liberdade, mas a vivem intensamente: € uma vida
desviada da ordem habitual.

Esse efeito carnavalizado pode ser encontrado no romance saramaguiano a
partir de listagens feitas pelo narrador, a comecar pelas denominacdes?® feitas ao
morrer e a Morte. Apesar de os termos ndo estarem em um unico local, reunidos
como uma lista, esta pode ser identificada ao reunir todas as expressoes utilizadas,
em outras palavras, € como se fosse uma lista de nomes e expressoées feitas para
a Morte e o morrer de maneira explicita, a qual é o leitor quem vai construir de
maneira visivel.

Assim, ao colocar “embainhar a tesoura” e “matar, assassinar, eliminar,
apagar”, por exemplo, como expressdes para o morrer, 0 narrador explicita que a
finitude, apesar de ser acobertada por inUmeros termos, ainda quer traduzir a
mesma coisa: a morte; ndo importa a referéncia usada, o morrer ainda é o mesmo.
Ao usar esses eufemismos, 0 morrer ganha uma roupagem mais humorada,
fazendo com que a abordagem do tema seja encarada de forma mais tranquila e
leve.

Seguindo esse raciocinio, é atribuida para a Morte uma nova significacdo. O
préprio nome, M/morte (tanto para a personagem, quanto para o fenémeno), recebe
uma carga negativa, por sua referéncia ser redimensionada a imagens de terror e
dor, tanto que a narrativa traz assimilagdes que traduzem esse sentimento ao
chamar a Morte de “impiedosa, cruel, tirana, malvada, sanguinaria, vampira,
imperatriz do mal, [...] inimiga do género humano, desleal, assassina, traidora, filha-
da-puta” (SARAMAGO, 2015, p. 126).

18 Apresentadas no item anterior.
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Entretanto, o narrador consegue desconstruir essa imagem ao colocar no
meio desses termos “dracula de saias”, ndo apenas rompendo com mengdes
negativas e hostis para com a Morte, mas principalmente, a ridicularizando, pois a
imagem do Dracula (personagem construido de forma sombria e amedrontadora)
vestindo saias, o coloca em uma posi¢cdo de comicidade, ainda mais se esta for
pensada para a Morte, a figura que deveria despertar mais medo na sociedade. Ao
se transferir a leitura de Bakhtin para o contexto saramaguiano, entende-se que “é
precisamente essas imagens que geram o riso carnavalesco ambivalente e criativo,
no qual estdo fundidos inseparavelmente a ridicularizac&o e o jubilo, o elogio e 0
impropério” (BAKHTIN, 2015, p. 189).

Ainda sobre essas referéncias utilizadas para a personagem, observa-se
que ao se dirigir a ela com os nomes ja mencionados ou por “macabra”, “soberana”,
“odiosa parca” e “serial killer”, por exemplo, o narrador ndo a esta insultando, pois
a Morte compreende esses nomes nao como ofensas, mas sim como sinénimos
para o que de fato ela é. Entretanto, ao chama-la de “velha atropos da dentuca
arreganhada”, “mulher gorda” ou “mastrongo, embrulhado num lengol branco”, sua
imagem aterradora se desfaz para dar lugar a uma figura ridicula e desassombrada,
criando um efeito inverso sobre a Morte.

Desse modo, a carnavalizacdo tem como uma de suas funcdes a
desmitificacdo de conceitos e/ou ideais construidos socialmente. Este elemento
pode ser considerado no contexto de As Intermiténcias da Morte, no qual a M/morte
€ valorizada por sua grandiosidade perante a humanidade, entretanto, ao ser
chamada por nomes engracados ou ter o morrer desvalorizado, acaba perdendo
essa construcao de ser superior aos seres humanos, uma vez que assim como as
pessoas podem ser ridicularizadas, essa M/morte também pode ser.

Esse efeito de desconstrucdo de valores pode ser encontrado em outras
obras de José Saramago, como € o caso de Todos os Nomes (1997), romance que

tem como protagonista o Sr. José, um colecionador de noticias de celebridades:

[...] Ine é indiferente que se trate de politicos ou de generais, de
actores ou de arquitectos, de musicos ou de jogadores de futebol,
de ciclistas ou de escritores, de especuladores ou de bailarinas, de
assassinos ou de banqueiros, de burldes ou de rainhas de beleza
(SARAMAGO, 2014, p. 24).
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Ao listar que tipo de celebridades constam na colegdo do Sr. José, o narrador
apresenta que para a personagem nao ha diferenca entre o status das pessoas,
desde que sejam celebridades, com fama positiva ou negativa, estardo fazendo
parte de sua selecdo. Dessa maneira, € demonstrado que entre um especulador e

uma bailarina ou entre um banqueiro e um assassino, ndo existe nenhuma

7

diferenca de valoragdo social, ou seja, um banqueiro ndo é melhor que um
assassino, por ndo ter cometido um assassinato. Assim, a equiparacao de valores
sobre profissées e/ou hobbies € mais uma desconstrucao carnavalesca do que a
sociedade valoriza como sendo melhor ou pior que o outro.

Ainda h& esse tipo de listagem — para citar apenas algumas das obras —, no
romance A Caverna (2000), uma histéria sobre um gigantesco monumento de
consumo chamado de Centro, onde as pessoas que ali vivem sdo vigiadas

constantemente e nunca veem a luz do sol ou da lua:

Se, quando aqui vieram para conhecer o apartamento, tivessem
utilizado um ascensor do lado oposto, teriam podido apreciar,
durante a vagarosa subida, além de novas galerias, lojas, escadas
rolantes, pontos de encontro, cafés e restaurantes, muitas outras
instalacdes que em interesse e variedade nada ficam a dever as
primeiras, como sejam um carrocel com cavalos, um carrocel com
foguetes espaciais, um centro dos pequeninos, um centro da
terceira idade, um tinel do amor, uma ponte suspensa, um comboio
fantasma, um gabinete de astrélogo, uma recep¢do de apostas,
uma carreira de tiro, um campo de golfe, um hospital de luxo, outro
menos luxuoso, um boliche, um saldo de bilhares, uma bateria de
matraquilhos, um mapa gigante, uma porta secreta, outra com um
letreiro que diz experimente sensac¢des naturais, chuva, vento e
neve a discricdo, uma muralha da china, um taj-mahal, uma
piramide do egipto, um templo de karnak, um aqueduto das aguas
livre que funciona vinte e quatro horas do dia, um convento de
mafra, uma torre dos clérigos, um fiorde, um céu de verdo com
nuvens brancas vagando, um lago, uma palmeira auténtica, um
tiranossaurio em esqueleto, outro que parece vivo, um himalaia
com o seu evereste, um rio amazonas com indios, uma jangada de
pedra, um cristo do corcovado, um cavalo de troia, uma cadeira
eléctrica, um pelotdo de execucdes, um anjo a tocar trombeta, um
satélite de comunica¢cbes, um cometa, uma galaxia, um anao
grande, um gigante pequeno, enfim, uma lista a tal ponto extensa
de prodigios que nem oitenta anos de vida ociosa bastariam para
os desfrutar com proveito, mesmo tendo nascido a pessoa no
Centro e nado tendo saido dele nunca para 0 mundo exterior
(SARAMAGO, 2016, p. 308).
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A grandiosa lista de lugares e servigos ofertados pelo Centro faz alusao aos
inUmeros pontos de consumo do mundo capitalista. Mais uma vez, a ordenacao
dessas localidades desrespeita a hierarquia imposta pelas convencdes sociais;
centros religiosos, de morte e pontos turisticos sdo colocados em uma mesma
categoria e, portanto, grau de importancia. Além desse rompimento hierarquico de
instituicdes, ha ainda um equilibrio entre o entendido como essencial e supérfluo;
hospitais e carrosseéis também sao dispostos com o mesmo nivel de relevancia para
a sociedade.

Com essa lista, o texto literario ainda demonstra através de elementos
cOmicos (ando grande, gigante pequeno, tiranossauros, comboio fantasma, entre
outros) como a sociedade de consumo valoriza seus bens. Dessa forma, a partir da
carnavalizacdo, a narrativa exp0e a fragilidade na qual a humanidade se encontra
ao valorizar tantas coisas da mesma maneira, a ponto de coloca-las em uma Unica
categoria: “coisas das quais precisamos”.

Voltando a obra As Intermiténcias da Morte, essa desvalorizacdo e
compreensao de que todas as coisas podem ser uma s6, também podem ser
encontradas no momento em que a Morte (em seu estado invisivel) acompanha a

leitura de um manual de entomologia:

Por falta de preparacao prévia ndo espera aprender muito com ele,
mas distrai-se lendo que na terra ha quase um milhdo de espécies
de insectos e que estes se dividem em duas ordens, a dos
pterigotos, que sao providos de asas, e 0s apterigostos, que nao as
tém, e que se classificam em ortépteros, como o gafanhoto,
blatdideos, como a barata, mantideos, como o louva-a-deus,
nevropteros, como acrisopa, odonatos, como a libélula,
efemeropteros, como o efémero, tricopteros, como a pulga,
anopluros, como o piolho, malégafos, como o piolho das aves,
heterdpteros, como o percevejo, homdépteros, como o pulgao,
dipteros, como a mosca, himendpteros, como a vespa,
lepidopteros, como a caveira, coledpteros, como o escaravelho, e,
finalmente, tisanuros, como o peixe-de-prata (SARAMAGO, 2015,
p. 173).

A caveira, mencionada na classificacdo dos lepidopteros, refere-se a
borboleta acherontia atropos, espécie que tem desenhada em seu dorso uma
caveira e por isso, € conhecida como a borboleta da morte. Na narrativa, esse
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inseto em especial chamou a atencédo da Morte, por se identificar com ela e terem
em comum a mesma aparéncia: a caveira.

Assim, mais uma vez a carnavalizacdo é posta para unir e desconstruir a
hierarquia dos “maiores” para os “‘menores”. Primeiro, pensando-se apenas na
classificacdo animal, é certo que os insetos atendem a forcas e niveis de
predatismo diferenciados, entretanto, a lista saramaguiana ndo se preocupa em
ordena-los dessa forma, os dispondo apenas como insetos em suas devidas
classes. Em segundo lugar esta a relacédo destes com a Borboleta-caveira.

No desenrolar do romance ha a afirmacédo da Morte ser soberana aos seres
humanos por controlar seus destinos. Por essa logica, ao ser relacionada a uma
entidade maior, a Borboleta também poderia estar em um patamar diferente
daquele dos demais insetos, ndo por ter o poder de mata-los, mas sim, por ser
associada a tal forca. No entanto, essa caracteriza¢cao nao € considerada, tanto que
a caveira € colocada em ultimo lugar na classificacdo, demonstrando assim, que
pouco importa a referéncia feita a Morte, todos sdo insetos e, portanto, ndo ha uma
ordem certa entre eles.

Bakhtin afirma que a carnavalizacdo ambivalente coloca em um mesmo
prisma os conceitos definidos enquanto opostos, tais como o cruzamento entre 0
céu e o inferno. Dessa forma, a ambivaléncia carnavalesca pode ser identificada
no romance de José Saramago, a se pensar na unido de dois opostos, no momento
em que a narrativa atrela a Morte a Deus: “[...] Deus tem autoridade sobre a morte,
perguntou um dos optimistas, Sao as duas caras da mesma moeda, de um lado o
rei, do outro a coroa [...]" (SARAMAGO, 2015, p. 37). Ao afirmar que a Morte e Deus
sdo as duas faces da mesma moeda, o didlogo traduz que os dois pertencem a
uma mesma construgédo e fazem parte um do outro (o rei e sua coroa), unindo o
bem (Deus) com o mal (Morte).

Esse cruzamento ambivalente também é evidente com o relacionamento da
Morte com o violoncelista, ao passo que, ao se apaixonar pelo homem, a Morte,
transfigurada em mulher, abandona sua funcéo para ficar com ele. O resultado
dessa unido ndo esta apenas na atracao de géneros opostos, homem e mulher,
mas sim entre a vida e a morte, tendo em vista que, a partir da carta enviada sobre

o falecimento proximo do violoncelista e a recusa em morrer, o homem representa
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a vida sobrepondo a morte que, ao falhar em sua missao, acaba desistindo e

unindo-se a ele. Sobre isso, Bakhtin explica que:

Esta [imagem carnavalesca] tende a abranger e a reunir os dois
polos do processo de formagdo ou os dois membros da antitese:
nascimento-morte, mocidade-velhice, alto-baixo, face-traseiro,
elogio-impropério, afirmacéo-negacédo, tragico-cébmico, etc., e o
polo superior da imagem biunivoca reflete-se no plano inferior
segundo o principio das figuras das cartas do baralho. Isso pode
ser expresso assim: 0s contrarios se encontram, olham-se
mutuamente, refletem-se um no outro, conhecem e compreendem
um ao outro (2015, p. 204).

O efeito de unido entre os opostos desestabiliza a realidade posta como
verdade absoluta, uma vez que a contradiz ao expor que existem outras
possibilidades para além das que estdo sendo afirmadas, expondo a fraqueza da

construcdo de tudo que se conhece como real e imaginario:

Essa vida, desviada do seu curso normal, é quase um “mundo as
avessas’.

[...]

A carnavalizac&o permite [...] ver e mostrar momentos do carater e
do comportamento das pessoas que ndo poderiam revelar-se no
curso normal da vida (BAKHTIN, 2015, p. 188).

No plano da fic¢do, ao apresentar uma sociedade na qual a M/morte para de
matar, José Saramago rompe com a realidade imposta sobre o curso natural dos
seres vivos de nascer, se desenvolver, envelhecer e morrer, pois a Ultima etapa
esta suspensa, o que gera um conflito entre a verdade apresentada e consolidada
com uma nova situacao que desmente essa afirmacao.

Assim, o romance demonstra um descontrole social diante da nova realidade
gue esta sendo imposta. Esse fato é apresentado ndo s6é com o colapso entre as
instituicdbes do morrer, que, com a falta dele ficam vulneraveis, como também com
as acodes que levam as demais personagens a se comportarem de uma maneira
segundo a qual ndo se comportariam com o curso normal da vida; com o desespero
da suspencao do morrer, as pessoas comecam a atravessar a fronteira do pais,
pois sabem que nos outros lugares continua-se a morrer e, por assim dizer,

cometem “suicidio”.
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As narrativas saramaguianas tendem a apresentar varios elementos da
carnavalizagdo bakhtiniana, seja através das listas ou por meio de inversfes de
valores socialmente construidos. A inser¢do dessa construcao literaria ndo atribui
apenas a comicidade para os romances, como também expde a densidade das
tematicas abordadas, revelando os problemas das ditas verdades absolutas

consolidadas.

1.5. “NO DIA SEGUINTE NINGUEM MORREU”: O FANTASTICO
CONTEMPORANEO

Tendo em vista a literatura fantastica contemporanea como aquela que
insere o sobrenatural em um plano descrito como real, provocando, assim, a
inquietude, As Intermiténcias da Morte constitui-se de elementos que a formam
diante desse subgénero.

De acordo com David Roas (2014) o esgotamento tematico tradicional do
fantastico (fantasmas, monstros, duplos) obrigou os autores a reinventarem
abordagens que causassem o0 mesmo efeito das personagens sobrenaturais

anteriores:

A histéria do fantastico € uma histéria marcada pela necessidade
de surpreender um leitor que conhece cada vez mais o género [...],
0 que obriga os escritores a afinar o engenho para chegar a
situacdes e temas insolitos que rompem as expectativas (ROAS,
2014, p. 148).

A morte ndo é um tema sobrenatural, pois faz parte do ciclo biolégico de
todos os seres vivos; entretanto, a maneira como a narrativa saramaguiana a
apresenta de forma a assumir uma outra categorizacao diferente da conhecida, faz
com que se torne uma tematica do fantastico, ja que nao pertence ao mundo real o
fato de a morte entrar em greve, mandar cartas aos humanos e muito menos, se
transformar em mulher.

Assim, o primeiro indicio de que se trata de um romance fantastico pode ser

encontrado na frase inicial do romance, “no dia seguinte ninguém morreu”
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(SARAMAGO, 2015, p. 11), a qual denuncia o conflito primordial para aquela
sociedade que o narrador retrata.

Segundo Roas, Todorov (2007) considera literatura fantastica apenas as
narrativas que apresentam em primeira instancia o plano real, ou seja, 0s textos
gue iniciam descrevendo o cotidiano ou elementos que pertencem ao universo da
historia e que compactuam com o conhecido pelo leitor. Assim, o autor acaba por
rejeitar as narrativas que relatam o processo inverso, comegando com o
sobrenatural e depois fazendo a descricdo do real, como € o0 caso de A
Metamorfose (1915) de Franz Kafka:

A situacdo é diferente, adverte Todorov, da literatura fantastica do
século XIX: nela, o acontecimento sobrenatural era percebido como
tal ao se projetar sobre o fundo do que se considerava normal e
natural (transgredia as leis da natureza). No caso de Kafka, o
acontecimento sobrenatural ja ndo produz nenhuma vacilagdo
porque o mundo descrito €, segundo Todorov, totalmente estranho,
tdo anormal quanto o acontecimento que lhe serve de fundo.
Inverte-se, entdo, 0 processo da literatura fantastica, no qual
primeiro se postula a existéncia do real para em seguida coloca-lo
em didvida. O mundo de Kafka é considerado, portanto, um mundo
inverso em que o fantastico deixa de ser uma excecao para se
converter na regra de funcionamento desse mundo (ROAS, 2014,
p. 64).

Nesse sentido, ha uma grande aproximacédo entre a obra kafkiana e a de
Saramago, uma vez que ambos 0s autores iniciam suas narrativas apresentando

para o leitor o elemento sobrenatural:

Quando certa manhd Gregor Samsa acordou de sonhos
intranquilos, encontrou-se em sua cama metamorfoseado num
inseto monstruoso. Estava deitado sobre suas costas duras como
couraga e, ao levantar um pouco a cabeca, viu seu ventre abaulado,
marrom, dividido por nervuras arqueadas, no topo do qual a
coberta, prestes a deslizar de vez, ainda mais se sustinha [...].

— O que aconteceu comigo? — pensou.

N&o era um sonho. Seu quarto, um auténtico quarto humano, s6
gue um pouco pequeno demais, permanecia calmo entre as quatro
paredes bem conhecidas (KAFKA, 2017, p. 7).

Kafka indica primeiramente o fato que regera toda a narrativa — Gregor

Samsa acorda metamorfoseado em inseto —, para entdo, apos descrever toda a
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situacdo sobrenatural ocorrida com a personagem, iniciar a incluséo de elementos
cotidianos que fazem a narrativa se aproximar do plano real conhecido pelo leitor,
ao expor a vida e as pessoas que se relacionam com o protagonista.

Assim como em A Metamorfose, a inversao de apresentacdo do contetdo
também é feita em As Intermiténcias da Morte, que inicia de forma a expor como
situacéo inicial o fato de a morte estar ausente de suas atividades, ou seja, de
matar, ao invés de iniciar apresentando um contexto social compativel com a

realidade do leitor:

No dia seguinte ninguém morreu. O facto, por absolutamente
contrario as normas da vida, causou nos espiritos uma perturbacéo
enorme, efeito em todos os aspectos justificado, basta que nos
lembremos de que ndo havia noticia nos quarenta volumes da
histéria universal, nem ao menos um caso para amostra, de ter
alguma vez ocorrido fenbmeno semelhante, passar-se um dia
completo, com todas as suas prodigas vinte e quatro horas,
contadas entre diurnas e nocturnas, matutinas e vespertinas, sem
gue tivesse sucedido um falecimento por doenga, uma queda
mortal, um suicidio levado a bom fim, nada de nada, pela palavra
nada (SARAMAGO, 2015, p. 11).

A falta do morrer ocasiona na narrativa uma série de problemas, entre eles
0 proprio desaparecimento da morte, que causa um enorme alvorogo entre 0s
cidadaos, principalmente aqueles responsaveis por dar justificativas a populacao,
como o Governo e a Igreja. Ha, dessa maneira, diversas tentativas para encontrar

explicagcbes que esclarecam a imortalidade humana:

[...] trés especialistas em fenbmenos paranormais, a saber, dois
bruxos conceituados e uma famosa vidente, convocados a toda a
pressa para analisarem e darem a sua opinido sobre o que ja
comecava por alguns graciosos, desses que nada respeitam, a
greve da morte.

[...]

O governo quer aproveitar esta oportunidade para informar a
populacéo de que prosseguem em ritmo acelerado os trabalhos de
investigacdo que, assim o espera e confia, hdo-de levar a um
conhecimento satisfatério das causas, até este momento ainda
misteriosas, do subito desaparecimento da morte (SARAMAGO,
2015, p. 14;29).
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A busca por explicacdes racionais torna-se frustrante, ja que todas as
tentativas através de especialistas das mais diversas areas do conhecimento séo
nulas, ndo havendo nenhuma justificativa coerente que esclareca o
desaparecimento da morte e do morrer. Essa falta de motivos racionais faz com
gue, mais uma vez, a morte se torne algo sobrenatural, fundamento importante,

segundo Roas, para que o fantastico predomine na narrativa:

[...] o sobrenatural é aquilo que transgride as leis que organizam o
mundo real, aquilo que néo é explicavel, que ndo existe, de acordo
com essas mesmas leis. Assim, para que a histéria narrada seja
considerada fantastica, deve-se criar um espago similar ao que o
leitor habita, um espaco que se vera assaltado pelo fenbmeno que
transtornara sua estabilidade. E por isso que o sobrenatural vai
supor sempre uma ameaca a hossa realidade, que até esse
momento acreditavamos governada por leis rigorosas e imutaveis
(ROAS, 2014, p. 31).

A universalidade!® do tema morte e a imprecisdo do espaco-tempo da
narrativa fazem com que as nocdes de realidade compartilhadas com e para o leitor
sejam abrangidas, uma vez que ndo se especifica para qual tipo de cultura ou
sociedade ocidental?® o sentido de real esta sendo apresentado.

Entretanto, a inexatiddo das informac¢des néo invalida o fato de haver uma
identificacdo com o que esta sendo exposto, pois o pacto entre ficcao e realidade é
feito através das personagens e situacdes desenvolvidas pela narrativa, pois o texto
fantastico “obriga o leitor a confrontar continuamente sua experiéncia de realidade
com a dos personagens [...]. Porque o objetivo fundamental de toda narrativa
fantastica € questionar a possibilidade de um rompimento da realidade empirica”
(ROAS, 2014, p. 53).

O efeito do subgénero so6 é possivel através das mudancas comportamentais

do homem ocidental diante da morte e do morrer, uma vez que, com o passar dos

19 Coloca-se universal no sentido de a morte ser conhecida por todos os seres do mundo, com a
diferenca de como cada cultura tende a lidar com o fenémeno.
20 Vale ressaltar que Roas estabelece a importancia da narrativa compactuar com a realidade do
publico para qual esta sendo escrita para que o efeito do fantastico se realize. Nesse sentido,
compreende-se que, de acordo com a maneira como 0 proprio texto apresenta tanto as
personagens, quanto os acontecimentos, As Intermiténcias da Morte pertencem a noc¢éo légica do
mundo ocidental, pois grande parte de suas culturas tendem a ver a morte como algo negativo,
situacao explorada pelo romance.
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séculos, a se datar da Idade Média, a morte deixou de ser um fendmeno cotidiano

para se tornar um tabu.

E evidente, portanto, a necessaria relagdo do fantastico com o
contexto sociocultural: precisamos contrastar o fendmeno
sobrenatural com nossa concepc¢ao do real para poder qualifici-lo
de fantastico. Toda representacao da realidade depende do modelo
de mundo de que uma cultura parte (ROAS, 2014, p. 39).

Essa movimentagdo comportamental explica-se a partir do século XII no qual
a morte fazia parte da rotina dos medievos que presenciavam diariamente
execucOes em praca publica e as mortes dentro do ambiente familiar, para entao
passar a evita-la e temé-la.?!

A transicdo comportamental figura-se em diversos momentos da narrativa
saramaguiana, mostrando o dilema humano diante do fendmeno e de seus
aspectos positivos e negativos; aceitacdo e negacdo. H4 momentos em gque a
sociedade demonstra aceitacao e tranquilidade com relagdo a morte e ao morrer e,
ao mesmo tempo, horror e medo por estarem lidando com algo que viram estar
extremamente distante do controle humano, como acontece com a noticia de a

Morte enviar cartas avisando que o fim da vida seria em uma semana:

[...] viam-se pessoas paradas, aturdidas, ou desorientadas, sem
saberem para que lado fugir, outras a chorar desconsoladamente,
outras abragadas como se tivessem resolvido comecar ali mesmo
as despedidas [...].

[...]

Naturalmente haveria que perguntar se o0 governo estava limitado a
assistir impavido ao drama quotidiano vivido pelos dez milhées de
habitantes do pais, [...] porque morrer €, afinal de contas, o que ha
de mais normal e corrente na vida, facto de pura rotina, episdio da
intermindvel herancga de pais a filhos, pelo menos desde adéo e eva
[...] (SARAMAGO, 2015, p. 101;130).

Ainda se considera que a morte se torne um tema do fantastico por, além de
deixar de matar, estabelecer um contato com os seres humanos e depois se
concretizar em uma pessoa. Aspectos que geram inquietude, pois ja é da propria

cultura ocidental temer a morte enquanto fendbmeno natural; e a sua auséncia e

21 Muitas vezes os pais assassinavam seus filhos menores enquanto dormiam por ndo terem
condicdes de nutri-los ou de suprir suas necessidades médicas quando adoeciam (ARIES, 2012).
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posterior aparicdo — atraveés de cartas e depois como mulher — despertam medo
nos homens, primeiro porque assim, mostra ter o controle de tudo e segundo por

apresentar-se como um ser que pode interagir e se relacionar com a humanidade:

O primeiro-ministro pegou na folha de papel, passou-lhe os olhos
sem ler e disse, E curioso, a letra inicial da assinatura deveria ser
mailscula, e € mindscula, Também estranhei, escrever um nome
com minuscula é anormal, Diga-me se vé algo de normal em toda
esta histéria que temos andado a viver, Realmente, nada [...]
(SARAMAGO, 2015, p. 94).

Nesse sentido, no plano néo ficcional, a narrativa desperta no leitor a
consciéncia de que nédo tem controle sobre sua propria vida, pois ndo controla sua
morte. Esse pensamento desperta o que Roas acredita ser fundamental no
universo fantastico: a inquietude. Além de estar presente dentro do romance para
as personagens, o sentimento de duvida transpde para o mundo do leitor, fazendo-
o refletir sobre os limites do real e o sobrenatural, deixando-o mais inquieto por
compreender que sobre a morte nada se sabe, apenas que ela acontece para
todos.

Assim, a inquietude envolta na trama, tanto para o leitor, quanto para as
personagens, revela um rompimento com uma realidade estabelecida — todos
morrem —, fazendo com que 0s envolvidos com essa nova realidade pré
estabelecida, figuem sem compreendé-la e muito menos sem saber de que maneira

devem lidar com ela:

Sendo assim, interveio um filésofo da ala optimista, porqué vos
assusta tanto que a morte tenha acabado, Ndo sabemos se
acabou, sabemos apenas que deixou de matar, ndo € mesmo, De
acordo, mas, uma vez que essa dlvida ndo esta resolvida,
mantenho a pergunta, Porque se o0s seres humanos n&o
morressem tudo passaria a ser permitido, E isso seria mau,
perguntou o filésofo velho, Tanto como ndo permitir nada. Houve
um siléncio. Aos oito homens sentados ao redor da mesa tinha sido
encomendado que reflectissem sobre as consequéncias de um
futuro sem morte e que construissem a partir de dados do presente
uma previsao plausivel das novas questdes com que a sociedade
iria ter de enfrentar-se, além, escusado seria dizer, do inegavel
agravamento das questdes velhas. Melhor entdo seria ndo fazer
nada, disse um dos filésofos optimistas, os problemas do futuro, o
futuro que os resolva [...] (SARAMAGO, 2015, p. 36-37).
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As indagacdes sobre a nova realidade e os medos sobre o que ela traz para
o futuro dessa sociedade sé&o proporcionados por um rompimento com o conhecido.
Tanto no plano fora do ficcional, quanto na trama saramaguiana, € de comum
acordo que os seres vivos, especificamente os humanos, em algum momento,
acabem morrendo e, sabendo disso, as sociedades criaram ritos envoltos da morte
e do morrer: sejam eles para as cerimdnias funebres, para o comportamento diante
do falecimento de um ente e até mesmo sobre o imaginario para uma figura
caricaturada (o esqueleto e a sua foice).

Joseph Campbell (2016), compreende esses costumes e ritos como o ethos
e, a partir do momento em que ha uma nova realidade sobrepondo os costumes
pré-estabelecidos, esse ethos se rompe, causando um desconforto para aquela

sociedade:

O fato € que, numa cultura que tenha se mantido homogénea por
algum tempo, h4 uma quantidade de regras subentendidas, nao
escritas, pelas quais as pessoas se guiam. H4 um ethos ali, um
costume, um entendimento segundo o qual “ndo o fazemos dessa
maneira” (CAMPBELL, 2016, p. 09).

Dessa forma, As Intermiténcias da Morte, rompem com o ethos da sociedade
narrada e a do leitor, tendo em vista que suas realidades sdo parecida. Ha muitos
anos o homem ocidental aprendeu a lidar com o processo de morte e morrer de
uma forma ritualistica. Para além de toda a carga negativa que finitude passou a
ter, sdo cumpridas normas, desde o0 momento em que se sabe que o individuo ira
morrer (ndo tocar no assunto, pois € algo doloroso) até o momento pds morte
(manter a discricdo sobre o ocorrido).

Entretanto, quando se tem uma sociedade que deixa de morrer, ndo ha
motivos para que esses rituais sejam mantidos, gerando o questionamento de “o
que fazer agora?”. Assim, se tem um rompimento com o ethos, ou seja, ha uma
guebra com os costumes e, diante disso, uma angustia para com 0 novo, pois, para
essa nova realidade, ainda ndo ha um status quo, ndo ha regras de como se
comportar diante dela.

A violacdo dos costumes, tradicdes e da realidade como é conhecida, causa

justamente todo o efeito que a literatura fantastica intenciona, tanto dentro da ficcdo
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quanto fora dela. Assim, no caso do romance saramaguiano, a auséncia da
M/morte, ndo torna-se apenas algo sobrenatural, como também uma quebra do
ethos, fazendo com que os envolvidos (personagens e leitor) se inquietem,
primeiro, com o rompimento de um costume (morrer) e todos os rituais que ele
envolvia e, segundo, ao ter que lidar com o desconhecido e os problemas que uma

sociedade imortal ter4 que enfrentar.
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PARTE Il - ENTRE A VIDA E A MORTE: A HUMANIZACAO DO
DESUMANO

2.1. “O maior sonho da sociedade desde o principio dos tempos”: Da

sociedade para a Literatura

A socializagédo de narrativas possibilita a quem as ouve, conta e interpreta,
vivenciar outras vidas e sensacdes, encontrar meios de compreender 0s
fendmenos ocorridos nas diferentes interacdes entre os individuos. Assim, esses
exercicios contribuem para a construcao de solucfes, medidas ou conhecimentos
de novos projetos sobre os valores da sociedade da qual se faz parte.

Partindo do ponto de vista funcional, a literatura pode ser compreendida ndo
s6 como uma ferramenta socializadora, como também enquanto um quadro

representativo de determinada sociedade. Nesse aspecto, a representacdo € o

reconhecimento que é construido na obra experimentado pelo
leitor. A narrativa, segundo Ricoeur, é nossa maneira de viver no
mundo —, representa nosso conhecimento pratico do mundo e
envolve um trabalho comunitario de construgdo de um mundo
inteligivel. [...] Como atividade cognitiva, configurada como
experiéncia do tempo, configuracdo, sintese, praxis dinamica que,
ao invés de imitar, produz o que ela representa, amplia 0 senso
comum e termina no reconhecimento (COMPAGNON, 2014, p.
128).

Dessa forma, as narrativas literarias tém um carater representativo no que
se refere a figurar processos identificaveis, ou seja, ndo exprimem uma reproducéo
ou copia social/histérica/cultural, mas sim, uma reinterpretacdo desses ambientes
gue podem ser compativeis com os do leitor.

O processo de ler, apreender e comparar dimensiona-se de acordo com as
experiéncias individuais e/ou coletivas. Assim, o conteudo apresentado pelos textos
literarios pode ser uma resposta as praticas da realidade, demonstrando como um
grupo vivenciou ou lida com algum acontecimento ou fendémeno.
Independentemente de a narrativa ser totalmente ficticia ou de carater histoérico,
ainda haverd, por parte de quem I&, ou mesmo de quem produz, a associagdo com

o0 mundo real.



Considerando entéo a literatura como veiculo representativo de individuos,
grupos sociais, episédios histéricos, sentimentos e acontecimentos cotidianos,
utilizando-se das mais diversas modalidades discursivas, destaca-se aqui como as
narrativas apreendem certas tematicas que refletem maneiras de o ser humano
lidar, se comportar e se transformar diante de aspectos considerados tabus, como
por exemplo, ocorre ao se abordar o tema da morte.

Partindo desse pressuposto, o romance do escritor portugués José
Saramago, As Intermiténcias da Morte (2005), apresenta como uma sociedade lida
e se comporta diante da finitude. Assim, compreendendo que esse seja um tema
universal e que cada grupo sociocultural o interprete a sua maneira, o discurso
saramaguiano se constréi de modo impar ao passo que perpassa, humorada e
ironicamente, pelas fases historicas que envolvem o processo da morte e do morrer
no ocidente??.

A partir da construcao de interacdes entre personagens e de como enfrentam
o fendbmeno da morte, € possivel fornecer uma analise no que se refere ao
comportamento das personagens diante dessa tematica, tendo em vista como
plano de fundo a sociedade ocidental, pautando-se em uma linha do tempo que vai
do medievo francés ao mundo contemporaneo.

Esse tipo de analise é possivel a partir das informacfes ofertadas pelo
préprio romance, que fazem refletir as condicbes sociais diante da morte e do
morrer, podendo assim, serem baseadas nas mudancas comportamentais
ocorridas na sociedade ocidental desde a Idade Média.

Nesse sentido, a limitacao historica se faz importante para que se possa
compreender e dimensionar as abordagens comportamentais expostas por
Saramago, considerando que tanto os acontecimentos quanto as personagens
oscilam em momentos identificados como pertencentes a Idade Média e a
contemporaneidade, ndo estabelecendo dentro da narrativa uma marcagéo de data

linear.

22 Com excecéo de algumas culturas latino-americanas, como a mexicana e a colombiana, nas quais
a morte ndo denota o tragico e nem & motivo de horror e 6dio. Essas populagbes a aceitam por a
compreenderem que ela pertence ao ciclo de vida de todos os seres e por essa razdo ndo ha motivos
para se comportarem diante dela com revolta e/ou medo.

66



O autor traz representacbes de uma sociedade que, se fossem ser
delimitadas historicamente, alternariam entre o século XIl e o XXI, para poder
explicar ndo apenas o comportamento das personagens, mas também as
simbologias e instituicbes que envolvem a morte e o morrer.

Para tanto, se faz importante introduzir o processo historico e séciocultural
através do Ocidente desenvolveu suas crencas e mitos sobre a M/morte desde a
Idade Média até a contemporaneidade, para que seja possivel elucidar as relagcfes
ficcionais de As Intermiténcias da Morte com o contexto néo ficcional.

A narrativa apresenta uma sociedade que, ao perceber a auséncia da
M/morte, vibra com a sua imortalidade, haja vista que “o maior sonho da
humanidade desde o principio dos tempos, isto €, 0 gozo feliz de uma vida eterna
ca na terra, se havia tornado em um bem para todos [...]” (SARAMAGO, 2015, p.
15). Entretanto, a satisfacdo em viver para sempre € substituida por um sentimento
de desespero, no momento em que as instituicdes se conscientizam da importancia
do morrer.

Essa compreensao traz uma reflexdo sobre como o homem ocidental foi se
moldando diante dos processos que envolvem o morrer, tendo em vista que, a partir
do tema central do romance saramaguiano, podem ser notados aspectos que
buscam compreender os motivos que levaram essa sociedade a, primeiro, odiar a
Morte e comemorar sua auséncia; a depois sofrer com a imortalidade; e, em um
terceiro momento, temer pelo seu retorno

A construcéo das personagens e como elas lidam com a M/morte representa,
em varias escalas, como de fato a sociedade tende a se comportar diante do
fenbmeno: pavor, rejeicdo, hostilidade com os moribundos e idosos, entre outros.
Nesse sentido, é de grande valia compreender por quais percursos o nharrador
desenvolve o romance, mostrando para o leitor os conflitos sociais que permeiam
a finitude desde épocas muito antigas, possibilitando a compreensao acerca do
comportamento atual do Ocidente diante do morrer.

Nessa perspectiva, no periodo medieval, dadas as circunstancias de saude,
alimentacao e higiene, era comum que as pessoas morressem devido as inumeras
pestiléncias e epidemias, por isso a morte era compreendida como algo

pertencente a rotina social, como afirma Philippe Ariés:
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Com a morte, 0 homem se sujeitava a uma das grandes leis da
espécie e nao cogitava em evita-la, nem em exalta-la.
Simplesmente a aceitava, apenas com a solenidade necessaria
para marcar a importancia das grandes etapas que cada vida devia
sempre transpor (ARIES, 2012, p. 50).

Por essa razdo, quando o individuo tinha consciéncia de que sua morte
estava proxima, ele mesmo convocava padres, familiares e conhecidos para
participarem de seu cortejo, em uma cerimonia de arrependimentos e perdoes.
Esse era o ultimo momento no qual o moribundo tinha para se redimir de seus
pecados.

Os padres eram responsaveis por organizar toda a solenidade funebre,
incluindo o momento de luto: nessa época, 0 choro ou 0s gritos de agonia nao
faziam parte do cortejo, apenas vestimentas de cor negra??® eram suficientes para
representar o luto. Dessa maneira, toda cerimbnia tornou-se um lugar de
aparéncias: quanto maior o poder aquisitivo dos participantes, melhor eram as suas
roupas, ndo havendo atencao para expressoes de afeicdo e saudosismo para com
0 ente morto.

Entretanto, a partir do século XIX e, principalmente no século XX, ir& surgir
uma tendéncia comportamental nas solenidades funebres denominada por Aries
de “luto histérico”, uma manifestacdo exagerada de dor e sofrimento, na qual os
entes queriam demonstrar toda a dificuldade para se aceitar a morte de alguém.

Desde o momento em que os individuos passaram a compreender a morte
do outro como algo tragico, esse sentimento se reverteu para a consciéncia de sua

prépria finitude:

O homem do fim da Idade Média [...] identificava sua impoténcia a
sua destruicdo fisica, & sua morte. Via-se a0 mesmo tempo
fracassado e morto, fracassado porque mortal e portador da morte.
As imagens de decomposicdo e da doenca traduzem com
conviccdo uma aproximacdo nova entre as ameacas da
decomposicdo e a fragilidade de nossas ambicBes e de nossas

ligacdes (ARIES, 2012, p. 147-148).

23 No século XVI, a cor negra acaba se tornando um simbolo para o momento da morte por todo o
cenéario Ocidental.
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Assim, a vida de cada cidadado pobre no medievo era imprevisivel, regida
pelo trabalho e luta pela sobrevivéncia, sempre um destino imposto ao qual nao se
havia escolha. Um dos momentos mais agoniantes do homem ao despertar para a
magnitude do ato de morrer foi quando se deu conta de que passa a vida toda
preparando-se para esse momento, tentando fazer com que sua vida valha a pena
para que sua morte também valesse.

A partir do século XIX, as pessoas comegam a morrer cada vez mais
sozinhas, o cortejo e a visibilidade de corpos em putrefacdo nas igrejas e
cemitérios, oriundos do grande indice de morte ocasionada pela peste negra, ndo
existem mais: a preocupacdo com a higiene faz com que os cemitérios sejam
reestruturados e remanejados para longe dos centros urbanos; a percepcao de
definhamento e sofrimento desperta um siléncio temeroso diante da morte que

perpetua até a atualidade:

A morte é um problema dos vivos. Os mortos ndo tém problemas.
Entre as muitas criaturas que morrem na Terra, a morte constitui
um problema s6 para os seres humanos. Embora compartilhem o
nascimento, a doenga. A juventude, a maturidade, a velhice e a
morte com 0s animais, apenas eles, dentre todos 0s seres Vvivos,
sabem que morrerdo; apenas eles podem prever seu préprio fim,
estando cientes de que pode ocorrer a qualguer momento e
tomando precaucdes especiais [...] para proteger-se contra a
ameagca de aniquilacdo (ELIAS, 2001, p. 10).

Essa postura de contrariedade a morte na sociedade atual s6 € de fato
percebida quando comparada a de épocas anteriores, em que se percebe o
evidente contraste de um grupo social exposto cotidianamente a funerais e
moribundos para um grupo que nao pode sequer imaginar a figura de um morto.
Nega-se a morte como pertencente ao ciclo da vida, por ser um fenédmeno
incontrolavel e desconhecido para o ser humano.

E mais facil ao olhar social ignorar e encobrir o que se teme do que expor a
si e aos seus semelhantes a realidade lamentavel e inevitavel. Procura-se agir
rapida e discretamente acerca das convencdes trazidas pelo morrer. E importante
gue amigos e familiares se apercebam minimamente de que a morte aconteceu.
Formalidades e cerimbnias ainda mantidas devem permanecer recatadas e as
manifestagdes de luto, invisiveis. “N&o se usam mais roupas escuras, ndo se adota
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mais uma aparéncia diferente daquela de todos os outros dias. Uma dor demasiado
visivel ndo inspira pena, mas repugnancia: é um sinal de perturbacéo mental ou de
mé educacdo. E morbida” (ARIES, 2012, p. 87).

As ocultacbes da dor, a repressdao de sua manifestacdo publica e a
submissado de sofrer as escondidas, acabaram por agravar o medo e o trauma do
homem contemporaneo diante da morte. O papel do moribundo também mudou,
passando a ser visto como um fardo que j& esta condenado por aqueles que o
rodeiam. Em uma sociedade na qual “tempo é dinheiro”, ndo ha mais interesse pelo
cortejo ou por ouvir as lamentagdes de alguém que esta desvanecido, “onde o
desaparecimento dos sujeitos é em toda parte compensado e camuflado pela
multiplicagdo das tarefas” (CERTEAU, 2017, p. 265).

Ao compreender como a sociedade medieval se portava diante do morrer e,
com o passar dos tempos, foi sendo tomada pelo medo da morte, pode se assimilar
como as instituicbes assumiram o controle frente aos moribundos e idosos. José
Saramago aborda essa condicdo em As Intermiténcias da Morte, ao apresentar o

papel dos asilos:

Os lares para a terceira e quarta idades, essas benfazejas
instituicdes criadas em atencdo a tranquilidade das familias que
nao tém tempo nem paciéncia para limpar os ranhos, atender aos
esfincteres fatigados e levantar-se de noite para chegar a
arrastadeira, também nao tardaram, tal como ja o haviam feito os
hospitais e as agéncias funerarias, a vir bater com a cabeca no
muro das lamentag¢des (SARAMAGO, 2015, p. 29).

O trecho deixa evidente que os lares sao instituicdes criadas ndo para seus
hospedes, mas sim para as familias, ou seja, os beneficiarios sdo aqueles que se
livram dos sujeitos que precisam de cuidado maior por ja terem o corpo e/ou a
mente debilitados devido a idade. Assim, os idosos/moribundos séo representados
como fardos para suas familias e os lares sdo 0s espacos que permitem o
afastamento desse incobmodo.

Isso se explica pela aparéncia do idoso/moribundo despertar no individuo
gue o assiste um sentimento de medo sobre o seu proprio futuro, vendo no outro

um reflexo do que vira a ser a sua condicéo fisica:
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[...] os lares da terceira e quarta idades ndo queriam nem pensar
num futuro de trabalho em que os objectos dos seus cuidados nédo
mudariam nunca de cara e de corpo, salvo por exibi-los mais
lamentéaveis em cada dia que passasse, mais decadentes, mais
tristemente descompostos, o rosto enrugando-se, prega a prega,
igual que uma passa de uva, 0s membros trémulos e duvidosos,
como um barco que inutiimente andasse a procura da bussola que
Ihe tinha caido ao mar (SARAMAGO, 2015, p. 30).

Conforme a propria narrativa expde, os idosos séo vistos como objetos, isso
porque, de acordo com Michel de Certeau, individuos mais velhos ou moribundos
nao sdo vistos enquanto pessoas, mas sim por suas caracteristicas: o doente é a
doenca e o idoso, sua idade e aparéncia fisica (mas se estiver doente, a doenca

também substitui qualquer outra caracteristica).

E posto de lado numa das &reas técnicas e secretas (hospitais,
prisdes, depositos de lixo) que aliviam os vivos de tudo aquilo que
poderia frear a cadeia da produgéo e do consumo e que, na sombra
onde ninguém penetra, consertam e fazem a triagem daquilo que
pode ser reenviado a superficie do progresso. Retido ali, torna-se
um desconhecido para os seus. Nao mora mais nas casas deles
nem no seu falar. Talvez o exilado um dia regresse do pais estranho
cuja lingua, na casa dele, ninguém conhece e que ha de ser
fatalmente esquecida. Se regressar, sera o objeto longinquo, nao
significavel, de um esfor¢co e de um fracasso impossivel de tracar
no espaco e na linguagem familiar (CERTEAU, 2017, p. 265-266).

O distanciamento diante do moribundo/idoso remonta a um medo passado
ainda durante a Idade Média, no qual a partir do convivio rotineiro com a exposi¢cao
de corpos putrefatos, os cidaddos comecgaram a vislumbrar nos mortos o seu futuro:
uma imagem de descontrole diante da morte e uma horrenda aparéncia. Como dito
anteriormente, com as adequacdes espaciais, 0s corpos deixaram de fazer parte
do cotidiano medieval, entretanto, moribundos e idosos ainda representavam a
decadéncia humana. Esse quadro ndo foi superado por outras geracdes que, a
partir da evolugcéo dos espacos voltados para os cuidados e 0 avango tecnologico,
puderam cada vez mais se distanciar dos individuos indesejados.

Moribundos e idosos sdo vistos como sinbnimos de morte, pois o0
arrebatamento do corpo se mostra fragil para uma vida na qual s6 esta vivo aquele

gue produz e contribui com a sociedade. Dessa maneira, 0os hospitais ndo séo
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lugares para a vida, mas sim para a morte, onde os pacientes ja sao rotulados como
mais proximos da morte do qualquer outro individuo que esta “saudavel”.

Nesse sentido, através do colapso das instituicdes, o livro As Intermiténcias
da Morte possibilita um desvendamento histérico sobre as mudangas
comportamentais diante da morte e 0s processos que a envolvem, revelando o

motivo da sociedade (ficcional e nao ficcional) temer sua finitude.

2.2. “A VELHA ATROPOS”. AS SIMBOLOGIAS DA MORTE E DO
MORRER

No decorrer das décadas, foram sendo atribuidas a morte no Ocidente,
simbologias que a representassem de modo que alguns codigos ficaram
incorporados integralmente ao fendmeno, sendo vistos como sinbnimos do morrer
mesmo que n&o estivessem associados ao contexto. Em outras palavras, a
sociedade ocidental concebeu tado insistentemente o significado da morte e do
morrer para algumas imagens, que estas ndo sdo dissociadas desse processo
mesmo quando a intencao € outra.

Essa nocdo é atribuida fortemente a figura do esqueleto, por exemplo,
compreendido como uma personificagdo da morte. Entretanto, de acordo com
Chevalier e Gheerbrant (2007), o esqueleto também pode significar igualdade entre
0s seres humanos e transformacéo no cotidiano. Porém, esses conceitos séo
facilmente ignorados e o sentido macabro se destaca.

Nesse sentido, 0 romance saramaguiano revela, além do esqueleto, outros
simbolos que sdo associados a morte e ao morrer a partir de construcdes culturais
que fizeram, nesse caso, numerologias, insetos e cores virarem sinbnimo de

finitude.

2.2.1. “Um esqueleto embrulhado num lencol”
O conhecimento tanto histérico quanto ficticio da aparéncia®* daquele que
morre fez com que se criassem imagens da morte enquanto figura ativa, transpondo

0 que seria apenas o fendmeno bioldgico. Assim, na narrativa, a morte como

24 Trazidos pelas imagens de pinturas antigas e pela maneira como a literatura passou a retrata-la.
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personagem € descrita como um “esqueleto embrulhado num lengol” e que “mora
numa sala fria em companhia de uma velha e ferrugenta gadanha” (SARAMAGO,
2015, p. 127; 145).

Segundo Chevalier e Gheerbrant (2007), a morte € um esqueleto que tem
ao seu alcance uma foice de cabo amarelo e lamina vermelha, dessa maneira,
quando se interroga sobre a simbologia do esqueleto, os tedricos apresentam que
este é a

Personificagdo da morte e, por vezes do demdnio. Na alquimia,
simbolo do negro, da putrefacdo, da decomposicdo, das cores e
operacdes que precedem as transmutacdes. Nao representa uma
morte estéatica, um estado definitivo, mas uma morte dindmica, ou
melhor, anunciadora e instrumento de uma nova forma de vida. O
esqueleto com seu sorriso irbnico e seu ar pensativo, simboliza o
conhecimento daquele que atravessou a fronteira do desconhecido,
daquele que, pela morte, penetrou no segredo do além
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2007, p. 401).

O romance retrata em um primeiro momento, a morte enquanto uma
construcdo genérica das figuras do macabro, ou seja, as figuras que eram vistas
nas igrejas e, posteriormente em cemitérios, as quais representavam o corpo em
decomposicéo, atribuindo ao esqueleto a forma mais representativa da encarnacao
da morte e do morrer.

Isso é evidenciado com a Danca dos Mortos: pinturas medievais que
retratavam corpos mortos semidecompostos — de todas as posi¢cdes sociais —,
dancando em roda. Quando a epidemia da peste negra afetou milhares de pessoas
no século XIV, levando-as a serem depositadas em valas até a morte, Wirzburg
teve uma visdo de toda aquela populacdo, que nao havia tido tempo de se
arrepender dos pecados, e por isso era obrigada a participar de dancas noturnas
em cemitérios, justamente como uma forma de castigo.

Assim, o dominicano comecgou a reproduzir pinturas que ilustravam a cena
[...] “com uma oragéao introdutdria de peniténcia e mortos semidecompostos que
exortam os representantes humanos de todas as posi¢des sociais” (LURKER,
2003, p. 458-459). A partir de entdo, inUmeras gravuras de corpos em

decomposicdo ou caveiras foram se espalhando pela Europa, representando
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crencas e medos sobre 0 processo pos morte e, entdo, consolidando o ossuario, o

cranio e o esqueleto como simbolos da morte e do morrer.

Somos testemunhas fidedignas de que a morte € um esqueleto
embrulhado num lengol, mora numa sala fria em companhia de uma
velha e ferrugenta gadanha que ndo responde a perguntas,
rodeada de paredes caiadas ao longo das quais se arrumam, entre
teias de aranha, umas quantas duzias de ficheiros com grandes
gavetdes recheados de verbetes (SARAMAGO, 2015, p. 145).

Esta, entdo, € a simbologia mais representativa do processo, uma vez que €
passivel do conhecimento comum que € nesse estado (de esqueleto) que um corpo
morto se encontra em seu Ultimo estagio. E € dessa maneira que a Morte vem
sendo apresentada em As intermiténcias da morte no momento em que ela se

encontra em seu ambiente?>:

A morte é novamente um esqueleto envolvido numa mortalha, com
0 capuz meio descaido para frente, de modo a que a pior da caveira
Ihe fique tapado, mas néo valia a pena tanto cuidado, se essa foi a
preocupacéo, porque ainda ndo ha ninguém para se assustar com
0 macabro espetaculo, tanto mais que a vista s6 aparecem 0s
extremos dos 0ssos das maos e dos pés (SARAMAGO, 2015, p.
157).

A associacdo do esqueleto como irrefutavel representante da morte é
consequéncia de um processo que advém da Idade Média, no qual a populacdo
tinha sempre as vistas a decomposicao dos cadaveres de seus entes. Entre 0s
séculos XIV e XVII, devido a Peste Bubbnica ter condenando milhées de pessoas
na Eurasia, ndo havia a oportunidade de preparacdo funeraria; antes mesmo de
estarem mortos, os corpos moribundos eram depositados em valas e acabavam
morrendo. Entretanto, havia a preocupacédo em deixa-los o mais préximo possivel
das figuras religiosas. Dessa maneira, ao morrer, o corpo do ente era destinado as
Igrejas, sem a possibilidade de ser mantido em sepulturas ou em um local

diferenciado, em razao da alta demanda de moribundos e mortos.

25 No romance, apesar da onipresenca da Morte, ela tem um espagco de morada, um lugar ndo
especificado, mas subterrdneo, como uma sala, no qual a personagem passa a maior parte do
tempo sozinha com sua gadanha antes de ir para o plano terrestre.
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Os cadaveres eram postos nas instituicdes, pois a sociedade daquela época
acreditava que, sendo a Igreja a morada de Deus, quanto mais perto se colocavam
0S corpos, mais perto estavam as almas de Deus e, portanto, mais chances teriam

de alcancar o céu:

E evidente que, esse espaco sagrado que compreendia a igreja ou
0 mosteiro, era limitado e ndo podia comportar todos os defuntos.
Ai se percebe uma estratificacdo social das condutas funerarias e
uma continuidade do ideério de classes [...] Os espagos proximos
aos corpos santos, nas igrejas e mosteiros, eram reservados para
a nobreza [...] (MEDEIROS, 2008, p. 162).

Ariés (2012) afirma que ndo havia uma distingéo entre cemitério e igreja, pois
a quantidade de corpos depositados nesse local era tdo grande que a delimitacao
entre um e outro ja ndo era possivel. Essa pratica, em um primeiro momento, nao
fez com que os habitantes temessem a morte, pois ja estavam familiarizados e
conformados tanto com os cadaveres, quanto com a ideia de sua prépria morte.

Morrer e se ter a exposicado de cadaveres nas igrejas ndo era um problema
para o medievo, pois as pessoas acreditavam que o propdsito da vida era de se
viver de acordo com a religido, para que, no fim, tivessem uma boa morte. Esse
ideal s6 poderia ser alcancado no suspiro final, no qual o moribundo declarava suas
posses — mesmo que, em sua maioria, poucas — a igreja, entendendo que s6 assim
teria seu corpo perto da casa de Deus.

A morte para os pobres e para os ricos se fazia de maneira diferente.
Enquanto o moribundo pobre tinha que se contentar com um breve cortejo e com a
disposicéo de todos os seus bens para o deposito de seu corpo do lado de fora da
instituicdo, os familiares dos nobres convidavam inumeras pessoas para
participarem da celebrac&o do morto e ndo tinham seus cadaveres misturados com
os da plebe, mas sim, dentro das igrejas, perto do altar, o ad sanctos.

Entretanto, a quantidade de corpos mortos comecou a ultrapassar a
capacidade espacial do interior e exterior das igrejas e, para além disso, as pessoas
comecaram a se incomodar com o cheiro e a aparéncia do processo de putrefacao.

A imagem cadavérica ja ndo era algo que a sociedade queria que fizesse
parte de sua rotina. Ver e conviver com 0s mortos, além de ser um

comprometimento com a higiene publica, também passou a ser um reflexo do futuro
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dos vivos. Ao compreender que o que 0s esperava era uma pilha de corpos
abarrotados ao entorno e dentro das igrejas, os ocidentais passaram a ter
consciéncia de sua propria morte e de que sua aparéncia seria horrenda e
deploravel.

A lucidez abarcada pela imagem dos cadaveres despertou aquilo que
Huizinga chama de sentimento do macabro, uma nova sensacdo atribuida ao
homem daquela época, que passou a dimensionar, nos corpos decompostos, sua

prépria imagem e, em consequéncia, o medo da finitude:

[...] Nos fins da |dade Média a visdo total da morte pode ser
resumida na palavra macabra, no significado que actualmente Ihe
damos. Esse significado € sem duvida o resultado de um longo
processo. Mas o sentimento que ele encarna, algo horrivel e
funesto, é precisamente a concepcao da morte que surgiu durante
os ultimos séculos da Idade Média. [...] A visdo macabra surgiu das
profundidades da estratificagdo psicolégica do medo; o
pensamento religioso imediatamente a reduziu a um meio de
exortacdo moral (HUIZINGA, 1985, p. 108).

Nesse sentido, a sociedade passou a reivindicar a igreja um tratamento mais
adequado para o0s corpos, exigindo que fossem retirados dali e postos em espacgos
que dignificariam tanto o fisico quanto o espirito dos mortos. Assim, ao demonstrar
mais respeito aos corpos, os familiares poderiam identificar o local em que estavam
e prestar suas homenagens.

Além disso, ao realocar o espaco, a sociedade nao teria mais de conviver
com as imagens que tanto as atormentavam, podendo ocultar e poupar-se do

projeto que viria ser a morte,

Reprovava-se a Igreja, por ter feito tudo pela alma e nada pelo
corpo, por se apropriar do dinheiro nas missas e se desinteressar
dos tumulos. [...] Os mortos ndo mais deviam envenenar 0s Vivos,
e 0s vivos deviam testemunhar aos mortos, através de um
verdadeiro culto leigo, sua veneracdo. Os tumulos tornavam-se o
signo de sua presenca para além da morte.

[...] Agora, queria-se ndo s6 que se voltasse ao lugar exato onde o
corpo havia sido colocado, mas também que esse lugar
pertencesse, como propriedade exclusiva, ao defunto e a sua
familia (ARIES, 2012, p. 76-77).
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Devido a convivéncia e posterior temor, a exposicdo de cadaver e seu
processo de decomposicéo, foi atribuido ao esqueleto a figura representativa da
morte e do morrer, uma vez que, ao serem revelados os 0ssos do defunto, ha o
entendimento de que aquele ndo é mais o corpo do ente e, definitivamente, sua

presenca fisica se esvai.

Esse sentimento macabro encobria muitas outras coisas que se
revelardo em seguida; no fundo, era a tomada de consciéncia da
presenca dos mortos no meio dos vivos, dos corpos mortos, e ndo
mais apenas o involucro de uma alma imortal ou de seu duplo. Mas
primeiro era preciso libertar-se do horror difuso que mascarava todo
o resto. Este horror fixou-se no cemitério. Para o procurador-geral
de 1763, o cemitério ndo representa um lugar de veneracgéo e fé.
Mais tarde, sem duvida, vir4 a sé-lo, mas por enquanto é um foco
de podridao e contagio. Ou como diz “infecta morada dos mortos,
em meio as habitacdes dos vivos”. E preciso destrui-la, é preciso
rasgar seu solo com o arado e aplana-lo, arrancando-lhe carnes e
0ss0s para escondé-los em obscuros subterraneos, ocultos a vista
dos homens e a luz do dia, sanear o ar pelo fogo as tocas, enfim,
arrasar esse lugar terrivel a fim de que nenhuma lembranca
persista no local (ARIES, 2012, p. 195).

Norbert Elias (2001) diz que a morte € um problema dos vivos e, por certo,
toda a espetacularizacao criada em torno da morte e do morrer advém da falta de
saber lidar com o processo da finitude, assim, culpa-se a morte e até mesmo a
pessoa morta, por gerar pavor e repugnancia.

Ao morto séo atribuidas duas responsabilidades: a primeira é de causar dor
aos familiares e amigos devido a sua auséncia, como se o individuo tivesse
escolhido?® morrer para gerar angustia aos outros. Em segundo, sua fisionomia,
tanto de moribundo, quanto de cadaver, revelam um ser o qual os vivos/saudaveis

nao querem se tornar:

[...] N&o é facil imaginar que o nosso proprio corpo, tdo cheio de
frescor e muitas vezes de sensaclOes agradaveis, pode ficar
vagaroso, cansado e desajeitado. Ndo podemos imagina-lo e, no
fundo, ndo o queremos. Dito de outra maneira, a identificagdo com
os velhos e com os moribundos compreensivelmente coloca
dificuldades especiais para as pessoas de outras faixas etarias.

26 Nesse contexto, ndo cabe discutir as questfes que envolvem o suicidio. Nesse momento, tratam-
se das “mortes tragicas”, ou seja, as ocasionadas por acidentes, doencas, idade e homicidio.
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Conscientemente ou inconscientemente, elas resistem a ideia de
seu préprio envelhecimento e morte tanto quanto possivel (ELIAS,
2001, p. 80).

Diante de todos esses aspectos, a caveira e 0 esqueleto tornaram-se entao
simbolos explicitos do futuro da humanidade e, por isso, sdo pertencentes a um
imaginario comum como representantes da morte, abarcando um referencial de

maldade e castigo para com 0s seres humanos.

2.2.2. “Um papel de cor violeta”

O sobrescrito encontrava-se sobre a mesa do diretor-geral da
televisdo quando a secretaria entrou no gabinete. Era de cor violeta,
portanto, fora do comum, e o papel, de tipo gofrado, imitava a
textura do linho. Parecia antigo e dava a impressao de que ja havia
sido usado antes. N&o tinha qualquer endereco, tanto de remetente,
0 que as vezes sucede, como de destinatario, 0 que nao sucede
nunca, e estava num gabinete cuja porta, fechada a chave acabava
de ser aberta nesse momento, e onde ninguém poderia ter entrado
durante a noite (SARAMAGO, 2015, p. 87).

O primeiro momento em que a Morte é inserida como personagem na
narrativa saramaguiana se deu por meio de uma carta, a qual trouxe pavor nao so
ao Diretor-Geral da Televiséo, que foi quem a abriu e a leu, mas também para toda
a sociedade, ao ter conhecimento de seu conteldo e de que a morte poderia
estabelecer esse tipo de contato com os seres humanos.

A primeira caracteristica que arrebata a inquietacdo da situacdo é a
coloracdo do envelope recebido: violeta. A cor apresentada poderia ser qualquer
outra caso o narrador ndo intencionasse indicar de quem se tratava o remetente, o

gue quer dizer que a tonalidade da carta também se torna uma simbologia da morte:

Em poucos dias a cor violeta iria tornar-se na mais execrada de
todas as cores, mais ainda que o negro, apesar de este significar
luto, o que é facilmente compreensivel se pensarmos que o luto o
pdem o0s vivos, € ndo 0s mortos, mesmo quando a estes 0s
enterram com o fato presto posto (SARAMAGO, 2015, p. 125).

Nesse sentido, de acordo com Chevalier e Gheerbrant (2007), a cor violeta

se refere ao processo de morrer desde a Idade Meédia, quando sua
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representatividade era predominante nas vestes e adornos funerarios, sendo a cor
do luto ou do semiluto, o que evocava a ideia da morte enquanto algo passageiro.

Além da cor, o conteldo da carta destaca-se por se tratar das explicacdes
da morte diante de seu desaparecimento e, principalmente, pelo estabelecimento

de novas normas para 0 morrer:.

O motivo da pausa em que durante oito?’ dias ninguém morreu e
gue comecgou por criar a falaz ilusdo de que afinal nada tivesse
mudado, resultava simplesmente das actuais pautas de
relacionamento entre a morte e os mortais, ou seja, que todos eles
passariam a ser avisados de antemao de que ainda disporiam de
uma semana de vida, por assim dizer até ao vencimento da
livranca, para resolverem 0s seus assuntos, fazer testamento,
pagar os impostos em atraso e despedir-se da familia e dos amigos
mais chegados (SARAMAGO, 2015, p. 123-124).

O prazo de uma semana vem a ser um marco estabelecido pela morte e que
caracteriza o nUmero sete como uma representagao do processo de morrer. Dentre
diversos significados estabelecidos pela numerologia, o sete apresenta uma
estreita relacdo com a religido, tendo em vista que, de acordo com a Biblia, Deus
fez o mundo e tudo que nele existe em apenas seis dias e, no sétimo, descansou.

O ultimo dia como descanso pode representar, no contexto da narrativa, a
morte do individuo, uma vez que a morte estabeleceu que o prazo seria para
dedicar-se a resolucao de problemas e ao convivio familiar e, por fim, a morte viria.

Nessa perspectiva, Chevalier e Gheerbrant afirmam que:

O sete simboliza a conclusdo do mundo e a plenitude dos tempos.
Segundo Santo Agostinho, ele mede o tempo da histéria, o tempo
da peregrinacao terrestre do homem. Se Deus reserva um dia para
descansar, dira Santo Agostinho, € porque quer distinguir-se da
criacdo, fazer-se independe dela e permitir-lhe que descanse nele.
Além disso, o proprio homem € convidado pelo nimero 7 — que
indica o descanso, a cessacao do trabalho — a voltar-se para Deus
a fim de descansar somente nele. (De Gen. ad litt, 4, 16). Agostinho
falard também do grande mistério da pesca milagrosa que
representa o fim do mundo. O Cristo estd acompanhado de seus
sete discipulos e, por este fato, inicia o fim dos tempos (2007,
p.828).

27 Depois de terem conhecimento da postagem da Morte e de sua justificativa, os cidadaos ficaram
oito dias sem saber o que ainda lhes aconteceria, até 0 momento em que sua remetente explicara
0 que viria ser o morrer para aquele pais.
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Ainda sobre o sentido da religido, os autores relatam que sao sete as pragas
apocalipticas e, segundo a antiga crencga egipcia, o numero € o simbolo da vida
eterna, simbolizando um ciclo completo. Desse modo, pensado como um ciclo, a
morte vir em uma semana representa o fechamento do ciclo biolégico dos seres
Vivos: nascer, crescer, desenvolver, reproduzir, envelhecer e morrer.

Cabe ainda ressaltar que, além das simbologias trazidas pela carta, a prépria
postagem € um simbolo do controle que a morte exerce sobre o ser humano. De
acordo com Becker (2013), o homem ocidental tem em seu consciente o
conhecimento da existéncia da morte, e € por isso que a teme. Esse medo é
justificado, segundo o autor, como uma reacao de autopreservacao, por iSso as
pessoas tendem a se afastar e ocultar o morrer esquecendo-se, assim, de que este
€ um processo hatural.

Por essa perspectiva, receber uma carta da propria Morte alertando sobre
seu falecimento desperta no homem um medo ainda maior do ato em si; revela a
falta de controle sobre seu destino, pois o discurso “todos irdo morrer um dia” perde
sua validade no instante em que o dia em questdo passa a ter uma data
determinada. Saber quando se ird morrer causa um transtorno ainda maior do que

a ideia distanciada da finitude humana:

Este episodio de rua, unicamente possivel num pais pequeno onde
toda a gente se conhece, é por de mais eloquente quanto aos
inconvenientes do sistema de comunicacao instituido pela morte
para a rescisdo do contrato temporario a que chamamos vida ou
existéncia. Poderia tratar-se de uma sadica manifestacao de
crueldade, como tantas que vemos todos os dias, mas a morte nao
tem qualquer necessidade de ser cruel, a ela, tirar a vida as
pessoas basta-lhe e sobeja-lhe (SARAMAGO, 2015, p. 126).

2.2.3. “Acherontia atropos”

“As borboletas sao espiritos viajantes; sua presenca anuncia uma visita ou
a morte de uma pessoa proxima” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2007, p. 138).
Pensar a figura da borboleta como simbolo da morte pode parecer improvavel
guando a referéncia que se tem a ela € de alegria e liberdade, pela propria condicéo
que o inseto estabelece com a natureza e os seres humanos. Entretanto, a narrativa

saramaguiana apresenta esse ser como um sinénimo da morte e do morrer:
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Conforme se pode ver naimagem que vem no livro, a caveira € uma
borboleta, e 0 seu nome latino é acherontia atropos. E nocturna,
ostenta na parte dorsal do térax um desenho semelhante a uma
caveira humana, alcanca doze centimetros de envergadura e € de
coloracdo escura, com as asas posteriores amarelas e negras. E
chamam-lhe atropos, isto €, morte (SARAMAGO, 2015, p. 173).

O romance é especifico ao mencionar a qual tipo de borboleta se refere,
entretanto, Chevalier e Gheerbrant apresentam o verbete sobre o0 inseto sem
relacionar a espécie, proporcionando que se entenda que a borboleta,
independentemente de qual se refere, representa a morte: “E assim simbolo do
fogo ctoniano?® oculto, ligado & nocdo de sacrificio, de morte e de ressureicéo. E
entdo a borboleta de obsidiana, atributo das divindades ctonianas, associadas a
morte” (2007, p. 139).

A descricdo da coloracdo, “escura, com as asas posteriores amarelas e
negras”, contribui para o sentido de morbidade atribuido ao inseto, uma vez que o
negro e a escuriddo sao referéncias de tristeza, negatividade e, a partir do século

XVI, do luto e, portanto, da prépria morte:

O Preto como evocacao da morte esta presente nos trajes de luto
e nas vestes sacerdotais das missas de mortos ou da Sexta-Feira
Santa. Junta-se as cores diabdlicas para representar, com o auxilio
do vermelho, a matéria em ignigdo. Satd € chamado de Principe
das Trevas, o préprio Jesus é as vezes representado de preto,
guando é tentado pelo Diabo, como se estivesse recoberto com o
véu negro da tentacdo (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2007, p.
743).

Cabe ainda ressaltar que a propria narrativa justifica a referéncia da
borboleta em relacdo a morte, ainda mais se tratando de uma que carrega consigo

o0 maior simbolo da finitude, a caveira:

Isso explicaria ndo s6 a inquietante presenca de uma caveira
branca no dorso desta borboleta acherontia atropos, que,
curiosamente, além da morte, tem no seu nome o nome de um rio
do inferno, como também as ndo menos inquietantes semelhancas
da raiz da mandragora com o corpo humano.

[...] A uma borboleta destas nunca lhe ocorreria a ideia de voltar
para tras, leva marcada a sua obrigacdo nas costas, foi para isso

28 Deuses que residem nas cavidades da terra.
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gue nasceu. Além disso, o efeito espetacular seria totalmente
diferente, em lugar de um vulgar carteiro que nos vem entregar uma
carta, veriamos doze centimetros de borboleta adejando sobre as
nossas cabecas, 0 anjo da escuriddo exibindo as suas asas negras
e amarelas, e de repente, depois de rasar o chdo e tracar o circulo
de onde ja ndo sairemos, ascender verticalmente diante de nds e
colocar a sua caveira diante da nossa (SARAMAGO, 2015, p. 174-
175).

Mais uma vez a caveira é assimilada ao morrer, ndo apenas como um
simbolo representativo, mas sim como a prépria concretizacdo da morte. Por essa
razdo, a Acherontia Atropos é reconhecida na narrativa como a responsavel por
anunciar a morte préxima. O trecho acima apresentado se desenvolve a partir de
um livro de entomologia comprado pela personagem do violoncelista que o estuda
sem saber que a Morte estava atrds dele: “O musico nao sabe, e ndo poderia
imaginé-lo nunca, que a morte olha, fascinada, por cima de seu ombro, a fotografia
a cores da borboleta” (SARAMAGO, 2015, p. 173).

Nesse contexto, ao ser dito que a borboleta caracteriza o aviso da morte
proxima, seu sentido ndo é de anunciar que o musico irAd morrer dentro de algum
tempo, mas sim que, literalmente, a Morte estd proxima dele observando-o

diariamente.

2.3.  “AMORTE DIRIGE O BAILE”: AS AUSENCIAS DO MORRER

De acordo com o Dicionario Etimoldgico da Lingua Portuguesa (CUNHA,
2010), a palavra “intermiténcia” é derivada do verbo “intermitir” que se origina do
latim intermittére, significando: interrupg¢ao, manifestagéo por acessos irregulares e
cessar por algum tempo, ou seja, entende-se por intermitente aquilo que é
interrompido temporariamente.

Ao relacionar o significado disposto pelo dicionario com o titulo da obra
saramaguiana, seu conceito parece assumir um carater mais expressivo, uma vez
gque se apresenta no plural — As Intermiténcias da Morte —, levando a se
reconsiderar o sentido da palavra de acordo com o contexto da narrativa. Dessa
forma, o nome do romance significaria “as interrup¢gdes temporarias da Morte”,
deixando evidente que a Morte se ausenta momentaneamente varias ou algumas

vezes durante a trama.
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E interessante pensar nessas auséncias da Morte diante do que se
apresenta na narrativa porque, nesse sentido, ha que se ter uma distincdo sobre
qual morte esta sendo relacionada a auséncia. Em outras palavras, considerando-
se que 0 romance a apresenta em trés niveis diferentes, o desaparecimento esta
sendo transmitido para a Morte enquanto fenbmeno pertencente ao ciclo de vida
dos seres ou enquanto a figura concreta?

Se a resposta for enquanto fenbmeno, a auséncia da Morte sé ocorre no
plano prético, ou seja, desaparece apenas em sua funcdo de matar, entretanto,
continua presente no campo da abstracdo enquanto personagem da narrativa, pois,
no primeiro momento, apesar de nao ser apresentada como personagem principal,
ainda € a unidade motriz do texto literario em questdo, sendo lembrada e citada
frequentemente pelas demais personagens que a encaram COMO Processo
bioldgico. Entretanto, apesar de seu perfil como ciclo de vida, sua auséncia ainda
permanece enquanto atividade tanto no inicio da narrativa, quanto em seu término.

Assim, se a auséncia da Morte for referenciada a partir de sua participacéo
como protagonista, pode-se entdo pensar, em sua interrupcdo temporaria e
oscilante ocasionada de acordo com 0s niveis de sua aparicdo. No primeiro
momento, a Morte € retratada apenas como um fendémeno bioldgico pertencente ao
ciclo de vida dos seres, ou seja, ndo tem uma representatividade ativa, como
personagem concreta na narrativa, sendo nesse momento em que para com suas
praticas mortuarias.

Em seguida, a Morte surge como um ser cadaveérico e retorna com suas
praticas de matar as pessoas, agora por meio de cartas, atividade esta que continua
até o periodo em gque se transforma em mulher?®, mas é suspensa mais uma vez
no momento em que ela se apaixona e se deita com o Violoncelista, demonstrando
assim que a frequéncia de sua atuacao sobre o morrer desenvolve-se de acordo
com sua categorizacao dentro da trama.

Ainda sobre essa auséncia “mascarada” da Morte, pode-se relaciona-la com
a forma como o romance constréi as concepcdes acerca de sua figura assimilando-

a a figura de Deus:

29 E interessante observar que nesse momento toda a narrativa se volta para a transformacdo da
Morte em mulher e a trama entre ela e a personagem do violoncelista, excluindo totalmente todas
as instituicdes e reflexdes sobre a morte e o morrer.
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A duvida de que deus teria autoridade sobre a morte ou se, pelo
contrario, a morte seria o superior hierarquico de deus, torturava
em surdina as mentes e 0s coragfes do santo instituto, onde aquela
ousada afirmacdo de que deus e a morte eram as duas caras da
mesma moeda passara a ser considerada, mas do que heresia,
abominavel sacrilégio (SARAMAGO, 2015, p. 120-121).

Apesar das davidas sobre quem esta acima de quem, ao longo do romance
sdo dadas informacfes que evidenciam que a Morte e Deus estdo no mesmo
patamar de “poderes” sobre a humanidade. Nesse sentido, a Morte seria, entao,
onisciente, onipotente e onipresente, fazendo com que sua “auséncia temporaria”
fosse apenas com relacdo a sua atividade de matar, mas ndo enquanto ser que
observa e conhece tudo sobre os homens o tempo todo, conforme pode ser visto

nos trechos a seguir:

[...] como temos mais do que obrigacdo de saber, a morte nada é
impossivel.

[...] que a morte, precisamente por estar em toda a parte, ndo pode
estar em nenhuma em particular [...]

[...] a cada gesto e movimento que fazemos, a cada passo que
damos, mudanca de casa, de estado, de profissdo, de habitos e
costumes, se fumamos ou ndo fumamos, se comemos muito, ou
pouco, ou nada, se somos activos ou indolentes, se temos dor de
cabeca ou azia de estbmago, se sofremos de prisdo de ventre ou
diarreia, se nos cai o cabelo ou nos tocou o cancro, se sim, se nao,
se talvez [...]. A Morte conhece tudo a nosso respeito, e talvez por
iSSO seja triste.

[...] ninguém no mundo ou fora dele teve alguma vez mais poder do
gue eu, eu sou a morte, o resto é nada.

[...], mas a morte, esta morte que [...] esta adstrita a espécie
humana com caracter de exclusividade, ndo nos tira os olhos de
cima nem por um minuto, a tal ponto que até mesmo aqueles que
por enquanto ainda ndo vao morrer sentem gque constantemente o
seu olhar os persegue.

(SARAMAGO, 2015, p. 129; 135; 139; 140; 148).

Ao apresentar essas afirmacdes, a prépria narrativa justifica a multiplicidade
da intermiténcia da Morte, como se esse status pudesse ser categorizado de acordo
com o que se entende sobre ela; se a Morte é apenas a acdo do morrer ou se &

compreendida como uma figura ou entidade.
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24. “ANTES A MORTE QUE TAL SORTE™ O COLAPSO DAS
INSTITUICOES DO MORRER

O aparente alivio provocado pela auséncia da morte em pouco tempo se
esvai e é substituido pelo sentimento cadtico que predomina sobre as instituicbes
que a assistem. O morrer, enquanto vinculo emocional, confere ao homem
ocidental grande dor e sofrimento, mas, enquanto provedor de ideais e fornecedor
econdbmico, sua presenca é fundamental para o regimento de uma sociedade
harmoniosa.

Assim, a primeira instituicdo a demonstrar colapso diante da auséncia do
morrer foi a Igreja, mas este, em um primeiro instante, ndo foi compartilhado por
seus devotos, porém percebido apenas para aqueles que atuavam enguanto
prestadores de servicos ao local, como o Cardeal, ao compreender o que a
imortalidade significava para sua Igreja diante do discurso do Primeiro Ministro:

Aceitaremos o repto da imortalidade do corpo, exclamou em tom de
arrebatado, se essa for a vontade de deus, a quem para todo o
sempre agradeceremos, com as nossas oragoes, haver escolhido
0 bom povo deste pais para seu instrumento. [...] Ainda meia hora
nao tinha passado quando, ja no automadvel oficial que o levava a
casa, recebeu uma chamada do cardeal [...], E a todos os respeitos
deploravel que, ao redigir a declaracdo que acabei de escutar, 0
senhor primeiro-ministro ndo se tenha lembrado daquilo que
constitui o alicerce, a viga mestra, a pedra angular, a chave de
aboboda da nossa santa religido [...], Sem morte, ouga-me bem,
senhor primeiro-ministro, sem morte ndo ha ressurreicdo, e sem
ressureicdo ndo ha igreja. [...] Dizia o que qualquer catdlico, e o
senhor ndo é uma excepc¢édo, tem obrigacdo de saber, que sem
ressurreicdo ndo haigreja, além disso, como lhe veio a cabeca que
deus podera querer o seu proprio fim, afirma-lo € uma ideia
absolutamente sacrilega, talvez a pior das blasfémias [...]
(SARAMAGO, 2015, p. 17-18).

Ha inicialmente no discurso da personagem do Primeiro Ministro a gratidédo
a Deus e a reponsabilidade dada a Ele pela auséncia da morte e do morrer. Nesse
sentido observa-se a inversdo de valores denotada nesse fato, uma vez que,
inicialmente, culpava-se a propria Morte de maneira negativa pelo encerramento de

suas atividades no pais, acusando-a de uma maldicdo imposta para aquela
sociedade. Entretanto, quando a responsabilidade é posta para a divindade, a
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negatividade de toda situacao é substituida pela gratiddo e compreensao de que
os moradores daquela localidade sio “instrumentos” da obra de Deus.

A partir da interpretagéo apresentada pelo Cardeal, volta-se a defender que
a greve da morte ndo é responsabilidade de Deus e que, sem a representacao dela,
a Igreja perde sua credibilidade diante dos fiéis, pois a imortalidade contradiz tudo

que vinha sendo construido com as ideias a partir da ressurrei¢cao de Cristo:

[..] A aceitacdo explicita de que a morte era absolutamente
fundamental para a realizagdo do reino de deus e que, portanto,
qgualquer discussdao sobre um futuro sem morte seria nao so
blasfema como absurda, porquanto teria de pressupor,
inevitavelmente, um deus ausente, para ndo dizer simplesmente
desaparecido (SARAMAGO, 2015, p. 35).

Assim, diante dos dialogos das personagens do romance acerca da
necessidade da morte para que seus ideais se sustentem, evidencia-se a
contrariedade do discurso religioso ao vislumbrar o morrer como um castigo (do
Deménio talvez) imposto ao homem. Conforme exposto, a morte vem a ser um
instrumento fundamental para a Igreja que a transmite para seus fiéis de maneira

negativa: “o medo da morte € algo que a sociedade cria e, a0 mesmo tempo, usa

contra a pessoa para manté-la submissa” (BECKER, 2013, p. 34). Para Elias:

A associacdo do medo da morte a sentimentos de culpa pode ser
encontrada em mitos antigos. No paraiso, Addo e Eva eram
imortais. Deus o0s condenou a morrer porque Addo, o homem,
violou 0 mandamento do pai divino. O sentimento de que a morte é
uma punigdo imposta a mulheres e homens pela figura do pai ou da
mae, ou de que depois da morte serdo punidos pelo grande pai por
seus pecados, também desempenhou papel consideravel no medo
humano da morte por um longo tempo. Seria certamente possivel
tornar a morte mais facil para algumas pessoas se fantasias de
culpa desse tipo pudessem ser atenuadas ou suprimidas (ELIAS,
2001, p. 17).

Outra contradicao discursiva apresentada pelo romance foi a “solucdo” dada
pelo Cardeal sobre a postura da Igreja diante da auséncia da morte: “[...] Por nossa
parte, igreja catdlica, apostdlica e romana, organizaremos uma campanha nacional
de oracOes para rogar a deus que providencie o regresso da morte o mais
rapidamente possivel a fim de poupar a pobre humanidade aos piores horrores [...]"
(SARAMAGO, 2015, p. 37).
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A oracao, feita antes diante das dificuldades causadas por feridos,
moribundos e idosos, rogando que a morte fosse afastada, agora tornou-se um
artificio de suplica para o seu retorno. Segundo Norbert Elias (2001), desde os
tempos medievais, a religido esteve atrelada com o0 momento ou medo da morte,
uma vez que, por meio das participacdes financeiras na igreja ou pelas oracdes, 0s
individuos compreendiam que apenas a divindade poderia salvi-los da morte ou

garantir sua entrada no paraiso apos o falecimento:

O medo da punicdo depois da morte e a angustia em relagdo a
salvacdo da alma se apossavam igualmente de ricos e de pobres,
sem aviso prévio. Como garantia, 0s principes sustentavam igrejas
e mosteiros; os pobres rezavam e se arrependiam (ELIAS, 2001, p.
23).

Sobre o assunto, Ariés (2012) também informa sobre a importancia da
presenca dos representantes religiosos momentos antes da morte de um individuo.
Durante a ldade Média, era comum que os moribundos ficassem em casa
esperando o momento de suas mortes sob os olhares de padres que ali ouviam

suas confissdes e se responsabilizavam por salvar suas almas:

Ao adeus ao mundo sucede a oragdo. O moribundo comeca
confessando sua culpa, com o gesto dos penitentes: as duas maos
juntas e erguidas para o céu, em seguida, recita uma prece muito
antiga, que a Igreja herdou da Sinagoga e a qual da o belo nome
de commendatio anime. Se ha um padre presente, é-lhe dada a
absolutio, sob a forma de um sinal de cruz e de uma aspersao de
agua benta [...]. Finalmente, se criarda o habito de dar também ao
moribundo o Corpus Christi, mas ndo a extrema-ungéo. Terminou
o terceiro e Ultimo ato, resta apenas ao agonizante esperar por uma
morte em geral rapida (ARIES, 2012, p.107).

Além de garantir uma boa morte3® ao individuo, cabia a figura religiosa
registrar os desejos testamentais do moribundo, sendo que estes geralmente
preferiam deixar seus bens para a igreja, pois assim acreditavam garantir a

salvacao de suas almas.

30 Tanto Aries (1982 e 2012) quanto Elias (2001) abordam o conceito de boa morte como sendo,
primeiro, ndo morrer de maneira violenta e, segundo, como a consciéncia do moribundo em repensar
sua vida ho momento de sua morte e perceber que viveu conforme os preceitos da Igreja e, por isso,
morreria de maneira ndo sé tranquila, mas também tendo a garantia de que iria para o céu.
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Por essa perspectiva, percebe-se que a auséncia da morte ser atribuida a
Deus nao € apenas uma questdo de contradizer o maior discurso religioso, mas sim
entender que a morte é significativa para Igreja a partir do momento que, por ela e
por conta do medo imposto através da e pela morte, a instituicdo ganha um nimero
maior de seguidores e, consequentemente, aumenta tanto o seu poder aquisitivo
guanto o social, tendo maiores representantes que propaguem seus ideais.

A inversao de valores relacionados ao momento das oragdes ganha ainda
um novo sentido, quando a Igreja comemora a volta do morrer no pais justificando
que tal fato se deu por causa das oracdes feita anteriormente. Entretanto, o retorno
subito da morte e 0 prazo de sete dias para que as pessoas se prepararem para
morrer, fez com que a populacdo entrasse novamente em desespero e fossem

massivamente a igreja em busca de conforto e rendicéo:

Nas igrejas ndo se parava um momento, as extensas filas de
pecadores contritos, constantemente refrescadas como se fossem
linhas de montagem, davam duas voltas a nave central. [...] Os
sermdes versavam invariavelmente sobre o tema da morte como
porta Unica para o paraiso celeste, onde, dizia-se, hunca ninguém
entrou estando vivo, e os pregadores, no seu afa consolador, ndo
duvidavam em recorrer a todos os métodos da mais alta retérica e
a todos os truques da mais baixa catequese para convencerem 0s
aterrados fregueses de que, no fim de contas, se podiam considerar
mais afortunados que 0s seus ancestres, uma vez que a morte Ihes
havia concedido tempo suficiente para prepararem as almas com
vista a ascensdo ao éden. Alguns padres houve, porém, que [...]
tiveram que fazer das tripas coracdo, sabe deus com que custo,
porque também eles, nessa manha, haviam recebido o sobrescrito
de cor violeta e por isso tinham sobra de razbes para duvidarem
das virtudes lenitivas do que naquele momento estavam a dizer
(SARAMAGO, 2015, p. 132-133).

Primeiro, ora-se pela morte proxima, pedindo a Deus que se tenha mais
tempo de vida, em seguida, com a auséncia do morrer, ora-se novamente rogando
pelo retorno da finitude e, por fim, volta-se as Igrejas suplicando por palavras
reconfortantes e uma explicacdo divina da morte que se aproxima. Assim, a Igreja
apresentada na narrativa, foi incumbido o papel de representar a contrariedade de
seus discursos ao lidar com o fenbmeno da morte e o conflito de interesses que

tanto sua auséncia quanto sua presenca afrontam a instituic&o.
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Apos a Igreja, a segunda instituicdo apresentada pela narrativa a sofrer com

a auséncia da morte foi o Hospital e, em consequéncia, a Familia:

Afirmavam eles [diretores e administradores dos hospitais] que o
corrente processo rotativo de enfermos entrados, enfermos curados
e enfermos mortos havia sofrido, por assim dizer, um curto-circuito,
[...] o qual tinha a sua causa na permanéncia indefinida de um
namero cada vez maior de internados que, pela gravidade das
doencas ou dos acidentes de que haviam sido vitimas, ja teriam,
em situacdo normal, passado a outra vida. A situacado é dificil,
argumentavam, ja comecamos a pér doentes nos corredores, isto
€, mais do que era costume fazé-lo, e tudo indica que em menos de
uma semana iremos encontrar a bragos ndo s6 com a escassez das
camas, mas também, estando repletos os corredores e as
enfermarias, sem saber, por falta de espaco e dificuldade de
manobra, onde colocar as que ainda estejam disponiveis [...]. O
governo aconselha e recomenda as direc¢bes e administragdes
hospitalares que, ap6s uma analise rigorosa, caso por caso, da
situacao clinica dos doentes que se encontrem naquela situacéo, e
confirmando-se a irreversibilidade dos respectivos processos
morbidos, sejam eles entregues aos cuidados das familias,
assumindo os estabelecimentos hospitalares a responsabilidade de
assegurar aos enfermos, sem reserva, todos os tratamentos e
exames que 0s seus médicos de cabeceira ainda julguem
necessarios ou simplesmente aconselhaveis (SARAMAGO, 2015,
p. 27-28).

Ao hospital é conferida a responsabilidade de cuidar do individuo, mas, para
além dessa funcéo, é também visto como um local para se confiar o individuo. Isso
quer dizer que a familia incumbe a este local o dever de receber e “hospedar”’ o
parente.

Deixar o moribundo sob os olhares hospitalares, a0 mesmo tempo em que
poupa o familiar de prestar cuidados, também o afasta do medo que a
decomposicao fisica acarreta: o medo da morte. Hospitais viraram sinénimo de
doenca e morte e, até mesmo, de facilitadores para os familiares, os libertando do

convivio com o0s entes moribundos.

A morte no hospital ndo é mais ocasido de uma cerimdnia
ritualistica presidida pelo moribundo em meio a assembleia de seus
parentes e amigos [...]. A morte é um fendmeno técnico causado
pela parada dos cuidados, ou seja, de maneira mais ou menos
declarada, por decisdo do médico e da equipe hospitalar (ARIES,
2012, p. 84).
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Assim, quando esta instituicdo ndo pode mais realizar esse tipo de atividade,
gera para a familia o transtorno de ter que lidar com seu proprio fardo: a consciéncia
da finitude. Elias (2001) explica que essa inconformidade e pavor diante da morte
faz com que os individuos “saudaveis” proporcionem ao moribundo uma condigéo
de isolamento, ainda mais se o doente for transferido para um ambiente hospitalar,
no qual as obrigagbes familiares sdo desvinculadas e realocadas para os
profissionais da saude.

Esse processo também é identificado dentro dos ambientes familiares em
gque o moribundo ainda reside, como bem exemplificado pelo préprio romance
saramaguiano, no momento em que esta discutindo sobre a relagdo da familia com
0 moribundo que retorna a seu lar para ficar sob os seus cuidados. O romance
exemplifica, a partir de uma pequena historia, como esse relacionamento é

construido:

E certo também que existem, como demasiado bem sabemos,
aquelas desalmadas familias que, deixando-se levar pela sua
incuravel desumanidade, chegaram ao extremo de contratar os
servicos da maphia para se desfazerem dos miseros despojos
humanos que agonizavam interminavelmente entre dois lengois
empapados de suor e manchados pelas excre¢gdes naturais, mas
essas merecem a nossa repreenséo, tanto como a que a figurava
a fabula tradicional mil vezes narrada da tigela de madeira, ainda
que, felizmente, se tenha salvado da execracao no Ultimo momento,
gracas, como se vera ao bondoso coragdo de uma crianga de oito
anos (SARAMAGO, 2015, p. 79).

A fabula citada conta a historia de uma familia composta por um pai, uma
mae, um filho de oito anos e um avdé moribundo. Por conta da fragil saude, o avd
tinha dificuldade para se alimentar e, por impaciéncia da nora e de seu filho, ndo
tinha auxilio durante as refei¢cdes, causando enorme incomodo por sempre derrubar
guase toda a comida em cima da mesa. O problema, no entanto, foi solucionado
pelo filho ao dar para o pai idoso uma colher e uma tigela de madeira e coloca-lo

para comer na soleira da porta:

A partir de hoje passara a comer daqui, senta-se na soleira da porta
porgue € mais facil de limpar e assim ja a sua nora nao tera de
preocupar-se com tantas toalhas e tantos guardanapos sujos. E
assim foi. Almoco, jantar e ceia, o velho sentado sozinho na soleira
da porta, levando a comida a boca conforme lhe era possivel,
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metade perdia-se no caminho, uma parte da outra metade escorria-
Ihe pelo queixo abaixo, ndo era muito o que Ihe descia finalmente
pelo que o vulgo chama o canal da sopa (SARAMAGO, 2015, p. 79-
80).

Os adultos ndo pareciam se incomodar mais com a presenca do velho, mas
enguanto o neto observava a situagao, lhe ocorreu uma ideia. Apareceu em casa
com um pedaco de madeira que comecou a talhar rapidamente, o pai prestava
atencdo em seus movimentos tentando adivinhar o que estava construindo a
principio pensou que seria um carrinho, mas logo percebeu que a madeira tomava
outra forma e finalmente perguntou para a crianga o que talhava: “[...] Estou a fazer
uma tigela para quando o pai for velho e Ihe tremeres as maos, para quando o
mandarem comer na soleira da porta, como fizeram ao avd” (SARAMAGO, 2015,
p. 80).

A pequena fabula inserida no romance mostra como os familiares tratam
seus moribundos como fardos, lembrando como é preferivel a eles o afastamento
proporcionado pelos cuidados hospitalares. O convivio com a fragilidade humana
ocasionados pela idade avancada ou pelo arrebatamento de doencas, mostra ao
individuo sua fraqueza diante dos fenbmenos naturais, como a morte e ainda, a
falta de controle que o homem tem para com ela.

E interessante ainda observar no romance como essa questdo da falta de
controle sobre a morte e o morrer é trabalhada. Primeiro, compreende-se que,
como dito anteriormente, ha a inconformidade para o homem diante do morrer por
nao se ter o controle de como e quando a fatalidade acontecera, apenas sabe-se
gue ocorrera um dia. Depois, com a falta do morrer no pais, as pessoas percebem
gue essa falta de controle € mais inatingivel ainda, pois aqueles que estdo em
situacdes biolégicas comprometidas ndo conseguem morrer.

Entretanto, essa logica se inverte no momento em que a populagcao descobre
gue nos demais paises a morte continua a acontecer normalmente e, aqueles que
ja deveriam estar mortos, ao cruzarem a fronteira, finalmente tém seu fim. Assim, é
dada aos individuos moribundos a opcdo de morrer ou ndo, haja vista que foi
encontrada uma solucéo para sanar suas dores de viver eternamente.

O controle de seus destinos causa um efeito de inversao de sentido/valor

quanto ao futuro das pessoas ao compreenderem que “se n&o voltarmos a morrer
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nao teremos futuro” (SARAMAGO, 2015, p. 86). A consciéncia de sua finitude faz
com gue os humanos projetem seu futuro e o compreendam como algo que pode
acontecer se estiverem vivos. Contudo, com tantos problemas gerados pela
auséncia da morte, essa compreensao acaba se invertendo, pois para que aquela
sociedade volte a ter seu regimento ordenado, as pessoas apenas terdo futuro se
morrerem.

Diante da descoberta da morte regular nos paises fronteiricos e
compreendendo sua importancia para aquele pais, surge no romance uma nova
instituicdo do morrer: a Maphia. Uma organizagao criminosa que o que “tem feito é
simplesmente atravessar a fronteira e enterrar os mortos, cobrando por isto um
dinheirame” (SARAMAGO, 2015, p. 64). Com ameagas ao Governo, para facilitar o
atravessamento dos moribundos, a Maphia apresenta-se como mais um tipo de

estabelecimento que fez da morte e do morrer um negocio motriz da economia:

Agora o futuro apresentava-se forte e risonho, as esperancas
floresciam como canteiros de jardim, podendo até dizer-se,
arriscando o 6bvio paradoxo, que para a industria dos enterros
havia despontado finalmente uma nova vida. E tudo isso gragas aos
bons empréstimos e a inesgotavel caixa-forte da maphia. Ela
subsidiou as agéncias da capital e de outras cidades do pais para
gue instalassem filiais, a troco de compensacdes, claro esta, nas
localidades para que houvesse sempre um médico a espera do
falecido quando ele reentrasse no territdrio e precisasse de alguém
para dizer que estava morto, ela estabeleceu convénios com as
administragcbfes municipais para que 0S enterros a seu cargo
tivessem prioridade absoluta, fosse qual fosse a hora do dia ou da
noite em que lhe conviesse fazé-los. Tudo isto a valer a pena, agora
gue os adicionais e 0s servigos extras tinham passado a constituir
0 grosso da factura (SARAMAGO, 2015, p. 69).

As Funerarias que, com a falta de cadaveres humanos, passaram a enterrar
animais domeésticos, encontraram nos negocios da Maphia uma oportunidade de
aumentarem seus lucros; os Hospitais ndo precisavam mais se preocupar com a
falta de espacgo em suas instalagdes cheias de moribundos que precisavam morrer,
mas ndo conseguiam, e as Familias ndo se ocupavam ou se incomodavam com 0S
doentes que Ihes eram devolvidos; a Maphia tornou a morte um negaocio lucrativo
para todos.

Compreender o morrer como uma condi¢do econdmica faz com que se crie

um maior afastamento emocional diante do fendmeno. Se morrer € um problema,
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a falta dele é mais ainda e, para se resolver esse tipo de situacao, € preciso que se
aja com frieza e racionalidade afim de decidir entregar um ente adoecido a uma

organizagao que o levara para a morte. Sobre essa questéo, Elias informa que:

O afastamento dos vivos em relacdo aos moribundos e o siléncio
gue gradualmente os envolve continuam depois que chega ao fim.
Isso pode ser visto, por exemplo, no tratamento dos cadaveres e no
cuidado com as sepulturas. As duas atividades sairam das maos
da familia, parentes e amigos e passaram para especialistas
remunerados (ELIAS, 2001, p. 37).

A institucionalizacdo da morte e do morrer, através da hospitalizacdo e
servigos funerarios, tem como finalidade o distanciamento dos vivos para com 0s
moribundos e mortos. A falta do morrer e os problemas gerados motivaram que a
Méaphia surgisse como uma instituicdo representante da forma pela qual a
sociedade se condicionou com o afastamento das imagens e situacdes que

envolvem a finitude.

2.5.  “MAIOR ES TU, MORTE, MAIOR QUE TUDO, MAIOR QUE TODOS
NOS”: A CONSTRUCAO DAS PERSONAGENS

Em As Intermiténcias da Morte, apesar de seu nome estar no titulo, a Morte
ndo € compreendida como a personagem principal na primeira parte da narrativa,
pois, apesar de sua auséncia ser o ponto que desencadeia toda a problematica da
trama, sua aparicdo enquanto figura ativa sé se faz possivel através das demais
personagens que compdem o texto literario cada vez que a evocam em seu sentido
bioldgico, a fim de tentar esclarecer o seu desaparecimento.

Dessa maneira, em primeira instancia, a Morte é apresentada apenas como
um ciclo dos seres vivos, um fendmeno biolégico comumente chamado por morte
sem grandes caracteristicas além de sua propria funcdo: matar.

Com o colapso instaurado entre as instituicbes e os cidadaos, a Morte faz
sua primeira aparicAo como personagem, mas nao ainda em uma construcao
concreta, apenas no nivel da abstracdo, enquanto uma voz que se comunica com

os demais a partir de correspondéncias:
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[...] um céptico protestava que ndo havia meméria de a morte ter
escrito alguma vez uma carta e que era necessario fazer com
urgéncia a andlise da caligrafia porque, dizia, uma mao soé
composta de trocinhos 6sseos nunca poderia escrever da mesma
maneira que o teria feito uma mao completa, auténtica, viva, com
sangue, veias, nervos, tenddes, pele e carne, e que se era certo
gue 0s 0ssos ndo deixam impressoes digitais no papel e portanto
nao se poderia por ai identificar o autor da carta, um exame ao adn
talvez lancasse alguma luz sobre esta inesperada manifestacdo
epistolar de um ser, se a morte o é, que tinha estado silencioso toda
a vida (SARAMAGO, 2015, p. 101-102).

A capacidade de comunicacdo estabelecida fez com que a populacdo
entrasse em choque por desconstruir o que achavam saber sobre a Morte; que era
apenas um fendmeno bioldgico. “[...] E curioso, a letra inicial da assinatura deveria
ser maiuscula, e € mindscula, Também estranhei, escrever um nome com
minuscula € anormal [...]” (SARAMAGO, 2015, p. 94). Além do recebimento da carta
da Morte ter sido um fator surpreendente para os cidadaos, o fato de sua assinatura

ser com letra mindscula acabou por ser um fato curioso:

Todos os jornais, sem excepc¢édo, 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 e dentro de uma
caixa, corrigiu-lhe a pontuacdo e a sintaxe, acertou-lhe as
conjugacgbes verbais, pés as maiusculas onde faltavam, sem
esquecer a assinatura final, que passou de morte a Morte, uma
diferenca inapreciavel ao ouvido, mas que ir4 provocar nesse
mesmo dia um indignado protesto da autora da missiva, também
por escrito e no mesmo papel de cor violeta (SARAMAGO, 2015, p.
111).

Inconformada com as corre¢Oes realizadas, principalmente sobre sua
assinatura, a Morte respondeu aos jornais explicando o motivo de sua designacgéo

ser com letra minudscula:

[...] Senhor diretor, escrevia, eu ndo sou a Morte, sou simplesmente
morte, a Morte é uma cousa que aos senhores nem por sombras
Ihe pode passar pela cabeca o0 que seja, vossemecés, 0s seres
humanos, s6 conhecem, tome nota o gramatico de que também
saberia pbr vOs, os seres humanos, s6 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
saber o que é a Morte com letra grande, nesse momento, se ela,
improvavelmente, vos desse tempo para isso, perceberieis a
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diferenca real que h& entre o relativo e o absoluto, entre o cheio e
0 vazio, entre o ainda ser e 0 ndo ser ja, e quando falo de diferenca
real estou a referir-me a algo que as palavras jamais poderédo
exprimir [...] (SARAMAGO, 2015, p. 112).

O uso da letra maiuscula atribui um nome proéprio e, portanto, congratula a
Morte como uma pessoa ou, nesse caso, uma entidade com 0s mesmos recursos
ou categoria de um ser humano. Ao afirmar que ela € uma morte pequena,
responsavel apenas pelas pessoas, a Morte define os homens como uma classe
de seres vivos inferior as demais, uma vez que ndo merecem ser mortos pela
grande Morte.

Essa declaracao trouxe discussdes no decorrer da narrativa refletindo sobre
o fato de haver diversas entidades Mortes, relacionando a questdo de apenas 0s
humanos terem parado de morrer, enquanto 0os animais e plantas, continuavam seu
ciclo de vida normalmente: “[...] Quer dizer, uma morte, aquela que era nossa,
suspendeu a actividade, as outras, as dos animais e dos vegetais, continuam a
operar, sao independentes, cada uma trabalhando no seu sector [...]
(SARAMAGO, 2015, p. 74).

De acordo com Becker (2013), os seres humanos séo inferiores aos animais
quando se referem a morte, ja que tendem a lidar de uma maneira negativa com a
sua existéncia, além de tentar adid-la o maximo possivel quando temem sua
proximidade através de procedimentos medicinais. Assim, levados pelo instinto, os
animais agem de acordo com a situacdo que conseguem perceber; se ha perigo
visivel eles fogem. Entretanto, “[...] ndo sabem que a morte esta acontecendo e
continuam a pastar placidamente enquanto outros caem ao seu lado. O
conhecimento da morte é reflexivo e conceitual, e disto os animais sao poupados”
(BECKER, 2013, p. 49).

A narrativa apresenta ainda um extenso dialogo entre um espirito e um
filésofo sobre a relacédo das Mortes diante dos seres vivos e com o proprio planeta
Terra. De acordo com o espirito, existem varios tipos de morte para cada classe de
vida sobre a Terra, havendo uma hierarquia entre elas conforme suas
responsabilidades mortuarias e, ha ainda, dentro da classe dos seres humanos

uma Morte ainda menor que a Morte de todos eles, [...] “Porque cada um de vés
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tem a sua propria morte, transporta-a consigo num lugar secreto desde que nasceu,
ela pertence-te, tu pertences-lhe” (SARAMAGO, 2015, p. 73).

Vale ressaltar que a personagem que participa da conversa com o filosofo é
referenciada por “espirito que pairava sobre a agua” e, segundo a Biblia, Deus é
esse espirito: “No principio, criou Deus os céus e a terra. A terra, porém, estava
sem forma e vazia; havia trevas sobre a face do abismo, e o Espirito de Deus
pairava sobre as aguas” (BIBLIA, Génesis, 1,2).

O curioso de Deus ser suspostamente o espirito que expdem as informacdes
sobre as Mortes ao filosofo é que além Dele estar atrelado a elas, no sentido de
tudo saber a seu respeito, ao comparar o trecho biblico com sua descri¢do da ultima
Morte, parece entdo, que apesar da terra ser uma criacao divina e originaria de uma
obra maior de Deus, o universo, a Morte e ele estariam atrelados desde o inicio,

tendo em vista que a funcdo de um é criar e do outro € de destruir:

[...] Até onde a minha imaginacado consegue chegar, ainda vejo uma
outra morte, a Ultima, a suprema, Qual, Aquela que havera de
destruir o universo, essa gue realmente merece o nome de morte,
embora quando isso suceder jA ndo se encontre ninguém ai para
pronuncié-lo [...] (SARAMAGO, 2015, p. 73).

Dessa maneira, a narrativa tende a reforgcar cada vez mais a ligagao entre
Deus e a Morte, como sendo seres que pertencem um ao outro, havendo a
necessidade da existéncia de ambos a partir da ambivaléncia que significam, Deus
sendo o bem e a Morte o0 mal.

No instante em que percebem sua presenca, mais do que como um evento
intangivel, iniciam-se as constru¢cdes imagéticas sobre a possivel forma da Morte;
um ceifeiro, um ser esquelético. De fato, a narrativa segue por esse rumo ao
finalmente inseri-la como personagem concreta, no momento em que se desloca
para o ambiente no qual a Morte mora e a descreve como um esqueleto embrulhado
em um lencgol.

A partir desse momento, a narrativa foca nas interacdes estabelecidas entre
a Morte e as demais personagens e dela com sua gadanha. Sobre isso, cabe
destacar que durante toda a narrativa o Unico papel assumido por um nome e

caracteristicas € o da propria Morte, os outros ndo possuem as construcdes
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tradicionais de personagens, com identificacdes pessoais, caracterizacao fisica ou
psicolégica, uma vez que, nesse caso, 0S seres atuantes sdo formados pelas
instituicbes e alguns de seus representantes (lgreja/religido; Cardeal, Governo;
Primeiro-Ministro, Realeza; Rei, Hospital, Méaphia, Seguradora, Funerarias,
Familia(s))3.

Nesse sentido, € importante compreender entdo o que se entende por
personagem, pois de acordo com o Dicionario Etimolégico da Lingua Portuguesa,
essa nomenclatura refere-se aos papeis interpretados por homens e mulheres em
pecas teatrais ou historias (CUNHA, 2010), inferindo que uma personagem, como
0 proprio nome sugere, é feita apenas a partir de e por uma pessoa. Ao rigor dessa
perspectiva, As Intermiténcias da Morte teria personagens apenas no final da
narrativa, quando a Morte se figura em pessoa (mulher) e passa a conviver com o
violoncelista (homem). Entretanto, Beth Brait (1985) afirma que as personagens
nao sao necessariamente apenas aquelas interpretadas por pessoas, mas sim as

que as representam:

Se quisermos saber alguma coisa a respeito de personagens,
teremos de encarar de frente a construcdo do texto, a maneira que
0 autor encontrou para dar forma as suas criaturas, e ai pingar a
independéncia, a autonomia e a “vida” desses seres de ficcdo. E
somente sob essa perspectiva, tentativa de deslindamento do
espaco habitado pelas personagens, que poderemos, se Util e se
necessario, vasculhar a existéncia da personagem enquanto
representacéo de uma realidade exterior ao texto (BRAIT, 1985, p.
12).

Além das consideracfes da autora, destaca-se ainda o fato de o romance
saramaguiano conter as caracteristicas da literatura fabular, na qual os animais séo
as personagens e, por essa légica, as instituicbes estariam substituindo o papel

deles e sendo as personagens da histéria, bem como a Morte e sua gadanha.

31 H4 ainda duas narrativas inseridas no romance — as quais o narrador chama de fabulas — que
contam historias com personagens identificadas apenas por seus géneros (homem e mulher) e faixa
etarias (velho, crianca e bebé). Entretanto, apesar de suas aparicdes no enredo, elas ndo sao
apropriadas nesta analise ndo apenas por terem passagens Unicas e rapidas, mas principalmente,
por ndo participarem diretamente de toda a trama, ao passo que ao serem identificadas por fabulas
dao a entender como se fossem duas pequenas narrativas que estdo aparte de uma outra grande
historia.
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No ano de 2012, a pesquisadora Selma Ferraz publicou um livro intitulado
Dicionario de personagens da obra de José Saramago, no qual reunia todas as
personagens das obras de José Saramago. No verbete sobre As Intermiténcias da
Morte, a estudiosa julgou como sendo personagens o Cardeal, a Gadanha, o
Governo, o Jornalista, a Maphia, a Morte, o Primeiro-Ministro, o Quarto da Morte e

o Violoncelista, esclarecendo que:

Mesmo se tratando de um diciondario de personagens, certos
lugares presentes em alguns romances também mereceram seu
verbete, porque esses lugares transcendem seu papel de mero
local em que os fatos acontecem para o desenvolvimento do
enredo. E o caso do [...] ‘Quarto da Morte’ de As Intermiténcias da
Morte [...]. Também certas personificagdes tiverem seu verbete
como ‘Morte’ e ‘Gadanha’ [..] e instituicbes como ‘Maphia’ e
‘Governo’ [...] (FERRAZ, 2012, p. 30).

Apesar do trabalho minucioso da autora em selecionar cada um dos verbetes
e os trechos correspondentes a eles, ndo se concorda com a categorizacdo do
“quarto da Morte” enquanto personagems3?, pois ndo ha nenhum tipo de interacéo
entre o cbmodo e a protagonista durante a narrativa, apenas ha a descricédo do local
sem nenhum significado maior. Ainda ha também uma discordancia com relacdo a
guantidade de instituicbes-personagens apresentadas na pesquisa de Ferraz, pois
se interpreta que existem outras figuras importantes para o desenvolvimento da
narrativa que foram deixadas de fora da lista da autora.

Dessa maneira, as instituicdes ja citadas interagem entre si de maneira a
representar ndo apenas o mundo externo a ficcdo, mas também as pessoas que
fazem parte delas. Apesar de haver algumas figuras como o Cardeal, o Primeiro-
Ministro, o Rei ou o Diretor Geral da Televiséo, estas ainda sdo personagens sem
especificidades que apenas representam suas instituicdes e o discurso idealizado

por tras delas, como exemplifica o trecho a seguir:

[...] As religides, todas elas, por mais voltas que Ihes dermos, ndo
tém outra justificacdo para existir que ndo seja a morte, precisam

32 Esta afirmacao em relacdo a categorizacdo de personagem fica ainda mais evidente quando a
obra saramaguiana é contrastada por exemplo com o conto de Cortazar, “A Casa Tomada”, no qual
a casa pode ser considerada como personagem por, além de ser a peca central que move toda a
narrativa, ainda conseguir interagir como um ser ou entidade que tem uma participacdo ativa na vida
dos irmaos que nela residem.
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dela como do péo para a boca. Os delegados das religibes nao se
deram ao incébmodo de protestar. Pelo contrario, um deles,
conceituado integrante do setor catolico, disse, Tem razdo, senhor
filosofo, € para isso mesmo que nés existimos, para que as pessoas
levem toda a vida com o medo pendurado ao pescoco e, chegada
a sua hora, acolham a morte como uma libertacdo, O paraiso,
Paraiso ou inferno, ou cousa nenhuma, o que se passa depois da
morte nos importa muito menos que o0 que geralmente se cré, a
religido, senhor filésofo, € um assunto da terra, ndo tem nada que
ver com o céu, N&o foi o que nos habituaram a ouvir, Algo teriamos
que dizer para tornar atractiva a mercadoria, 1ISso quer dizer que em
realidade nao acreditam na vida eterna, Fazemos de conta
(SARAMAGO, 2015, p. 36).

Os diélogos construidos por essas instituicdes e/ou seus representantes sao
0s que acabam construindo e idealizando o que seriam as personagens atuantes
do enredo saramaguiano. Candido (2014), ao mensurar 0s elementos que
compdem as personagens em um romance, explica que, de acordo com as teorias
de Johnson, ha dois tipos de personagens, os de costume e os de natureza.

A primeira categoria é apresentada por aqueles de tracos distintivos e
apenas 0 que se pode observar a partir do exterior, “fortemente escolhidos e
marcados; por meio, em suma, de tudo aquilo que os distingue vistos de fora”
(CANDIDO, 2014, p. 61), enquanto que os de natureza sdo compostos por, “além
dos tracos superficiais, pelo seu modo intimo de ser, e isto impede que tenham a
regularidade dos outros” (CANDIDO, 2014, p. 62).

O que se compreende a partir da distincdo do autor é que existem 0s
personagens que sao descritos e conhecidos pelo leitor de maneira superficial,
como uma imagem estatica, enquanto ha outros com maior profundidade, podendo
assim se ter conhecimento sobre o que se passa em seu interior.

Nesse sentido, percebe-se que essas duas “férmulas” de criacdo de
personagens ndo sao cabiveis para As Intermiténcias da Morte ao se pensar nas
instituicbes e/ou seus representantes, uma vez que ndo ha nenhum tipo de
categorizagdo, em niveis maximos ou minimos, mas sim, 0 que constroi as
personagens e suas posicoes ideoldgicas sdo os proprios dialogos. Essa
compreensao é possivel por se tratarem de referenciais que possuem imagens
padronizadas para o leitor; a Igreja/religido com seu Cardeal e a rigorosidade diante

de certos assuntos e situacdes, ou o Governo com o0 Primeiro-Ministro, com
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medidas que vislumbram apenas os interesses politicos do “ficar bem para a
populagdo”, por essa razao, dispensam qualquer tipo de apresentacdo ou
profundidade para serem compreendidos em suas dimensdes dentro da narrativa.

Ainda sobre isso, observa-se que a aceitacéo e a constituicdo imagética (por
parte do leitor) para com esse tipo de personagem é possivel a partir da construcao
discursiva, ndo apenas pelas informacdes ofertadas pela narrativa, mas por
apresentar conversas ou momentos que as fazem parecer como personagens-

pessoas:

Corre o rumor de que a maphia esta a negociar um outro acordo de
cavalheiros com a industria funerdria com vista a uma
racionalizagéo de esforgos e a uma distribuicdo de tarefas, o que
significa, em linguagem de trazer por casa, que ela se encarregue
de fornecer os mortos, contribuindo as agéncias funerarias com os
meios e a técnica para enterra-los (SARAMAGO, 2015, p. 69).

Como dito anteriormente, em nenhum momento ha descricbes sobre 0s
participantes das instituicbes, dessa maneira, a Maphia é uma personagem que se
concretiza como ser através de como o leitor a imagina, sendo uma pessoa ou
varias ou uma estrutura falante®3. Ao ler essa passagem é facil imaginar um senhor
mafioso negociando com outros homens na surdina e assim, por meio do discurso,
ir construindo as caracterizacfes dessas pessoas e 0s cendrios onde estéo.

A estrutura formada para as instituicdes/representantes define o grau de
participacéo que terdo no desenvolvimento da narrativa, iSSo porque no instante em
gue h& a noticia da auséncia do morrer elas atuam de forma significativa no enredo,
sendo toda a primeira parte do livro dedicada a apresentar seus discursos.
Entretanto, a partir do contato estabelecido pela Morte através das cartas, seus
espacos vao sendo divididos com a interacdo com ela até o momento em que
diminuem e passam a ser inexistentes, ou seja, quanto mais espac¢o a Morte vai
ganhando como personagem, mais as instituicdes e seus representantes vao

desaparecendo da narrativa.

33 Ainda que seja esse 0 caso, seres inanimados sao constituidos de tragcos humanos justamente
por se apropriarem de suas caracteristicas, como a fala ou 0 movimento e gestos.
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A partir de entédo, a Morte surge concretamente no enredo e, com o conflito
gerado pela devolucéo da carta destinada ao Violoncelista, sua presenca enquanto

protagonista aumenta no momento em que se transforma em mulher:

Meia hora teria passado hum relégio quando a porta se abriu e uma
mulher apareceu no limiar. A gadanha tinha ouvido dizer que isto
podia acontecer, transformar-se a morte em um ser humano, de
preferéncia mulher por essa cousa dos géneros [...]

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 [...]. [...] ndo é todos os dias que se vé a morte transformada
num exemplar da espécie de quem é inimiga [...] (SARAMAGO,
2015, p. 180-181).

Ao assumir a forma de mulher, a Morte ganha um status maior na narrativa,
ao passo gue agora ela intervém efetivamente no desenrolar da historia, passando
a interagir com a personagem do Violoncelista. Essa interagdo proporciona a ela
sentimentos e a¢gbes humanas que a modificam completamente, ndo apenas em
sua aparéncia fisica como também seu comportamento, pois agora a Morte deve
agir tal qual um ser humano para que néo seja descoberta.

As transformacdes sofridas pela personagem se aproximam muito das
ocorridas com Gregor Samsa, de Kafka, em A Metamorfose. O caixeiro viajante
acorda certa manha metamorfoseado em inseto e, por ser uma transformacéo
irreversivel, passa a ter que viver como tal, adaptando seu comportamento humano
ao de um inseto. Entretanto, a Unica mudanca ocorrida a Gregor foi de seu fisico,
seu psicolégico continua 0 mesmo.

Dessa forma, o desafio da personagem é ter que conviver com um novo
corpo, feito de carapaca e patas, mas com a mente de um ser humano. Sua
aparéncia traduz o horror e o espanto para seus familiares que o tratam como aquilo
gue enxergam e, aos poucos, a humanizacao da personagem se esvai, até que ele

comeca a se comportar totalmente como um inseto. De acordo com Carone:

A essa altura Gregor deixa de ser tratado como “ele” [...] para ser
rebaixado a um simples “isso” [...]. Para o narrador e o herdi, porém,
a identidade permanece. Isto é: a metamorfose em inseto
representa de fato a perda da voz que comunica, a mudanca dos
gostos alimentares, dos movimentos reativos e da maneira de lidar
com o espaco, ou seja: no nivel da aparéncia, ela atesta uma
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reducao ao estagio puramente animal de organizacao da vida. Mas
o relato objetivo comprova que a consciéncia do metamorfoseado
continua sendo humana e inerente apta a captar e compreender o
gue se sucede, no meio ambiente — muito embora, pela mao
contraria, ninguém, nesse meio, possa admitir que o inseto seja
capaz disso (CARONE, 2007, p. 240).

O processo ocorrido com Gregor Samsa se assemelha com o da Morte a
medida que funcionam de maneira inversa: enquanto Gregor passa de ser humano
para inseto (inumano), a Morte passa de criatura (inumana) para mulher (humana).
A diferenca entre ambas as personagens esta nos niveis de transformacédo, uma
vez que, em Kafka, a personagem € apresentada em um Unico estado (fisico) do
inicio ao fim da trama, a Morte, entretanto, € posta de trés maneiras distintas:
fendmeno bioldgico, esqueleto e mulher.

No entanto, apesar de serem diferentes com relacdo as transformacdes
fisicas, tanto um quanto o outro aproximam-se — mais uma vez de maneira oposta
— diante das mudancas psicoldgicas. Isso quer dizer que, conforme exposto por
Carone, quanto mais tempo Gregor permanece preso em sua metamorfose, mais
seus habitos humanos vao se perdendo e dando espac¢o para 0 comportamento de
um inseto. Contrariamente, a Morte que é admitida como um ser desumano3* por
sua “crueldade”, conforme vai mudando sua aparéncia, apresenta cada vez mais
caracteristicas humanizadas.

Ao estudar sobre os significados da transformacéo de humano para inseto,
sofrida por Gregor Samsa, em A Metamorfose (1915) de Kafka, Modesto Carone
(2007) sugere que o acontecido com a personagem kafkiana pode ser interpretado
como um ato de liberdade, uma vez que era responsabilidade do homem sustentar
toda sua familia e saldar as dividas do pai e, ao ser metamorfoseado, recebeu o
desprezo dos familiares e foi sendo deixado de lado, até cair no esquecimento e
morrer. Apesar da historia tragica de Gregor, foi por meio de sua mudanca fisica
gue conseguiu se libertar de um trabalho miseravel e de ser o suporte financeiro
dos pais e da irma. Ao redirecionar essa interpretacdo para As Intermiténcias da

Morte, pode-se pensar que, ao se transformar em mulher e decidir ficar com o

34 Adjetivo atribuido pela sociedade ocidental.
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Violoncelista, a Morte esta se libertando de suas atividades enquanto responsavel
pelo morrer e de ter que permanecer com sua gadanha em um espaco solitério.
Esse raciocinio leva, entdo, a projetar na Morte um nivel de humanizacao,
no qual a convivéncia e as vivéncias proporcionadas pelo seu relacionamento com
o homem a fizeram néo ter apenas a aparéncia de um ser humano, como também
0s sentimentos de um. Ao longo da narrativa sao dadas evidéncias de que a Morte
ja fora uma pessoa e, ainda na condi¢cao na qual se encontra, como morte, acaba

demonstrando atitudes humanistas:

A morte conhece tudo a nosso respeito, e talvez por isso seja triste.
Se é certo que nunca sorri, € porque |lhe faltam os labios, e esta
licdo anatomica nos diz que, ao contrario do que os vivos julgam, o
sorriso ndo é uma questdo de dentes. H4 quem diga, com humor
menos macabro que de mau gosto, que ela leva afivelada uma
espécie de sorriso permanente, mas isso ndo € verdade, o que ela
traz a vista € um esgar de sofrimento, porque a recordagdo do
tempo em que tinha boca, e a boca lingua, e a lingua saliva, a
persegue continuamente (SARAMAGO, 2015, p. 139).

Apesar de ndo ter nenhuma descricdo especifica ou em um Unico local,
conforme o enredo se desenvolve, o narrador vai dando pistas de como é a Morte,
tanto em sua aparéncia, quanto com o0 seu psicoldgico. Esses indicios,
primeiramente, confirmam que inicialmente a Morte é um esqueleto e depois, ao se
transformar em mulher, ajudam a reafirmar sua transformacéo, indicando que,

mesmo antes da mudanca fisica, ela ja era um ser do sexo feminino:

A morte, em todos 0s seus tracos, atributos e caracteristicas, era,
inconfundivelmente uma mulher.

[...]
[...] seria uma mulher ao redor dos trinta e seis anos de idade e
formosa como poucas (SARAMAGO, 2015, p. 128; 130).

Além disso, a narrativa ainda atribui aspectos emocionais para a Morte que
a aproximam ainda mais da constituicdo dos seres humanos, tanto quando era
apenas uma figura abstrata (aparecendo apenas através das cartas), qguanto apés

sua transformacgéo em mulher:
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[...] porém, um ponto h& que sinto ser minha obrigacdo dar a mao a
palmatéria, o qual tem que ver com o injusto e cruel procedimento
gue vinha seguindo, que era tirar a vida as pessoas a falsa fé, sem
aviso prévio, sem dizer agua-vai, tenho de reconhecer que se
tratava de uma indecente brutalidade, quantas vezes nao dei nem
sequer tempo a que fizessem testamento [...].

[...]

O homem nao a conhecia a ela, mas ela conhecia o homem,
passara uma noite no mesmo quarto que ele, ouvira-o tocar, cousas
gue, quer se queira, quer ndo, criam lagos, estabelecem uma
harmonia, desenham um principio de relagdes [...].

[.]

A morte voltou para a cama, abragou-se ao homem e, sem
compreender o que Ihe estava a suceder, ela que nunca dormia,
sentiu que o sono lhe fazia descair suavemente as palpebras. No
dia seguinte ninguém morreu (SARAMAGO, 2015, p. 100; 184;
207).

Primeiro, além da escrita ser uma caracterizacdo humana, o fato de a Morte
ter consciéncia de seus atos e medi-los como bons e ruins ndo mostra apenas que
ela tem sentimentos proprios como também que ela reconhece o sentimento
humano e se preocupa com os outros, a tornando sensivel.

Esses sentimentos podem ser atribuidos devido ao fato de, conforme a
narrativa denuncia, a Morte ja ter sido humana antes de iniciar suas atividades
mortudarias e também por passar a observar as pessoas constantemente, tanto que,
guando comecgou a acompanhar o violoncelista, desenvolveu um certo tipo de
ligacdo com ele, pelo fato de o observar em todos 0os seus passos, sendo uma
intima invisivel.

O contato com o homem foi tamanho que a Morte passou a ter habitos
totalmente humanos, chegando ao ponto de conseguir adormecer, ato que nunca
acontecera desde que virara Morte. E, ainda mais, o envolvimento com seus
sentimentos e o relacionamento com o violoncelista foi tamanho que abandonou
seu posto e preferiu passar seus dias “de vida” com ele, tornando-se
completamente humana.

N&o obstante, sobre como a personagem é abordada, ainda é de valia se
considerar como o narrador a coloca em sua aparicao concreta no decorrer da
histéria. A morte se configura em um ser humano, condi¢do esta contraditoria para

a sua fung¢ao, como bem é posto na trama ao se destacar que “[...] ndo € todos os
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dias que se vé a morte transformada num exemplar da espécie de quem € inimiga”
(SARAMAGO, 2015, p. 181).

Entretanto, trata-se da Morte como uma mulher que, segundo a propria
narrativa, assim ha de ser por uma questdo de género, sem mais justificativas
profundas ou especificas, apenas a descricdo de uma jovem muito bonita com trinta
e seis ou trinta e sete anos.

De acordo com Fernando Gémez Aguilera (2010), a presenca de figuras
femininas nas obras de Saramago além de ser recorrente, é expressa de maneira
muito semelhante, sendo que geralmente essas mulheres sdo apresentadas com
as mesmas caracteristicas: discretas, integras, corajosas, humildes e leais. Sobre

essa inser¢cdo em suas narrativas. Pedrosa afirma que:

Sinto que as mulheres sdo, em regra, melhores do que os homens.
E como se o homem tivesse renunciado ao ponto de vista viril,
marialva, e depois ndo soubesse muito bem como é que havia de
ser. A mulher ao mesmo tempo que ja esta a ser, esta sempre para
ser (PEDROSA apud AGUILERA, 2010, p. 262).

N&o apenas pela preferéncia do romancista e o impacto que para ele causa
0 uso da participacdo feminina em suas historias, pode-se ainda tracar outro
pressuposto quanto a escolha de representar a morte como uma mulher: a
contradicdo com a vida. Em outras palavras, a morte transforma-se no ser que é,

naturalmente — e convencionado socialmente —, responsavel por gerar a vida:

Ao colocar o simbolo maior sobre a vida, a Morte, género feminino
(com M mailsculo, que pode ser lido como dimensdes dos
vocabulos portugueses femininos “Maria” e “Mulher”), travestida em
corpo de mulher, Saramago insere nas maos do feminino o poder
gue a morte (com m minusculo) tem sobre a vida. Noutras palavras,
0 escritor portugués engendra o feminino de duas dimensdes: uma
gue ela ja possui por natureza, a de mentora e constituinte da vida;
outra, que aparentemente cabe apenas ao divino, que é o poder
sobre esta vida (OLIVEIRA NETO, 2009, p. 5).

Ha ainda de se notar que desde o comeco da trama, o narrador refere-se a
morte como sindnimo de Atropos (moiras ou fiandeiras): “[...] como se a velha

atropos da dentuca arreganhada tivesse resolvido embainhar a tesoura por um dia
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[...]7, “[...] atada a este por um ténue fio que a morte, sO podia ser ela, ndo se sabe
por que estranho capricho, continuava a segurar’ (SARAMAGO, 2015, p. 11;12).

Assim, conforme a mitologia grega, € confiado as fiandeiras o poder de
comecar e interromper o tempo de vida, tendo como responsabilidade o destino de
qualquer um, tanto de homens, quanto de deuses, as trés irmas, que eram
encarregadas de fabricar, tecer e cortar o que seria o fio da vida de todos os
cidadaos:

No fuso ou na roca, elas fiam o destino dos homens. Nao se
deixavam demover em suas decisdes pela insisténcia dos pedidos
desses homens e dos deuses. Nem jovens, nem belas, nem velhas,
nem feias, as fiandeiras divinas séo filhas da noite. Filhas de Témis
e de Zeus. Permanecem estranhas ao mundo olimpico,
diversamente de sua mae que é 4 admitida. Com Zeus, elas ora se
encontram em situacdo de dependéncia, ora de oposi¢cao. Ninguém
sabe onde nem quando transcorrem seus trabalhos. O fio do
destino, como se vé, nasce do mistério. [...] Cloto é a fiandeira
propriamente dita, Laquesis mede o fio, Atropos é aquela a quem
nao se pode escapar. Elas intervém, quando e como bem
entendem, na vida de cada um (BRUNEL, 1997, p. 375).

Desse modo, as fiandeiras de uma maneira ou de outra medem, seja
qualitativa ou quantitativamente, a vida dos individuos, da mesma forma que as
cartas emitidas pela personagem da Morte de José Saramago. N&do obstante, a
maneira como o autor apresenta sua personagem como uma referéncia a mitologia
indica também uma possivel explicacdo para sua escolha em torna-la um ser
humano do género feminino.

Cabe ressaltar ainda que, de acordo com Rogério Miranda de Almeida
(2007), as moiras Clotho, Lachésis e Atropos, sdo filhas da Noite. No entanto,
segundo a mitologia grega, Nix, deusa da Noite, ao receber o Eter de seu irmé&o
gémeo, Erebo, teve uma prole de mais de catorze filhos, entre eles a Morte
(Tanatos) e o Sono (Hipnos). Isso quer dizer que as trés mulheres também séo
irmas da Morte e do Sono: “A mitologia grega pde nos bragos da Noite, filhos
gémeos de suas entranhas, unidos num beijo eterno, o Sono e a Morte” (JORGE,
1964, p. 19).

Seguindo a relacdo entre as fiandeiras sendo irmés da Morte e do Sono, é

interessante pensar que, primeiro se tem a afirmacéo de que a Morte saramaguiana
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vem de uma representacdo mitoldgica que conduzia o destino dos seres humanos
(conforme dito anteriormente, algo que a personagem realmente faz a partir das
correspondéncias). Entretanto, vale também interpretar a Morte do romance com
sendo o proprio Tanatos e, portanto, tendo Hipnos como irméo. Isso porque no
romance, o narrador declara que a Morte ndo dorme, nem no momento em que é
apresentada como esqueleto e nem quando esta sob a forma de mulher. No
entanto, ao decidir ndo matar mais o Violoncelista e ficar com ele, “[...] sem
compreender o que lhe estava a suceder, ela que nunca dormia, sentiu que 0 sono
Ihe fazia descair suavemente as palpebras” (SARAMAGO, 2015, p. 207).

Dessa maneira, € interessante pensar na relacdo da Morte com Sono, pois,
primeiro, em As Intermiténcias, ela apenas o alcanca quando assume uma
caracteristica humana: o amor, e, em segundo, popularmente, ha expressdes sobre
0 sono/dormir que se referem ao morrer: “agora ele esta dormindo” ou “esta em um
sono eterno”.

Neil Gaiman (2010)3° concretizou em seus quadrinhos essa relacéo entre a
Morte e 0 Sono em Sandman, ao narrar na primeira histéria da coletanea sobre
uma seita secreta que, através de um ritual mistico, tenta aprisionar a Morte, mas
em seu lugar, acaba prendendo Sandman (o Sono). Ao decorrer das histérias, a
Morte vai sendo apresentada e caracterizada como uma mulher — assim como a de
Saramago — e demonstrando que por serem entidades, ela e o Sono néo interferem
nas atividades um do outro, ou seja, a Morte ndo pode dormir/sonhar e Sandman
nao pode morrer.

Na coletdnea destinada apenas para a Morte (2014), Gaiman traz os
mesmos conflitos abordados por Saramago, ao apresentar Sandman refletindo

sobre as rejeicdes da humanidade diante do morrer:

Eu me indago a respeito da humanidade. A atitude das pessoas
para com a dadiva de minha irma é tdo estranha. Por que elas
temem as Terras sem Sol?

E tdo natural morrer quanto nascer. Mas todos tém medo dela.
Angustiam-se. Inutiimente, tentam aplacé-la.

35 Originalmente, as histérias de Sandman foram publicadas por Gaiman em 1989 em mais de
noventa revistas em quadrinho. Atualmente, todas as narrativas foram reunidas em quatro volumes
definitivos, sendo um outro dedicado apenas para a saga da Morte (2014).
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Eles ndo a amam. [...] Minha irma tem uma func&o a cumprir, assim
como eu (GAIMAN, 2014, p. 30-31).

A proximidade temética entre as duas literaturas chama a atencao por ambas
trazerem a M/morte e 0 S/sono como entidades/fenémenos correspondentes, além
de retratarem igualmente a personagem Morte como uma mulher, esse ultimo
aspecto traz um reforco sobre um outro imaginario comum a respeito da
caracterizacdo da Morte: ndo apenas como um esqueleto segurando uma foice,
guando pensada em uma figuracéo fisica humana, a Morte € uma mulher.

De acordo com Pedro Fernandes de Oliveira Neto (2013), € uma tendéncia
das personagens femininas de Saramago restaurarem “o outro do abismo a que foi
langado desde o fechamento dos individuos em seus préprios mundos” (OLIVEIRA
NETO, 2013, p. 189). Isso quer dizer que, por a Morte ser uma mulher, a ela é
conferida uma sensibilidade na qual consegue ver além de si mesma para enxergar
0 outro, agédo que fica clara em seu relacionamento com o Violoncelista; quando
tem a oportunidade de |lhe entregar o envelope de cor violeta noticiando sua morte
em sete dias, a Morte decide queima-lo, preferindo deitar-se ao lado do homem e
abandonar mais uma vez suas atividades com os humanos.

Ao apresentar o Violoncelista, o narrador o descreve como sendo um homem
solitario que se ocupa apenas com seu cachorro e 0s ensaios para 0s concertos de
sua orquestra. Com a interacdo da mulher misteriosa (Morte), sua vida fica mais
interessante, as narrativas sobre ele ganham um novo ritmo, sédo mais intensas e
acaloradas, pois assim esta sua vida. Dessa forma, a presenca feminina da Morte,
conforme as palavras de Oliveira Neto, o retirou daguele abismo rotineiro no qual
se encontrava.

Por essa perspectiva, compreende-se a figura feminina em Saramago como
um ser dotado de grande sensibilidade, ndo no sentido de fraqueza, muito pelo
contrario, mas sim de capacidade de alteridade e de pensar no coletivo, tal como
faz a Morte ao pensar em enviar as cartas como aviso prévio dos falecimentos
humanos. Ao adotar essa atitude, a Morte mostra estar consciente de seus atos e
que estes tém sido encarados pelas pessoas de maneira brutal e dolorosa e, por
nao poder deixar de fazé-los, encontra uma solucdo que acredita suavizar o

problema.

108



Assim, perde sua comodidade (simplesmente matar quando € o momento),
e dispBe-se a escrever de proprio punho milhares e milhares de cartas com o aviso
prévio de morte proxima. Esse movimento traz uma a¢éo que sai do plano individual
e passa para o coletivo, pensando em um “bem maior”’. Dessa maneira, o sentido
em fazer da Morte uma mulher e, portanto, uma personagem feminina, esta na
capacidade de ter de compreender o outro de uma maneira diferente, ao ponto de
ter uma atitude inesperada (deixar de matar) pensando no todo (para que 0s
humanos dessem mais valor ao morrer).

Ainda sobre a tendéncia da construcdo da postura das personagens

femininas de José Saramago, Oliveira Neto afirma que:

Nao sdo raros 0s momentos em que tais saramaguianas estéo
procurando questionar os estereétipos sociais ou as verdades
histéricas com o interesse em propor uma nova maneira de
reinventar o papel que a elas foi, desde a aurora da humanidade,
ditado pelo homem (OLIVEIRA NETO, 2013, p. 185).

Fica evidente em As Intermiténcias da Morte o rompimento de paradigma
proposto pela narrativa — a Morte mata, a Morte € ma. Apresentar uma sociedade
na qual o morrer parou de existir (mas na qual a Morte ainda esté presente) faz com
que a nocéo de realidade seja perdida e as duvidas acerca das verdades absolutas
comecem a aparecer.

Com o desenvolver da trama a Morte vai cada vez mais rompendo essas
verdades, primeiro, com o proprio ato de parar de matar, segundo, ao enviar a carta
para o Diretor-Geral da Televisdo, mostrando que, além de poder se comunicar
com os humanos, o faz na linguagem deles. Depois, ao se transformar em mulher,
a Morte revela outro rompimento com as constru¢des convencionais a seu respeito;
ao contrario do que pensavam, ela tem sentimentos (positivos) e € capaz de senti-
los por seres humanos, ao se apaixonar pelo Violoncelista.

Dessa maneira, a personagem da Morte, como mulher, como ser feminino
de Saramago, vem com uma roupagem diferente das rotineiramente construidas
em outros tipos de narrativas. Esta ndo quer ser maior ou melhor que o sexo oposto,
ou apresentar as repressOes sofridas pela objetificacdo da mulher em uma

sociedade machista. A Morte, assim como outras personagens saramaguianas,
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representa o olhar sensivel para com o outro e a coragem de querer mudar o

conformismo das regras pré-estabelecidas socialmente.
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ENTRE EROS E TANATOS: CONSIDERACOES FINAIS

As intermiténcias da Morte narra a historia da personagem Morte que, de
estado bioldgico, progride até sua transformac&o em mulher, apaixonando-se por
um masico e, assim, deixando mais uma vez a sua funcdo de matar os seres
humanos daquele pais.

Dessa maneira, diante do enredo apresentado por José Saramago, esta
pesquisa empenhou-se em compreender a constru¢cdo da personagem Morte e a
sua relacdo com as outras figuras que integram a trama, assim como também
explorar as referéncias histéricas e sociais que motivam a estruturacdo de
conceitos e ideais sobre a finitude.

Para tanto, foi preciso compreender em gque momento do percurso literario
saramaguiano a obra se encontrava, considerando que o periodo no qual esta
inserida influencia o desenvolvimento do estilo e tema apresentados.

Diante dessa compreenséo, a pesquisa pode se desdobrar em conceitos
tedricos, literarios e historicos que ajudaram a definir as relacbes entre a
protagonista e as demais personagens, proporcionando, entdo, uma percepgao
sobre 0 quao brandas poderiam ser as interpretacdes advindas da pesquisa sobre
0 romance.

Assim, este trabalho contempla ndo apenas uma leitura sobre 0s parametros
dos estudos literarios, como também envolve aspectos sociais, culturais e
histéricos, tendo em vista que a tematica abordada por Saramago permite um
percursos pelas mais diversas areas do conhecimento.

Esse desenvolvimento é possivel devido ao modo como a personagem da
Morte é apresentada do inicio ao fim da narrativa, modificando-se em seus mais
diversos niveis: enquanto fenémeno, esqueleto e mulher.

O movimento de transformacao da personagem esta relacionado ao fato de
toda a trama ser guiada por uma acao ciclica. Ao se comparar a primeira frase do
romance com a Ultima, nota-se que as duas sao igualmente escritas: “No dia
seguinte ninguém morreu” (SARAMAGO, 2015, p 11; 207), comegando com

ninguém tendo morrido no dia seguinte e terminando da mesma maneira, fazendo



com que néo se tenha uma nocao de finalizacdo da histéria, mas sim um recomeco
igual ao seu fim.

Entretanto, o sentido circular indica apenas que h&d uma repeticdo de fatos,
mas 0s motivos que os levaram a acontecer ndo sdo 0s mesmos. Primeiro, a Morte
deixou de matar porque queria mostrar para os seres humanos a sua importancia,
porém, no final, ndo deixa de matar pela mesma razdo, mas sim por ter se
apaixonado e resolver vivenciar aquele amor por um humano.

Até mesmo a transicdo da Morte em sua evolucdo, de fenbmeno a mulher
mostra outro movimento ciclico da narrativa, considerando que por diversas vezes
o narrador menciona o fato de a Morte, antes de ser morte, ter sido um ser humano

do género feminino:

A morte, em todos 0s seus tracos, atributos e caracteristicas, era,
inconfundivelmente, uma mulher.

by

[...] o que ela traz a vista é um esgar de sofrimento, porque a
recordacao do tempo em que tinha boca, e a boca lingua, e a lingua
saliva, a persegue continuamente (SARAMAGO, 2015, p. 128;
139).

Dessa forma, incialmente, a Morte era uma mulher que virou morte,
enguanto fendmeno bioldgico, depois esqueleto e, por fim, voltou a ser mulher, ao
se interessar pelo destinatario de sua carta mortuéria.

Nesse sentido, visando como a protagonista se modifica emocionalmente,
devido a transformacao fisica, apreende-se a relacdo do romance saramaguiano
com a narrativa mitologica de Eros e Tanatos. Eros, o deus amor, filho de Afrodite
e Ares, é retratado pelos gregos como um menino com asas e suas flechas do
amor, como um cupido que ao atingirem os humanos, faz com que se apaixonem.

Enquanto Tanatos, deus da morte, filho da Noite e irmao gémeo de Hipnos,
deus do sono, ja foi caracterizado em épocas anteriores como um belo jovem alado,
portador de uma tocha ardente e de flechas que provocam a morte de que for
atingido por elas (LURKER, 1993).

Segundo a mitologia, cansado de brincar, Eros entrou em uma caverna para
dormir, mas estava tdo cansado que ao se jogar no chao, todas as suas flechas
acabaram caindo. Quando acordou percebeu que além das suas, haviam outras

flechas esparramadas pela caverna, fazendo com que o deus ndo soubesse mais
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quais eram as suas flechas do amor e, por isso, acabou pegando algumas das
outras também e indo embora.

O que Eros nado sabia é que havia estado na caverna do deus da morte,
Tanatos, e que as flechas que se misturaram com as suas provocariam a morte dos
humanos. Assim, tanto Eros quanto Tanatos possuiam e atiravam flechas do amor
e da morte: “E Eros, deus do amor, no declinio da civilizagdo grega, acaba
transformando-se paradoxalmente em Tanatos, deus da morte” (JORGE, 1964, p.
119).

Diante do exposto, a narrativa de José Saramago pode ser interpretada
como uma alegoria da histéria de Eros e Tanatos, tendo em vista que ha a relacdo
entre a coexisténcia da morte e do amor na mesma personagem, a Morte. Dessa
maneira, em As Intermiténcias, ao se tornar mulher e conviver com o Violoncelista,
€ despertado na Morte um sentimento que até entdo ndo pertencia a ela, o amor.
Isso quer dizer que, assim como Eros ou Ténatos, a Morte vira detentora tanto do
morrer quanto do amar.

Desse modo, considera-se principalmente o fato de o enredo abordar de
maneira impar o assunto, pois o traz por um viés que evidencia a sua importancia
através da auséncia e até mesmo, expondo o intimo de uma figura tdo misteriosa
ao indicar que, a Morte tém sentimentos, como 0s seres humanos.

Essa reconfiguracdo induz ao entendimento de que, tanto um, quanto o
outro, sdo semelhantes, “a cara da mesma moeda”, gerando uma rede de
interdependéncia, na qual sem vida ndo ha morte, e sem morte ndo ha vida e, por

isso, um (a morte) necessita do outro (seres humanos).
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