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RESUMO

Este estudo intenciona compreender o trabalno com a linguagem literaria em As
intermiténcias da morte (2005), de José Saramago, observando aspectos relacionados a
composicao da tematica inso6lita, assim como ao tratamento de um assunto tabu, como a
morte através do humor. Busca-se examinar de que maneira a linguagem transgressora
do romance, caracterizada pela conexdo entre o tema insolito e o discurso parddico, atua
na reelaboragdo do pensamento sobre a morte. Esta pesquisa faz uso do método
comparativo, por meio do didlogo com outras areas do pensamento, como a historia, a
filosofia e a teoria literaria, visto que o romance desenvolve um pensamento critico a
partir das reacdes do homem contemporaneo diante da morte. Saramago, através do uso
de recursos da literatura fantastica, desconstréi o tabu da morte e, assim, fratura o real
para revelar o proprio absurdo de que € constituido. Ao propor dois caminhos para sua
leitura, seu romance empreende uma reflexdo sobre a morte e também sobre o fazer
literdrio, compreendendo-se que a recorréncia ao fabuloso € responsavel por ampliar o
sentido da realidade. Portanto, é possivel reconhecer a maneira como a obra em estudo
transcende a realidade pelo humor e pelo fantastico, pois eles atuam de forma a extrapolar
a ordem natural da existéncia, permitindo ao leitor uma reflex&o sobre o tema da morte.
O humor desconcertante presente no romance saramaguiano aponta para a necessidade
de repensar as estruturas basicas do pensamento sobre a morte na contemporaneidade,
investigar suas falhas e propor para ela uma nova significacdo. Nessa obra, o fantastico e
0 humor s&o os instrumentos utilizados para estimular o desenvolvimento intelectual e
ético do sujeito. As palavras de Saramago requerem ousadia para transcender o velho e
encontrar um novo significado para a morte, a vida e a arte.

Palavras-chave: Saramago. Morte. Humor. Fantéstico. Linguagem.



RESUME

Cette étude vise a comprendre le travail sur le langage littéraire réalisé par José Saramago
dans As intermiténcias da morte (2005), en observant les aspects liés a la composition de
la thématique insolite, ainsi que le traitement d'un sujet tabou comme la mort a travers
I'numour. On cherche a examiner comment le langage transgressif du roman, caractérisé
par le lien entre le théme insolite et le discours parodique, agit dans la réélaboration de la
pensée sur la mort. Cette recherche utilise la méthode comparative, a travers le dialogue
avec d’autres domaines de la pensée, tels que l'histoire, la philosophie et la théorie
littéraire, puisque le roman développe une pensée critique a partir des réactions de
I’homme contemporain devant la mort. Saramago, en utilisant des ressources de la
littérature fantastique, déconstruit le tabou de la mort et fracture ainsi le réel pour révéler
I'absurdité méme dont il est constitué. En proposant deux chemins pour sa lecture, son
roman entreprend une réflexion sur la mort et aussi sur la réalisation littéraire, comprenant
que la récurrence du fabuleux est responsable pour amplifier le sens de la réalité. Par
conséquent, il est possible de reconnaitre la maniere dont 1’ceuvre étudiée transcende la
réalité par I'humour et I'isolite, car ils agissent d'une maniére qui fait extrapoler I'ordre
naturel de I'existence, permettant au lecteur de réfléchir au theme de la mort. L'humour
déconcertant présent dans le roman de Saramago souligne la nécessité de repenser les
structures de base de la pensée contemporaine sur la mort, d'enquéter sur ses défauts et
de lui proposer un nouveau sens. Dans cette ceuvre, l'insolite et 1'humour sont les
instruments utilisés pour stimuler le développement intellectuel et éthique du sujet. Les
paroles de Saramago demandent de l'audace pour transcender I'ancien et trouver un
nouveau sens pour la mort, la vie et l'art.

Mots-clés : Saramago. Mort. Humour. Fantastique. Language.



RESUMEN

Este estudio intenta comprender el trabajo con el lenguaje literaria en As intermiténcias
da morte (2005), de José Saramago, observando aspectos relacionados a la composicién
de la tematica insolita, asi como, al tratamiento de un tema tabl como la muerte a través
del humor. Se busca examinar de qué manera el lenguaje transgresor del romance,
caracterizado por la conexion entre el tema insélito y el discurso parddico, actia en la
reelaboracion del pensamiento sobre la muerte. Esta busqueda hace uso del método
comparativo, por medio del didlogo con otras areas del pensamiento, como la historia, la
filosofia y la teoria literaria, pues el romance desarrolla un pensamiento critico a partir de
las relaciones del hombre contemporaneo delante de la muerte. Saramago, a través del
recurso de la literatura fantastica, deshace el tabl de la muerte y, asi, fractura lo real para
revelar el propio absurdo de que es construido. Al proponer dos caminos para su lectura,
su romance emprende una reflexidn sobre la muerte y también sobre el hacer literario,
comprendiéndose que recurrir al fabuloso es responsable de expandir el sentido de la
realidad. Entonces, es posible reconocer el modo como la obra en estudio trasciende la
realidad por el humor y por el fantastico, ya que acttan de forma para extrapolar el orden
natural de la existencia, permitiendo al lector una reflexion sobre el tema de la muerte. El
humor desconcertante presente en el romance saramaguiano apunta para la necesidad de
repensar las estructuras basicas del pensamiento sobre la muerte en la contemporaneidad,
investigar sus fallas y proponer una nueva significacion. En esa obra, el fantéstico y el
humor son los instrumentos utilizados para estimular el desarrollo intelectual y ético del
sujeto. Las palabras de Saramago requieren audacia para transcender el viejo y encontrar
un nuevo significado para la muerte, la vida y el arte.

Palabras-clave: Saramago. Muerte. Humor. Fantéastico. Lenguaje.
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1. INTRODUCAO

“Isso ¢ o prodigio da literatura, poder ser capaz de
chegar mais fundo na consciéncia dos leitores,
mesmo falando sobre wuma outra coisa”.
(SARAMAGO, 1997).

A presente tese nasce das inquietacBes decorrentes da leitura de As intermiténcias
da morte (2005), romance do escritor portugués e prémio Nobel de Literatura, José
Saramago. Empreende-se uma investigacdo no que diz respeito as reflexdes nos ambitos
historico, filosofico, socioldgico e literario sobre a morte e as atitudes do homem

contemporaneo diante desse fato irrevogavel da vida humana.

Para tanto, busca-se refletir de que maneira a linguagem transgressora do
romance, caracterizada pela conexao entre o tema insélito® e o discurso parddico, atua na
reelaboragéo do pensamento sobre a morte. Em um movimento de desaparecimento e
reaparecimento, o romance revela um imaginario hibrido a respeito da morte, constituido
de imagens do passado e do presente, que adquirem um arcabouco alegorico, permeado

por uma atmosfera insélita.

Fundando-se no eixo do estudo do fantastico, este estudo se filia ao projeto de
pesquisa intitulado “O mal e suas vertentes na literatura”, de maneira particular, ja que
essa linha desenvolve estudos relativos a manifestacdo do mal e do sobrenatural em textos
literarios. As contribuigdes de pesquisadores do Grupo de estudos “Vertentes do Mal na
Literatura”, coordenado pela Profa. Dra. Ana Marcia Alves Siqueira, orientaram e

esclareceram as analises aqui desenvolvidas.

1 O termo insdlito, tanto como substantivo, ou como adjetivo, denota algo extraordinario, raro, singular,
incomum, estranho, inesperado etc. Enquanto uma categoria dos Estudos Narrativos, o termo vem sendo
utilizado, ora como adjetivo, ora como substantivo, referindo-se a diversidade da fic¢do fantéstica. Seu uso
na teoria e critica académica, que se ocupam do tema, varia entre a sugestdo de algum efeito perceptivel na
recep¢do do texto literario e a determinacéo de processos de composi¢éo ou circunscri¢do de um termo-
conceito cuja delimitacéo toca varias correntes teoricas. Sendo assim, o insolito ficcional também tem sido
visto como uma categoria genoldgica ou modal ou como macrogénero ou arquigénero (GARCIA, 2019).
Neste trabalho, o termo sera utilizado tendo em vista essas acepgdes, com a intencao de diferenciar o insélito
do real. O termo fantastico sera utilizado para identificar e discutir os recursos modalizadores da linguagem
para a criagdo do efeito inquietante produzido pelas narrativas de teor insélito.
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A partir dessas reflexdes € possivel pensar sobre a morte como um mal, causador
de sofrimentos, e também nota-la como um tema recorrente na literatura de José
Saramago. Por ser amplamente considerado um assunto incomodo, 0 autor portugués
propde uma releitura, quando coloca do avesso um mundo familiar, tornando-o um espaco
de reflexdo sobre a importancia de se pensar na morte cotidianamente. Afinal, ao lancar
outro olhar sobre a morte, tende-se a aceita-la como uma consequéncia logica da vida. O
seu mundo as avessas, onde a morte intermitente joga com os humanos, faz o leitor
perceber, consciente da ficcionalidade do relato, que, sem a morte, ndo se pode viver, e

que a eternidade desejada poderia ser um infortanio.

Nesse romance, o discurso metaficcional e parddico imprime uma leveza ao
pesaroso tema da morte. Ri-se junto com a morte, mas jamais dela, visto que ao fim de
tudo € ela quem ri dos homens. Assim, a linguagem assume um tom humoristico, com

um discurso perpassado pelo viés-parodico e pela comicidade.

Por isso, propde-se um estudo comparativo entre a literatura, a Historia, a
filosofia, a sociologia e a teoria literaria, no que diz respeito ao tema da morte na obra de
José Saramago e sua relacdo com discursos transgressores, como o fantastico e o
humoristico. Busca-se, portanto, refletir sobre o imaginario do homem moderno diante
da morte e entender como Saramago guia uma discussao sobre esse tema, através da
linguagem cbmica, provocadora do riso, utilizando como meio uma literatura de teor
fantastico. Para tanto, baseia-se em trés pilares, sendo eles: o imaginario sobre a morte, a
comicidade da linguagem e a construcdo do fantastico, como meios possibilitadores de
uma reflexdo a respeito da vida e da morte, do amor e da arte. Por isso, torna-se necessario

explicitar quais os meandros escolhidos para refletir sobre essa morte intermitente.

Na narrativa ins6lita de Saramago, a morte € a0 mesmo tempo personagem e tema.
E a partir de suas acdes ou da falta delas que se desenrolam os acontecimentos. As demais
personagens do romance sdo destituidas de individualidade, sendo caracterizadas de
acordo com o interesse coletivo, compativeis com o0 conjunto de regras e normas

estabelecidas para a satisfagdo dos interesses grupais, ou institucionais.

O romance é composto por trés momentos: a interrup¢cdo momentanea da morte,
0 seu retorno as atividades e a sua humanizacao. Ele situa uma realidade com a presenca
de elementos insdlitos. A comecar pela propria greve da morte na primeira parte do

romance, Saramago estimula uma reflexdo metafisica a respeito de enigmas insoltveis da
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existéncia humana. Por fim, a morte sofre um processo de humanizacgéo, que a remete
novamente ao seu exato lugar de origem, préximo ao homem.

As acdes das personagens sdo desencadeadas pela greve da morte e segue-se a
esse evento uma série de preocupacdes relativas as atividades sociais. O caos decorrente
disso ecoa em varios setores da sociedade, prejudicados pela “falta de colaboragao da
morte” (SARAMAGO, 2005, p. 26). A humanidade, almejando a eternidade, cai em um
caos absoluto quando vislumbra desfrutar de seu desejo mais antigo. Assim, temor e
interesses se entrecruzam, pois a morte € a Gnica certeza do ser humano e quando ela vem
a tona, irredutivel e final, 0 homem se vé obrigado a deixar tudo o que adquiriu em vida.
A morte quebra o processo da vida, destroi a consciéncia e desintegra o ser. Ao deparar-
se com ela, o homem reconhece sua fraqueza.

Observa-se que José Saramago, na obra, destaca o pensamento contemporaneo de
morte como tabu. O homem moderno cala a morte e restringe o seu lugar a hospitais,
cemitérios e casas funerarias, banindo-a do cotidiano. Todavia, como acredita Michel de
Montaigne (2006), refletir sobre a morte e o retorno as convengdes no cotidiano abranda
0 medo do decesso.

Em um segundo momento, a morte intervém por meio de uma carta com o
envelope “cor de violeta”, que anuncia o retorno as suas atividades. Tal correspondéncia
tem a intencdo de organizar a nova forma de morrer, dando o prazo de sete dias para que
0s homens do pais-simbolo possam ritualizar a propria morte. Nesse ponto da narrativa,
a morte, tal como uma funciondria de reparticdo publica, trabalha em seu fichario
organizado por ordem alfabética, despachando as correspondéncias de seu escritorio
subterraneo, na companhia de sua gadanha.

A principio, a morte no romance se apresenta como uma figura macabra, mas no
decorrer da narrativa revela suas fraquezas. Mais adiante, ao ser contrariada por uma carta
que retorna trés vezes, sente-se ameacada e decide averiguar por que a pessoa ndo a
recebeu. Logo ela perde a face ameagadora, deixando de ser a “figura sinistra, que
segundo deixaram dito alguns moribundos de vista penetrante, se apresenta aos pés das
nossas camas na hora derradeira” (SARAMAGO, 2005, p. 143). Nesse momento, o
narrador elabora uma metafora que visa a denunciar a vulnerabilidade da morte,
diminuindo-a de tamanho quando se sente frustrada e aumentando-a de tamanho quando
quer demonstrar sua ira, destacando sua forma para ecoar seus sentimentos.

Percebe-se ao longo da narrativa que as reagbes da morte sdo exploradas em

analogia as humanas, a exemplo de perturbac6es sentimentais e necessidades fisiologicas
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gue a humanizam. No entanto, algo € sempre ressaltado: apesar de bastante humanizada,
“a morte nunca dorme” (SARAMAGQO, 2005, p. 189). Essa personagem parece ter suas
acOes baseadas no entendimento nitido da alteragdo sofrida no imaginario contemporaneo
em relacdo a morte, comparando-se, por exemplo, ao imaginario medieval, no qual se
percebe uma ritualizacdo consciente da propria morte.

Ela quer ser notada, deseja fazer parte do cotidiano das pessoas. Na obra, faz-se
lembrar pela falta. Em um dialogo com a Historia da mentalidade, nota-se a intencéo
implicita de uma volta a convivéncia com o tema da morte, pois se sabe que a ritualizacao
da morte na Idade Média é vivenciada de forma mais cotidiana, dadas as condicdes socio-
historicas, como a alta taxa de mortalidade seja por guerras ou por doencas. Por haver
uma ritualizagdo costumeira, a morte ndo parecia cavilosa, de forma a ceifar a vida de
uma pessoa. Phillipe Aries (2014) explica que a impressdo tida é a de que ela se
anunciava, dando tempo de ser percebida pelo moribundo e pelos que estavam ao seu

redor.

Ao retornar as suas atividades depois da greve, a morte se faz anunciar de forma
a estimular o homem a pensar na prépria morte e a ritualiza-la, o que contrasta com a
atitude moderna diante da morte e, também, € o0 que se constata a partir das reacdes das
personagens do romance a esse novo modo de morrer. Quando avisa previamente, a morte
faz crer que seja designado um tempo da vida para pensar na prépria finitude. Por isso,
as primeiras intermiténcias funcionam como um alerta de que o0 homem deve ele préprio

voltar a ritualizar a prépria morte.

Recorde-se que a morte na Idade Média era mais do que ritualizada, era assistida,
estando diante dos olhos dos familiares e do proprio enfermo. O fim era aguardado e, por

vezes, desejado, tratado como tema deste mundo e ndo como um tabu.

Entretanto, a partir de meados do século XX, o doente sai da presenca da familia
e é abrigado em hospitais e asilos. Reforca-se o entendimento de que a ideia de morte
depende do tempo historico e do contexto social em que ela se insere. Por esse angulo,
entende-se ser impossivel um retorno ao passado. No romance de José Saramago ele surge
para atuar na reelaboragéo do presente.

Inicialmente, em As intermiténcias da morte, apresenta-se uma atitude
contemporanea de ndo pensar na morte, como se esquecé-la rapidamente impedisse o
cotidiano de ser afetado pela extenséo da dor. Isso acaba se revertendo para 0 homem,

guando a personagem morte suspende suas atividades e as pessoas continuam a sofrer em
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“morte suspensa”. Assim, apresentando o tema da morte em um tom humoristico, o autor
aproveita para discutir problemas existenciais, surgidos a partir de uma pergunta: e se o
homem alcangasse a imortalidade? 1sso parece ser sua eterna busca desde que se tornou
consciente da propria morte, o que geralmente se reflete na Literatura que tem como tema
a morte. A partir do cémico, instaurado nas situacdes insolitas da narrativa, Saramago
constroi uma exterioridade l6gica, em que o homem ¢é levado ao caos para poder
reconstruir seu conceito sobre a morte, repensando suas atitudes no meio social. Desse
modo, justifica-se também um estudo do discurso humoristico de José Saramago como
gerador de inquietacdes dentro dessa narrativa de teor insolito.

Investiga-se, assim, 0 imaginario sobre a morte desde a Idade Média, periodo aqui
escolhido pelo didlogo com a obra de Saramago a partir da ideia de morte domesticada,
até a contemporaneidade, em que se faz presente o conceito de morte interdita®. E
interessante partir do estudo das atitudes coletivas diante da morte, pois elas representam
uma constante ideal e essencial na vida humana, visto ser também uma invariante relativa,
pois essas semelhangas se alteram, assim como a maneira pela qual ela atinge os homens,
embora o fim seja sempre 0 mesmo (VOVELLE, 1991, p. 128-129).

Assim, observa-se na longa duracdo® que, por séculos de Historia humana, houve
uma clara ritualizagdo da morte no caminho percorrido entre a morte domesticada e a
interdita. A Literatura e a arte em geral tém trazido esse tema continuamente, assim como
0 romance de Saramago, que torna clara essa repulsa a morte na sua primeira parte.

Além desse dialogo constante com a Histéria, Maria Alzira Seixo (1986, p. 21-
27), em A palavra do romance, aponta outros tracos distintivos da narrativa
saramaguiana, como: a apresentacdo do real dissolvido e alterado a cargo da fabulagéo
cultivada, alguns recursos como a autoconsciéncia discursiva, a metaficcionalidade, a
valorizacgdo do jogo entre autor e leitor, a intromissdo do narrador, além de uma insinuante
subjetividade, repercutindo em uma quebra do compromisso do texto com uma mimese

do real.

ZPhillipe Ariés (2014) afirma que, da Idade Média até a primeira metade do século XX, preservou-se certa
intimidade do homem com a morte e o0 morrer, 0 que o historiador francés denomina de morte domesticada,
ou seja, quando, na mentalidade, preserva-se alguma familiaridade com a morte e com os mortos. No
entanto, percebe-se a evolucdo do comportamento do homem diante da morte a partir da segunda metade
do século XX; com uma mudanca significativa desse comportamento, a morte passa a ser encarada como
um objeto interdito. Atualmente, percebe-se que esse tema foi silenciado e a partir disso se edificou um
tabu sobre a morte e 0 morrer.

3A mentalidade é o nivel mais estavel das sociedades e essa estabilidade é possivel por meio da longa
duracdo, pois suas mudancas ao longo da histdria séo tao lentas a ponto de nao serem facilmente percebidas.
(LE GOFF, 1976, p. 71).
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Conservando esses aspectos, As intermiténcias da morte € um romance que integra
a terceira fase da produgdo saramaguiana, denominada por Ana Paula Arnaut (2008) de
romance-fabula, classificada assim a partir da observagdo de uma obediéncia maior a
sequéncia cronoldgica da narrativa. A diferenca entre as obras da segunda* e da terceira
fases® também esta no tom marcadamente comico, na linguagem mais suave, usada para
construir as personagens, as a¢des e 0s temas que compdem a narrativa dessa Ultima fase.
E valido reconhecer a ironia saramaguiana em romances anteriores a obra aqui trabalhada,
como em Memorial do Convento (1982), Jangada de Pedra (1986) e Todos 0s nomes
(1997), que muitas vezes recaem em um tom caricatural e cémico, com alusdes ou
comentarios que intentam suavizar o tom, por vezes, grave da narrativa.

Percebe-se, entretanto, que a comicidade em As intermiténcias da morte confere
maior leveza tanto a escolha dos acontecimentos em que se desenvolvem as cenas, quanto
ao modo como o relato é tecido em oposicao as obras anteriores.

A frase “No dia seguinte ninguém morreu” deixa entender uma inversao da fungéo
tradicionalmente exercida pela morte, encaminhando a narrativa para o comico de
situacdo. Henri Bergson (2007, p. 71) identifica que

uma situacdo € sempre cdmica quando pertence ao mesmo tempo a duas séries
de acontecimentos absolutamente independentes e pode ser interpretada ao
mesmo tempo em dois sentidos diferentes, ou seja, esse tipo de comico nasce

do resultado da prdpria situacdo em que as personagens se inserem ou das
circunstancias por elas criadas que fazem rir.

Esse comico de situacdo é encontrado, por exemplo, no caos representado pelos
protestos e exigéncias dos setores da sociedade que lucravam com a morte e nunca
pensaram ser prejudicados em seu negdcio justamente pela falta do fenédmeno natural
basico que os sustenta.

Verifica-se também o comico de carater, quando “é cOmica a personagem que
segue automaticamente seu caminho sem se preocupar em entrar em contato com outros.
O riso estard la para corrigir sua distracdo e para tira-la de seu sonho, nesse caso o riso é
uma espécie de trote social” (BERGSON, 2007, p. 100-101). Algo assim é encontrado na

composicdo das personagens do romance, primeiramente preocupadas com a falta de

“De acordo com Ana Paula Arnaut (2008), as obras dessa segunda fase estdo compreendidas entre Ensaio
sobre a Cegueira (1995) e Ensaio sobre a Lucidez (2004). Sdo romances de teor universalizante, quer
dizendo respeito a estratégia de utilizagdo de temas de cariz mais geral, quer a uma reconhecida tendéncia
a ressimplificacdo da linguagem e da estrutura da narrativa (ARNAUT, 2008, p. 40-43).

SA fase Fabula engloba as obras As intermiténcias da morte (2005), A viagem do Elefante (2008) e Caim
(2009).
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lucro, o que as impulsiona a criar possibilidades absurdas para fugir da faléncia. E,
posteriormente, tdo ocupadas em viver freneticamente, esquecem de se despedir ou
organizar a vida de quem vai restar vivo, dentro do prazo de sete dias dado pelo aviso
prévio da morte.

Além dos cdmicos de situacédo e de carater, observa-se o comico de palavras, que
surge a partir dos recursos de linguagem utilizados para provocar o riso. E importante
observar como 0 cOmico saramaguiano se constroi por meio da linguagem. Sobre esse
aspecto Henri Bergson (2007, p. 76) afirma que “a maioria dos efeitos cOmicos que
estudamos [...] se produzem por meio da linguagem”. Ele explica que, para obter uma
frase cOmica, deve-se inserir uma ideia absurda em um molde frasal consagrado
(BERGSON, 2007, p.83), transformando o solene em familiar, criando efeitos risiveis,
como no caso do pedido feito pelos agentes funerarios ao governo do pais-simbolo, para
que fosse obrigatorio realizar os rituais funebres para os animais domeésticos, ja que seu
alvo, 0 homem, ndo morria mais.

Através de um humor desconcertante, torna-se possivel constatar uma narrativa
que promove uma profunda reflexdo sobre a condi¢do humana, pois o humor provocador
do riso, com sua caracteristica falta de delicadeza, indica uma infracdo que de alguma
maneira organiza o caos. Como se a linguagem comica revelasse a verdade que ha por
tras das instituicdes (sociedade, igreja, estado), utilizando para isso a narrativa insolita, o
absurdo que possibilita essa reflexao.

Observa-se, com isso, uma sucessao de episodios caricatos, cujo efeito repercute
no riso espontaneo, principalmente para leitores que estdo em sintonia com o universo
1deoldgico apresentado no romance do escritor portugués, pois o cOmico “ndo se encontra
apenas dependente do trabalho de deformacéo, de caricatura da realidade levado a cabo
pelo escritor” (ARNAUT, 2011, p. 27).

Em sintonia com esse aspecto ideoldgico do riso, Henri Bergson (2007, p. 5)
confirma que “nosso riso € sempre o riso de um grupo”, pois “parece que o riso precisa
de eco” (BERGSON, 2007, p. 4). Para o filésofo francés, “por mais franco que o
suponham, o riso esconde uma segunda intencdo de entendimento, eu diria quase de uma
cumplicidade, com outros ridentes, reais ou imagindrios” (BERGSON, 2007, p. 5). Por
isso, a decifracéo e aceitacdo do comico dependem da ideologia do leitor, de acordo com
a afinidade ao autor e a matéria narrada.

No romance de José Saramago, a comicidade se apresenta nas situagdes

resultantes da greve da morte, como o caos econdémico nos setores dependentes da morte;
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assim como a conveniente atuacdo da “méphia”®, que lucra com as passagens clandestinas
das fronteiras para evitar a greve da morte, o panico coletivo com o regresso dela as suas
funcOes, e a sua cagada comica, realizada por um grupo de especialistas, entre eles
médicos legistas e grafélogos. Todos esses sdo exemplos de como o comico se realiza na
obra de José Saramago com vistas ao exercicio do espirito critico, para desmistificar
ideologias e poderes estabelecidos.

Pode-se verificar pontualmente como o cdmico estd presente na escrita do
romance de Saramago no seguinte trecho, em que os negocios funerarios, os diretores de
hospitais, os lares do feliz ocaso e as seguradoras de vida, quando perceberam o caos
iminente pela falta da morte

ndo tardaram muito a ir bater & porta do ministério da tutela, o da satde, para
expressar junto dos servi¢cos competentes as suas inquietacBes e 0S seus

anseios, 0s quais, por estranho que pareca, quase sempre relevavam mais de
questdes logisticas que propriamente sanitarias. (SARAMAGO, 2005, p. 27).

Ao inserir na descricdo da situacdo seu comentario irénico, o narrador deixa
entrever o absurdo presente no motivo que instigou tais setores a procurar auxilio do
governo. Seria antes por uma questdo logistica, que pelo problema humanitario em si,
praticamente negligenciado por esses setores. A expressao “por estranho que parega” quer
expressar seu exato contrario. A cultura capitalista, em que se insere 0o mundo
representado no romance, faz o leitor entender prontamente a ironia presente nesse
comentario.

Isso recorda uma das premissas da teoria de Bergson (2007) sobre o riso, pois a
realizacdo do comico esta diretamente ligada a insensibilidade ou a falta de emocédo do
leitor diante do ser que sofre a san¢do, demonstrando uma falta de piedade ou empatia.
Pode-se dizer que 0 maior inimigo do riso é a emocao, exigindo do homem uma anestesia,
mesmo que momenténea, do coracao para que se obtenha sucesso.

Em contrapartida, quando o cbmico € interrompido pelo sentimento de
pertencimento do sujeito que ri ao logro trazido pelo riso, tem-se o humor. Essa
caracteristica do discurso parédico saramaguiano dialoga com o leitor e o insere na critica
presente no romance. O humor € o responsavel por trazé-lo para a reflexdo sobre o real

de forma mais aproximativa que o cémico.

®Organizagéo criminosa surgida com o objetivo de enganar a morte e fazer o trespasse de moribundos em
vida suspensa para que enfim morressem ao ultrapassar a fronteira do pais-simbolo, fora de onde néo
vigorava a greve da morte. Ao longo do texto, a palavra maphia sera utilizada sem aspas quando se referir
a organizagao criminosa do romance.
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Nessa narrativa, tem-se a existéncia tanto do discurso cémico, distanciado do
sujeito que ri, como do discurso humoristico, aproximativo do leitor que se surpreende e
se inquieta com os desdobramentos da insélita greve da morte.

Exemplo dessa confluéncia entre o comico e o humor estd presente nesse
momento em que o cardeal, preocupado com o futuro da igreja sem a morte, vé-se indo
ao hospital para se operar de uma apendicite, e roga a Deus que morra para vencer a greve
da morte:

Eram trés horas da madrugada quando o cardeal teve de ser levado a correr ao
hospital com um ataque de apendicite aguda que o obrigou a uma imediata
intervencdo cirurgica. Antes de ser sugado pelo tinel da anestesia, naquele
instante veloz que precede a perda total da consciéncia, pensou o0 que tantos
outros tém pensado, que poderia vir a morrer durante a operacdo, depois
lembrou-se de que ja ndo era possivel, e, finalmente, num dltimo lampejo de
lucidez, ainda Ihe passou pela mente a ideia de que se, apesar de tudo, morresse

mesmo, isso significaria que teria, paradoxalmente, vencido a morte.
(SARAMAGO, 2005, p. 21).

Pensar em morrer para vencer a morte ja € comico pelo jogo de palavras
empreendido na sentenca, porém € grave, do ponto de vista do infortinio vivido pela
personagem. Ademais, vir essa ideia de um cardeal, homem representante de uma fe
cristd, torna essa cena ainda mais coémica, por ser um pensamento imbuido de uma
blasfémia, levando-se em consideracdo que Jesus Cristo venceu a morte por meio de seu
sacrificio na cruz, o que intensifica o riso. Apesar do assunto sério, 0 comico e 0
humoristico aparecem para desconstruir a gravidade e fazer com que, através do riso, 0
homem consiga refletir mais livremente sobre a morte.

O trabalho com a linguagem também é o responsavel por livrar o leitor do peso
da vida e do medo de pensar na morte. A frase celebrizada por Moliere, ridendo castigat
mores (é a rir que se corrigem 0s costumes), transparece a intencao a ser alcancada pelo
cdbmico e pelo humoristico nessa obra de teor insélito, pois, a partir do riso, vé-se a
possibilidade de uma melhor validacdo de um determinado ponto de vista ou de uma
concluséo de dimens&o ético-moral.

A linguagem cdmica utiliza uma narrativa de teor insélito, por meio da absurda
auséncia da morte, para instaurar as reflexdes de ordem humanistica. A primeira
intermiténcia da morte desencadeia uma serie de questionamentos e reflexdes acerca do
homem e seu desejo de imortalidade em um mundo que se julga contemporaneo. Em uma
narrativa envolvida por um humor causticante, Saramago revela a importancia de encarar

a morte como fendmeno natural e necessario.
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O trabalho com a linguagem em As intermiténcias da morte perpassa o cOmico e
se apropria também de recursos da literatura fantéstica, para, por meio da transgresséo do
real, questiona-lo. A narrativa fantastica se constitui na dissolugdo dos limites entre o real
e o ficcional, apresentando situacfes impossiveis do ponto de vista logico e formal. Nesse
tocante, David Roas (2014, p. 131-132) caracteriza o relato fantastico como um texto que
situa o leitor dentro dos limites do mundo real, controlavel, para em seguida rompé-lo
com um fendmeno que altera a maneira natural e habitual em que ocorrem os fatos no
cotidiano. Essa transgressdo se configura como um efeito essencial do fantastico. No
entanto, cabe salientar que ap0s os estudos de Einstein (2001), a realidade foi relativizada,
transformando-se em uma categoria incerta, para a qual ndo existem conclus@es univocas.
Entretanto, quando se fala aqui de realidade, destacam-se as “regularidades” que formam
a vida diaria.

O historico desse tipo de narrativa de teor insélito vem se reorganizando com o
passar dos anos, tomando novas roupagens e estruturas, como o maravilhoso, o fantastico
e o realismo maravilhoso, que podem ser relacionados dentro de um macro género do
insolito, por serem textos que apresentam o sobrenatural ou o extraordinario como marca
ou categoria distintiva.

A evolucdo dessa literatura de teor sobrenatural encontra na contemporaneidade
0 que David Roas (2014, p. 67) denomina de fantastico contemporaneo, caracterizado por
apresentar uma irrupcdo do anormal em um mundo aparentemente normal, sem o intuito
de evidenciar o sobrenatural, mas para ratificar a anormalidade inerente a propria
realidade.

Acredita-se que o romance em estudo se aproxime desse género do insélito
ficcional, visto que na narrativa a transgressao € operada, sobretudo no plano linguistico,
convertendo-se antes em um problema de linguagem e representacdo do que em um
embate entre o real e o sobrenatural. Ademais, o0 mundo descrito desde o inicio da
narrativa se apresenta estranho, deixando de ser uma excegéo e tornando-se uma regra de
funcionamento dentro desse universo romanesco.

H& no fantastico contemporaneo a busca de uma verdade, que no fantastico
tradicional era aprisionada pela razdo e no realismo maravilhoso tinha seu sentido
pluralizado, mas nesse novo género aparece borrada, ocultada, indefinida, ndo se podendo
deliberar o que é realmente verdadeiro ou falso.

A literatura de teor fantastico possibilita a expressdo do grupo de experiéncias

humanas relacionadas a fendmenos incompreensiveis ou inclassificaveis. O fantastico
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abre uma fenda para que o caos e o inabitual possam surgir, com o objetivo de apresentar
a funcdo verdadeira dos valores preservados pelos sistemas ideoldgicos. Desse modo,
considera-se o fantastico um propulsor das reflexdes sobre a morte no romance. Por isso,
ao fazer uso de recursos do texto fantastico, José Saramago desestabiliza a logica
metafisica para questionar as estruturas que sustentam a realidade. Nesse sentido, por
meio da transgressdo do real e da subversdo da moral pelo humor, evidenciam-se as
injusticas decorrentes das desigualdades sociais.

O medo inspirado pela morte é a emocao mais antiga da humanidade, pois assim
0 homem se depara com o desconhecido. Saramago utiliza recursos do fantastico, como
meio para encaminhar o leitor a reflexdes profundas que partem desse temor primordial.
Para Oscar Cesarotto (2007, p.12), “a pulsdo de morte é o pano de fundo da metafisica do
terror cGsmico, e 0 panico, sua expressao fisica somatica. O que ndo pode ser simbolizado
reaparece como afeto, como desassossego, como sina, como fatalidade”. O medo da
morte, suavizado por uma narrativa bem-humorada, é apresentado ao leitor por uma
situacdo insolita, porém naturalizada no contexto da narrativa, o que torna possivel
abstrair o medo e questionar a conduta dos homens diante da morte e de si mesmos na
sociedade contemporanea.

Tomando-se por base o que foi até aqui discutido, constrdi-se este estudo a partir
do romance de José Saramago de forma a pensar a morte como fendmeno nao s6
metafisico e distante, mas como fenémeno social, que, através do fantastico e do
humoristico, traz a tona importantes reflexes de ordem existencial. Dialogando com o0s
imaginarios do passado e do presente e atraves do reflexo das intermitentes agdes da
morte na vida do homem, este estudo se funda na hipdtese de que o discurso insolito e
humoristico € a base escolhida por Saramago para a discussdo de um assunto tabu como
a morte, pois possibilita uma reflexdo a respeito de uma volta a convivéncia com esse
tema. Além disso, por meio do di&logo entre a Historia, a filosofia e a teoria literéria, é
possivel desenvolver um pensamento critico sobre as reagdes do homem moderno diante
da morte.

Esse dialogo é possibilitado pelo uso do método comparativo, pois é o caminho
gue considera todos os antecedentes da obra literaria, sejam eles préximos ou longinquos,
praticos ou ideais, filoséficos ou literarios, reconstituidos, por sua vez, em matéria
artistica, atraves de formas plasticas ou figurativas.

A literatura comparada é o método utilizado para empreender um estudo que visa

a enxergar por entre as malhas do texto essas influéncias externas e a dialogar com a
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Histdria, sobretudo os estudos cultivados pela Historia Nova, por sua sensibilidade no
tratamento dos temas. Joseph Texte (2011, p. 46-47) ressalta a importancia do método
comparativo nos estudos literarios, pois é preciso compreender a literatura mediante um
método analogo, bastante especifico e profundo, capaz de explicar a complexidade dos
fatos aos quais se aplica. Assim, ndo se estuda a funcdo de um homem sem conduzi-lo a
seu meio e seu tempo, nem € possivel escrever uma histdria do espirito, sem tecer a

historia de sua educacdo, bem como de suas leituras.

Da mesma forma compare-se ao estudo de uma obra literaria que s6 pode ser
plenamente entendida dentro do conjunto geral que a originou. A esse respeito, Benedetto
Croce (2011, p. 73) também observa a atencdo especial que se deve aos estudos
comparados da literatura com outras areas, como a Politica, a Historia e a Filosofia. Livre
de atos que a restringem, a Literatura Comparada observa as constantes mudancgas, o
continuo trocar de ideias e formas, tornando possivel o dialogo da literatura com outras

ciéncias.

Em vista disso, a importancia dada a compreensdo de um imaginario sobre a morte
advém do modo reflexivo como o tema é tratado em As intermiténcias da morte. Pelo
estudo comparativo reconstitui-se esse trajeto percorrido pelas reagfes do homem diante
da morte através do tempo. Também se compreende o atual status de morte interdita,
assim como se entende as acdes das personagens do romance, que refletem as do homem
situado na contemporaneidade. Ademais, o estudo critico do fantastico e do humoristico
também se faz necessario na busca da compreensdo de novas significacfes, por onde o
imaginario se reconstréi criticamente. Tem-se como ponto de partida uma narrativa
insolita que ndo resgata propositalmente a Historia, mas é entrecruzada por ela, por meio

das varias vozes constitutivas do discurso romanesco.

Nesse sentido, ao longo dos capitulos analisa-se de forma progressiva o universo
da morte intermitente do romance. Procura-se, portanto, examinar os trés pilares desta
pesquisa, a saber: o tema da morte, a narrativa fantastica e o humor; a fim de entender
como a linguagem trabalhada no romance permite ao leitor uma reflexao critica sobre o

tema da morte na contemporaneidade.

Por isso, em busca de uma compreensdo global do imaginario sobre o tema,
desenvolve-se no capitulo, intitulado “As representa¢cdes da morte” uma leitura do

romance partindo dos estudos da Histéria Nova sobre esse assunto tabu, a partir do qual
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dialoga-se com a fortuna critica da obra de José Saramago. Delineia-se 0 percurso para a
compreensdo do pensamento sobre a morte presente no romance, comegando pelos
estudos relacionados a construcéo do imaginario do homem diante da morte. A apreciagao
das ideias de morte domesticada e morte interdita, discutidas por Phillipe Aries (2012;
2014), Michel Vovelle (1987; 1991; 2010), Norbert Elias (2001), bem como a
transformac&o do imaginario sobre a morte através da longa duracdo da mentalidade, pois
€ 0 que permite entender o pretenso retorno a domesticacdo da morte de modo

reestruturado pelo insolito relato do romance.

A auséncia da morte é fundamental para desconstruir o pensamento interdito sobre
ela. Paradoxalmente, a morte saramaguiana se revela em sua face terrivel e implacavel
através da auséncia. Porém, ao mesmo tempo, mostra-se vulnerével, algo que a aproxima
do homem. Nesse tocante, a atitude comunicativa dessa morte se confunde com a
problematica da palavra responsavel por delinear o construto ficcional. Tornada presenca,
sua auséncia é notada quando impacta no homem diretamente, fazendo-o sofrer sanc¢des
sociais, pois 0 caos deixado pela greve da morte direciona ao entendimento de que ela é

fundamental para a organizacao social.

O romance salienta através da subversdo do real o préprio absurdo que é a
realidade. Nesse sentido, o fantéstico traz a tona e revela as estruturas quase sempre
imperceptiveis dessa evolucdo do imaginario ao coloca-las em confronto quando do
desaparecimento e reaparecimento da morte. Assim, pde-se em destaque a relacdo da obra
de José Saramago com o resgate do passado e como ele colabora na construcdo critica do
presente.

Em seguida, no capitulo intitulado “A finitude no pensamento filos6fico”, dialoga-
se com outros saberes, como o filosofico, o socioldgico e o histérico, em busca de uma
leitura comprometida em abarcar o pensamento desenvolvido sobre a morte no romance.
Saramago revela diferentes linhas reflexivas de abordagem desse tema, a partir de um
novo cenario sem a morte. Com isso, discussfes polémicas como a eutanasia, assim como
0 poder sobre a morte e a liberdade, sdo abordadas de maneira critica ao contrastar com
uma sociedade hipdcrita, o que reforca a ancoragem no real desse relato fantastico. Para
entender como ele foi construido, discute-se como 0s mecanismos textuais se combinam
para criar um universo romanesco que estimula a reflexdo. Busca-se definir os meios

discursivos que colaboram para a construcéo desse romance-fabula. Para tanto, destacam-
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se o trabalho metaficcional, o entrecruzamento do histérico e do ficcional, a autorreflexdo

parddica e a utilizacdo de recursos proprios da literatura fantéstica.

O enfoque no romance de José Saramago contém questdes relacionadas a ambigéo
pela imortalidade, a desumanizagdo do homem diante da sociedade de consumo, a
corrupgdo e a influéncia das midias no comportamento do homem contemporaneo.
Desenvolve-se uma reflexdo a partir do trabalhno com a linguagem no romance, que
impulsiona o leitor a questionar a propria realidade espelhada no universo ficcional. Desse
modo, dialoga-se com alguns autores como: Maria Alzira Seixo (1986), Alvaro Cardoso
Gomes (1993), Leila Perrone-Moisés (2000), Juan Arias (2003), Fernando Aguillera
(2010), Ana Paula Arnaut (2008), José Carlos Rodrigues (2006), Edgar Morin (1997),
Zygmunt Bauman (1998; 2014), Arthur Schopenhauer (2013), Paul Ricoeur (2012),
Michel de Montaigne (2006), entre outros.

No capitulo intitulado “A presenga do caos na linguagem: caminhos do
fantastico”, desenvolve-se uma analise do romance saramaguiano, no que diz respeito a
sua construcdo. Nesse sentido, destacam-se seus dois planos de elaboracdo: o primeiro
convida do leitor a pensar a morte pelo viés humanistico; o segundo ponto € representado
pela probleméatica da linguagem do romance, enquanto um artefato artistico. Em vista
disso, busca-se compreender como Saramago, no relato de uma morte intermitente,
coloca em questdo também a transitoriedade das palavras em analogia a da propria vida.
Trabalha-se o discurso metaficcional de Saramago e a atuacdo de um narrador instavel,
que denuncia um inacabamento do discurso literario. Assim, diante do desnudamento de
suas formas a ficcdo ultrapassa o dado histoérico, alcancando algo que s6 é possivel pela
linguagem. Implodindo as fronteiras do imaginario, a narrativa se afasta da realidade
concreta para se construir como simulacro dela.

Dessa forma, identifica-se nos jogos resultantes do embate entre o real e o
ficcional um dado inusitado, o de que o lugar da morte precisa ser repensado como algo
mais proximo do homem. A obra, nesse sentido, reflete sobre o proprio fazer literario e o
poder transformador da palavra em sua plenitude poética. Trabalha-se, portanto, a
importancia do eshatimento de fronteiras entre o real e o sobrenatural com vistas ao
questionamento de estruturas solidas. A tensdo entre realidade e ficcdo, trabalhada
gradualmente na narrativa, provoca uma discussao sobre os limites da linguagem para a
representacdo do real na contemporaneidade. Assim, o fantéstico € o caminho escolhido

por Saramago para revelar essa estranheza. Nesse sentido, concorda-se com Ana Marcia



25

Alves Siqueira (2018) quando considera a utilizagdo de recursos da narrativa fantastica
por Saramago um mecanismo de questionamento da realidade. Para a construcdo dessas
reflexdes, também se recorreu a contribuicdo de autores como: Wolfgang Iser (2013);
David Roas (2001; 2011; 2014); Rosemary Jackson (2001); Rosalba Campra (2001);
Irene Bessiere (1974); Jaime Alazraki (2001); Suzana Reisz (2001); Filipe Furtado
(1980); Terry Eagleton (2011), entre outros.

Por fim, o capitulo intitulado “Do riso ao sério: aspectos do humor ¢ da morte”
discorre a respeito da unido do discurso parddico com o pensamento sobre a morte e 0
uso de recursos do fantastico em As intermiténcias da morte. Atentando-se para a
constante referéncia a linguagem literaria, destaca-se 0 seu uso, seja na construcao
artistica da obra, ou na composicao do viés teméatico do romance. Esta leitura estimula
algumas reflexbes sobre as possibilidades da linguagem e a0 mesmo tempo sobre a
impossibilidade de uma representacdo satisfatoria do real. Como o fato de sempre existir
algo impossivel de nomear, encontrado em instancias que estdo para além das palavras.
Descobre-se, portanto, que é preciso desconstruir a realidade, afastar o homem da
normalidade, para que tal reflexdo seja alcangada. Com esse intuito o recurso ao fantastico
¢ utilizado na construcdo dessa narrativa, servindo ao proposito de desestabilizar a

linguagem, transgredir o real, para que se crie um novo significado para a morte.

Nesse ponto, Saramago revela a problematica do uso da palavra para a
representacédo do real e, sobretudo, para a constru¢do do romance. A identificagdo com o
discurso parodico surge desse embate. Ao aproximar as constantes autorreferéncias, o
inacabamento do texto pelo viés metaficcional e a recorréncia a expedientes intertextuais
para subverté-los do sentido original, o autor portugués deixa claro o intuito parédico do
romance. Busca-se analisar como se da& a utilizacdo do cdmico e do humoristico,
ressaltando suas funcGes corretivas com vistas a assumir uma funcéo de denuncia social,

que irrompe tanto sobre a forma de um riso jocoso, quanto de uma ironia desconcertante.

O ataque comico de Saramago aponta para uma reavaliacdo das instituicdes —
politica, religido, imprensa — por meio da subversdo do real, revelador de uma
humanidade corrompida. Assim, enxerga-se a funcdo do riso em As intermiténcias da
morte como uma ferramenta para amparar sua critica aos homens, de modo a suavizar o
tom sério, assim como a ampliar o alcance da reflexdo construida na obra. Para tanto, a
obra de Saramago subverte a realidade tanto pelo riso como pelo recurso ao fantastico.

Esses elementos no texto literario funcionam de modo a transcender a ordem natural da
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existéncia, provocando o leitor a pensar sobre uma nova teoria do conhecimento. Para a
construcdo dessas reflexdes e analises, dialogou-se com Linda Hutcheon (1985; 1997);
Umberto Eco (2006); D. C. Muecke (1995); Lélia Parreira Duarte (2006); Walter
Benjamin (1987); Henri Bergson (2007); Vladimir Propp (1992); Concetta D’Angeli e
Guio Paduano (2007); Georges Minois (2003) e Verena Alberti (1999).

Mediante o que foi exposto, busca-se discutir a construcao dessa critica social em
torno da morte, com base no imaginario edificado sobre ela e desconstruido pela
intervencdo do fantastico e do humoristico no discurso literario. Propde-se também
refletir sobre as implicacdes dessa desconstrucdo do pensamento estabelecido sobre a
morte, que se reinventa e se reconstrdi por meio do discurso transgressor, algo que faz de
As intermiténcias da morte uma obra fascinante e um importante marco na producédo
romanesca de José Saramago. Espera-se contribuir com outros estudos em torno da obra
desse ilustre autor portugués, fazendo com que suas ideias libertadoras sobre a linguagem,

0 amor, a morte e a arte sirvam de aporte para outros estudos de sua producéo literaria.
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2. AS REPRESENTACOES DA MORTE

“Sei que 0 momento da morte aniquila os homens
e seus planos e que tudo no mundo esta sujeito as
leis da mudanga”. (Frederico, 0 Grande, em seu
Testamento politico, de 1752).

2.1. A morte na longa duracédo da mentalidade

As intermiténcias da morte é um romance inserido na fase dos romances-fabula
(ARNAUT, 2008, p. 43) por apresentar um carater englobante, universal da historia
contada — algo como a fabula enquanto narrativa de forte teor moralizante — bem como
observa o contorno das personagens, fazendo-as representativas do homem, como ser
social, tornando-as universais, capazes de representar acfes que podem acontecer em

qualquer tempo e lugar.

A leitura de somente uma ou duas obras de José Saramago pode levar o leitor
menos atento a ignorar a riqueza e variedade do seu projeto romanesco. Principalmente
nessa Ultima fase, a qual pertence o romance ora analisado. Assim, aquele que nao
compreende ou ndo aprecia o carater alegdrico da ficcdo saramaguiana pode mensurar
suas personagens como esquematicas, carentes de espessura psicoldgica ou ressaltar que
suas historias ndo obedecem a uma légica tradicional. No entanto, concorda-se com Leila
Perrone-Moiseés (2000, p. 187), que as histdrias narradas por ele ndo valem por si mesmas,
mas por seu carater alegorico. E por serem gerais que as narrativas saramaguianas
atingem a universalidade, propria dos contadores de historias e fabulistas. Perrone-Moisés
(2000, p. 186) ainda observa na evolucdo desse estilo de Saramago a correlacdo com o
progresso de sua tematica. As histdrias assumem um tom de pardbola, ou seja, sdo
narracBes alegoricas que remetem a realidades e reflexBes superiores aos eventos

narrados, como se pode perceber a partir de Levantado do chao (1980).

O pretexto para uma profunda reflexdo a respeito do tema tabu da morte na
contemporaneidade é o ponto de partida de As intermiténcias da morte. Com a primeira
interrupgdo temporaria das atividades da morte, observa-se como as personagens atuam
perante o que seria ter diante de si a possibilidade de ser imortal, carregando com isso

todos os bonus e 6nus de uma vida eterna. Discussdes sobre temas graves como 0
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comeércio em torno da morte, o afastamento dos velhos e doentes do lar, a eutanasia e o
suicidio séo elucidados a partir das intermiténcias de uma morte questionadora de seus

direitos e deveres perante a humanidade.

Mesmo tendo sido Saramago um homem politicamente engajado e de opinifes
firmes, sua obra literaria ndo carrega uma mensagem fechada e se caracteriza por uma
busca de sentido e ndo a imposicdo de uma mensagem pronta. O que poderia ser
considerado um dogmatismo, por meio dos assuntos tratados, é logo desconstruido pela
presenca constante da ironia e pelo engenho cuidadoso das palavras, feito por quem
conhece bem a especificidade de sua arte. As questdes levantadas por José Saramago
ultrapassam a barreira da pura reflexdo sobre os assuntos atuais, recaindo naquilo que 0s
historiadores chamariam de longa duragdo, especialmente por abordar temas como: “o
poder, a opresséo do individuo na sociedade, a dignidade fundamental do ser humano, a
relagdio com o outro, a for¢a do sonho e da arte” (PERRONE-MOISES, 2000, p. 188).

O caminho a ser percorrido na tentativa de compreensdo da narrativa intermitente
da morte saramaguiana comeca pela observacdo das reacdes do homem diante da morte.
Percebe-se que, desde as palavras iniciais do romance, a morte personagem tem a intencao

de ser vista e é paradoxalmente notada pela auséncia.

Observa-se nessa atitude sua reivindicacdo por um posto que fora seu no
imaginario do homem ocidental, em que se vivenciava uma morte mais préxima, no lar,
longe de hospitais, asilos ou quaisquer instituicbes que apagassem seu brilho e sua
importancia. Bailava-se com a morte, falava-se nela, por ela 0 homem era seduzido nas
dancas macabras e adormecia eternamente, fazendo com que os vivos também refletissem
sobre uma morte presente e proxima, a que Phillipe Ariés (2014) denomina em seus
estudos como morte domesticada ou domada. No entanto, o quadro que se encontra na
contemporaneidade € de uma morte interdita ou invertida. No romance de Saramago, essa
situacdo € vista quando a personagem morte suspende suas atividades e as pessoas

continuam a sofrer em “morte parada” ou “vida suspensa”.

Ao verificar esse movimento pendular da transformacdo de uma aceitagédo
almejada pela personagem morte, o leitor é impelido a entender como se deu essa
transformacdo no imaginério ocidental da morte domada & morte interdita. Para tanto, é

necessario apreender alguns conceitos norteadores dos estudos da mentalidade, de modo
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a compreender melhor a teoria de sua longa duracdo, e s entdo atingir o trajeto ora

proposto para a compreensao das atitudes do homem ocidental diante da morte.

A partir dos estudos empreendidos pela Histéria Nova (LE GOFF, 1976), o
conceito de mentalidade passou a designar as atitudes mentais, os valores, 0s sentimentos,
0s imaginarios, os medos, o que se considera verdade, todas as atividades inconscientes
do homem. A mentalidade correspondem aqueles elementos culturais e de pensamento
presentes no cotidiano que os individuos ndo percebem. E a estrutura que esta por tras
das ideologias e dos imaginarios de uma sociedade.

A mentalidade é feita de automatismos vinculados aos sistemas de pensamento e
é, portanto, o nivel mais estavel das sociedades, pois sua Histéria se situa “no ponto de
juncéo entre o individual e o coletivo, do longo tempo e do cotidiano, do inconsciente e
do intencional, do estrutural e do conjuntural, do marginal e do geral” (LE GOFF, 1976,
p.71). Essa estabilidade revela uma “inércia, forca historica capital”, o que assegura nao
ser possivel existir modelos no nivel da mentalidade, tais como ndcleos onde seja forjada
(FRANCO JUNIOR, 2003, p. 85).

O nivel da Historia da Mentalidade ¢ “aquele do quotidiano e do automatico [,] ¢
0 que escapa aos sujeitos particulares da historia, porque revelador do contetudo impessoal
de seu pensamento” (LE GOFF, 1976, p. 71). Nesse sentido, Hilario Franco Janior (2003,
p. 89) classifica esse conjunto de automatismos presentes na mentalidade como herancas
culturais profundamente enraizadas, de sentimentos e formas do pensamento comuns a
todos os individuos, independente das condi¢bes sociais, politicas, econémicas e
culturais. Sendo assim, a mentalidade é percebida no nivel da coletividade como uma

instancia capaz de abarcar a totalidade humana.

Por isso, chegou-se a conclusdo da impossibilidade de trabalhar com uma Historia
das mentalidades, no plural, pois é improvavel que o estudioso tenha acesso a psicologia
coletiva profunda de um periodo, exceto por meio de alguns fragmentos necessariamente
classicistas, filtrados e expressados culturalmente (FRANCO JUNIOR, 2003, p. 91).
Dessa forma, so é possivel alcangar um nivel mais proximo da mentalidade, observando
0s imagindrios, ou seja, “categorias do viver humano sempre bem ancoradas no presente,
ao contrério da mentalidade com seu ritmo quase inerte, sua presen¢a de longuissima
durago, sua tendéncia tangencial a a-historicidade” (FRANCO JUNIOR, 2003, p. 91).
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Se por um lado a mentalidade é um nivel quase imdvel, em que se verifica a longa
duracdo, por outro o imaginario € o nivel que pensa e experiencia 0s momentos de
maneira especifica. Para Franco Junior (2003, p. 95), o imaginério € a traducéo histérica
e segmentada do intemporal e do universal; e também é um sistema de imagens que exerce
funcdo catartica e construtora de identidade coletiva, pois estimula a historicizacdo de
sentimentos profundos do substrato psicoldgico de longuissima duracdo, que € a
mentalidade.

Em um primeiro momento, este estudo propde uma leitura do romance de José
Saramago com um olhar atento ao imaginario medieval a respeito da morte, verificando
como é possivel observar tracos pertencentes a um imaginario longinquo, no tempo e no
espaco, nas atitudes das personagens desse romance portugués contemporaneo. Busca-se
entender como se pode considerar o desenvolvimento de uma reflexo em que o leitor é
levado a pensar em uma espécie de volta a uma convivéncia mais proxima com o tema
da morte, algo atualmente tdo esmaecido no imaginario ocidental. Para tanto, € preciso
entender a possibilidade de tal ligagéo entre passado e presente dentro da narrativa de As
intermiténcias da morte e por que meio se justifica tal apropriacdo ou até mesmo presenca

inconsciente do imaginario medieval em torno da morte na contemporaneidade.

O imaginario supde um sistema de imagens ligadas ndo somente a reproducdes
imagéticas mentais, tendo em vista que ndo existe pensamento nem imagens sem
linguagem, assim como ndo existe linguagem que ndo remeta a imagens. Para Franco
Junior (2003, p. 97), toda imagem ¢ elaborada culturalmente com material pré-existente
aquela cultura, embora sucessivas e diferentes moldagens ao longo de milénios terminem
por causar alteracdes no proprio material. E partindo do imaginério que se alcanca a
mentalidade mesmo sabendo que a filtragem cultural impede o contato direto. Assim, ndo
se trata de um resgate de substratos antigos, pois por meio da andlise do imaginario
contemporaneo ¢ possivel revelar uma realidade em parte ja superada, ou seja, “o
imaginario ¢ espelho da mentalidade: revela, mas deforma” (FRANCO JUNIOR, 2003,
p. 97).

Por meio de uma investigacdo do imaginario contemporaneo sobre a morte
representado na narrativa saramaguiana, verificam-se aspectos do imaginario medieval,

bem como se comprova a sua presenca em uma obra contemporanea com vistas a
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formulacdo de reflexBes de ordem humanistica tdo recorrentes na obra do escritor

portugués.

E, portanto, observando esse aspecto dos romances de José Saramago, sobretudo
aqueles componentes da fase “pedra”’, nos quais se tem uma escrita desenvolvida para
gerar a reflexdo sobre o homem e seu estar em sociedade, que este estudo de As
intermiténcias a morte se constrdi, baseando-se em uma investigacdo dos substratos
medievais, integrantes do imaginario sobre a morte, suscitado por essa insolita narrativa

saramaguiana.

Nesse sentido, a relagdo do presente com o passado é uma constante na obra de
José Saramago. Maria Alzira Seixo (1986, p. 23) observa que as obras histéricas
saramaguianas nao assumem um tom passadista, pois nelas o passado adquire um papel
mais brechtiano de critica do presente, e, dessa forma, constitui romances em que a
contemporaneidade atua como preocupacdo e como tematica. A pesquisadora destaca
como a Histdria atravessa o discurso de Saramago, “produzindo uma linguagem onde o
passado objectual se contamina pelo presente critico e perspectivante, utilizando ja desse
modo um processo de autonomia pela sinalizacdo textual que pratica no discurso
romanesco”. Esses tragos desenvolvidos nos romances histdricos continuam a ser
trabalhados nos romances posteriores e, mesmo no romance ora estudado, a Histdria tem
seu papel lembrado pelo discurso da personagem morte e de outras personagens, assim
como pela presenca marcante dos imaginarios medieval, moderno e contemporaneo, a
exemplo da evolucdo do pensamento sobre a morte ao longo da Histéria, comprovando
que o imaginario medieval também faz parte do construto sobre o tema da morte no
imaginario contemporaneo, atestando sua presenca na mentalidade através da longa

duracéo.

"José Saramago sugere uma divisdo de sua produgdo romanesca entre a fase “estatua” e a fase “pedra”.
Aquela é em referéncia aos primeiros romances, 0s quais o escritor afirma estar descrevendo a uma estatua,
como metafora representativa da superficie e de formas externas, compreendendo de Manual de Pintura e
Caligrafia (1977) a Evangelho Segundo Jesus Cristo (1991). J4 na fase “pedra”, que compreende a
producdo romanesca a partir de Ensaio sobre a Cegueira (1995), Saramago passa a Se preocupar com a
camada interna da tessitura narrativa, revelando mais fortemente o teor humanista, além do trabalho com a
linguagem, mais préximo da oralidade, assim como a presenca de um discurso mais fluido e o constante
questionamento sobre o0s usos da lingua e processo de construcdo interna do romance. (Cf: SARAMAGO,
José. A estatua e a pedra. Torino, maio de 1998. Disponivel em: https://www.josesaramago.org/a-estatua-
e-a-pedra/ - Acesso em 30/05/2017)



https://www.josesaramago.org/a-estatua-e-a-pedra/
https://www.josesaramago.org/a-estatua-e-a-pedra/

32

E oportuno selecionar esse nivel da mentalidade para empreender a busca de seus

substratos na literatura, pois, segundo Michel VVovelle (1987, p. 64),

0 circuito da literatura me parece enquanto historiador das mentalidades, um
meio ndo somente Gtil, mas indispensavel para reintroduzir no caminho do
tempo curto, uma Histdria que tem uma tendéncia forte demais para ceder as
tentacdes de uma Histéria imével, mergulhando com enlevo em uma
etnografia, histérica ou nao, justamente quando a dimensdo do tempo curto
corresponde ao da Histéria que se agita com frémitos de sensibilidade que sdo
muito mais que a espuma fugidia dos dias.

Para Vovelle (1991, p.134), “a morte que se apreende na longa duragdo ndo ¢ uma
morte acrdnica, mas esta inserida nas fases longas das grandes evolugbes seculares ou
pluriseculares”. E isso que di a impressdo de estabilidade, a permanéncia de certos
condicionamentos essenciais na Histdria da morte. Observa-se no romance saramaguiano
esse movimento de restricdo da morte a certos espacos, longe do centro do espaco urbano,
do lar e da vida das pessoas. E isso que move a personagem a impedir aos homens daquele
pais 0 acesso ao eterno descanso, mas eles ndo sdo poupados dos sofrimentos que uma

vida eterna nesses moldes traria.

No entanto, a Histdria da morte demonstra que o posto outrora ocupado por essa
presenca indesejada na modernidade fora mais proximo do homem medieval. Durante a
Alta Idade Média, observam-se recorrentes representacfes da morte na arte e na literatura,

0 que denota certa vivéncia do homem medieval com esse tema.

Phillipe Ariés (2014) desenvolve um extenso estudo sobre a relagdo do homem
ocidental com a morte desde a ldade Média a contemporaneidade, formulando o
entendimento que se tem sobre 0 movimento lento e gradual que transformou a morte em
um fendbmeno cada vez mais marginalizado. Sobre esse movimento de mudanca em
relagdo & morte do outro pelo homem ocidental, € unanime entre os estudiosos da Historia
da morte, de que se tratam de “transformacdes extremamente lentas por sua propria
natureza ou se situam entre longos periodos de mobilidade” (ARIES, 2012, p. 24). Para
0s contemporaneos, é dificil perceber essas mudancas, pois 0 tempo em que elas

evoluiram atravessou varias geracoes, o que extrapola a capacidade da memoria coletiva.

Observe-se que o quadro inicial de As intermiténcias da morte revela a auséncia
da morte, pois apds a passagem do ano ndo morreu mais ninguém dentro das fronteiras
daquele pais, “como se a velha atropos da dentuga arreganhada tivesse resolvido

embainhar sua tesoura por um dia” (SARAMAGO, 2005, p. 11). A morte, a partir de
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entdo, emerge como preocupacao central no romance. Sua ina¢do acarreta inUmeros
prejuizos e desconforto, pois “sangue, porém, houve-o, € ndo pouco” (SARAMAGO,
2005, p. 11). A grande taxa de 6bitos no final do ano intensificou ainda mais o mal-estar
causado pela greve da morte. O tempo néo cessou, todavia, nada mudou aparentemente,
além do fato de a morte de humanos néo existir mais naquele pais:
desvairados, confusos, aflitos, dominando a custo as nauseas, os bombeiros
extraiam da amalgama dos destrogos miseros corpos humanos que, de acordo
com a logica matematica das colisbes deveriam estar mortos e bem mortos,
mas que apesar da gravidade dos ferimentos e dos traumatismos sofridos, se

mantinham vivos e assim eram transportados aos hospitais ao som das
dilacerantes sereias das ambulancias. (SARAMAGO, 2005, p. 11-12).

O cotidiano foi afetado pela morte, até entdo calada e reclusa a ambientes
hospitalares, lares do feliz ocaso, funerarias. No quadro ora apresentado, o que restam
agora sao corpos resgatados pelos bombeiros, que permanecem com a “vida suspensa”,
tdo dilacerados quanto o som da sirene da ambulancia que os transporta. Essa chocante
imagem nos introduz na greve dessa morte, com “m” minusculo, pois ndo era a “Morte”,
esta mais importante, porém aquela, encarregada s6 dos homens. No entanto, esses sdo
0s Unicos que, por terem consciéncia dela, deveriam se preocupar, talvez ndao em
reverencia-la, mas ndo a esconder, nem a aprisionar a certas instituicdes dentro das quais

é permitido ao homem moderno conviver com a morte.

Agora, nesse pais, ela se tornou assunto central e passou a fazer parte da
preocupacao diaria. Esse panorama faz recordar um tempo em que a morte era um assunto
cotidiano, a exemplo do ritual costumeiro descrito com benevoléncia na Cancdo de
Rolando (1988).

Em Histéria da morte no ocidente (2012), Phillipe Arieés apresenta aos seus
leitores um cenério das mudancas de comportamento e atitudes do homem ocidental
diante da morte e de modo detalhado esclarece o longo caminho percorrido pelo

imaginario construido em torno da morte, da Idade Média a contemporaneidade.
Contrapondo esse pensamento, Norbert Elias (2001, p.19), em seu ensaio A soliddo dos

moribundos, tece uma critica ao estudo de Philippe Aries (2012) ao afirmar que

Ariés entende a historia puramente como descri¢do. Acumula imagens e mais
imagens e assim, em amplas pinceladas, mostra a mudanca total. 1sso é bom e
estimulante, mas ndo explica nada. A selecdo de fatos de Ariés se baseia em
uma opinido pré-concebida Ele tenta transmitir sua suposi¢do de que
antigamente as pessoas morriam serenas e calmas. E s no presente, postula,
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que as coisas sdo diferentes. Em um espirito romantico, Ariés olha com
desconfianca para o presente inglério, em nome de um passado melhor.
(ELIAS, 2001, p. 19).

Entende-se, pois, que a visao descritiva de Ariés ndo pde em cheque o temor do
homem medieval diante da morte, esse que a respeitava e a ritualizava. Em um trabalho
mais extenso que o citado por Elias (2001), O homem diante da morte (2014), Aries ilustra
a transformacdo lenta desse imaginario do homem medieval que vivencia o caminho do
corpo do moribundo da vida para a morte, e este assim como aquele tem consciéncia do

momento de sua morte na maioria das vezes.

Assim, a utilizacdo dos termos morte domesticada e morte interdita nesta leitura
da obra de José Saramago se da pela aproximacdo com a alegoria criada sobre a morte
materializada e humanizada de As intermiténcias da morte, a qual se considera
aproximada a uma ideia medieval de morte, vivenciada pelo moribundo temente a sua
propria finitude, mas que ndo a ignora completamente. Entretanto, admite-se que mesmo
a convivéncia pacifica com a morte descrita por Aries (2014) merece atencao, devido ao
fato de que o temor da morte certamente existia. No entanto, isso ndo refletia no
sofrimento do outro, mas no temor préprio que se tinha do além-tumulo, como o ingresso

das almas no inferno, purgatério ou paraiso.

Apesar da intima ligacdo dos antigos com a morte, 0 homem medieval também
temia a proximidade dos mortos. Isso pode ser observado a partir dos préprios ritos
funeréarios que serviam como uma forma de impedir que os defuntos voltassem para enlear

0S ViVvos.

Naquela época, a fronteira entre o natural e o sobrenatural era incerta. Até os sinais
mais comumente identificados hoje como naturais de uma morte proxima, para 0 homem
medieval significavam prességios, algo mais identificado ao universo maravilhoso do que
a ciéncia médica. Somente nos tempos modernos é que, nao acreditando inteiramente
nesses pressentimentos, o homem racionaliza mais a questdo da morte proxima,
transferindo o carater maravilhoso da morte a esfera das supersticdes populares. Esse
aspecto do maravilhoso cristdo que materializa a morte na Idade Média interessa a leitura
de As intermiténcias da morte, permitindo compreender como a narrativa guia o leitor
para uma visdo desse processo de transformacdo do imaginario em torno da morte. Em
primeiro plano, com a abstencdo deliberada de seu oficio, a morte, até entdo imaterial,

aos poucos se materializa no imaginario daqueles que a ignoravam. A morte traz o terror
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através do caos que € viver sem ela. No romance, 0 homem se depara com a dor e a

violéncia, e ndo consegue se livrar desse quadro, pois a morte cessou suas atividades.

Na Baixa ldade Média a morte era um acontecimento pablico. Johan Huizinga
(1996, p. 145) explica que nunca se atribuiu tanto valor a morte como no declinio da Idade
Média. Para esse pesquisador, nesse periodo, a preocupacdo da lembranca e o
pensamento advindo da fraqueza do homem ndo satisfaziam a necessidade de revelar o
medo inspirado pela morte. Sendo assim, para quem viveu nesse tempo s6 existia uma
solucgéo: abdicar das benesses mundanas para que 0 homem ndo viesse a se decepcionar
quando essas se putrefizessem e desaparecessem, uma vez que estdo fadadas a essa
condicéo.

Em relacdo a essa ritualizagdo da morte, Phillipe Aries (2014) trabalha com a
hipo6tese de uma morte domada, ou seja, regulamentada por um ritual costumeiro, em que,
ao percebé-la, o moribundo se recolhia ao seu leito, acompanhado de amigos, parentes e
vizinhos, pedia perddo pelas suas faltas, lia seu testamento e aguardava o momento
derradeiro.

Segundo esse pensamento, a morte na ldade Média ndo era representada de forma
traicoeira a extrair as vidas dos homens, pelo contrario. Os homens pensavam
cotidianamente nela e, chegada a hora final, reuniam-se todos em uma ceriménia fanebre
publica. Nesse momento, observa-se que, além de ritualizada, a morte era assistida e ndo
apresentava um carater dramatico ou com gestos de emocao excessivos. Essa postura se
choca com a realidade contemporanea, na qual, muitas vezes, disfarca-se a iminéncia da
morte para o moribundo e a familia, descartando-se a possibilidade de se construir um
pensamento nitido sobre a morte.

Entretanto, a visao pacifica de Ariés (2014) quanto a serenidade do homem diante
da morte deve ser relativizada, pois essa ndo poderia ser tdo natural como atesta Aries
(2014), sem medo ou apreensdo. Cré-se mais em uma convivéncia obrigatoria com a
morte, pelas altas taxas de mortalidade de adultos e criancas na ldade Média, em
contraponto com um quadro de mortalidade mais ameno na contemporaneidade, sem
deixar de observar as variacbes entre regides (campo/cidade ou primeiro/terceiro
mundos), além dos avancos em campos de saber como a medicina.

Por isso, torna-se importante ressaltar que o medievo também temia a morte. O
temor da morte na Idade Média era caracterizado muito mais pela angudstia em néao se

preparar para a morte do que pelo proprio fato de morrer, tornar-se auséncia. A exemplo
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dos cavaleiros das cancfes de gesta, ndo se morria sem aviso prévio, ou entéo se trataria
de uma morte horrivel, como a peste ou a morte subita, estas praticamente ndo sao

mencionadas, por serem um modo ndo muito digno de se despedir da vida terrena.

Na Canc&o de Rolando (VASSALO, 1988 [1130], p. 78)8, no momento da morte
do herdi ha uma consciéncia dele mesmo de seu falecimento, além de representar, de
forma maravilhosa, por intermédio do imaginario cristdo, a chegada de anjos para
conduzi-lo & morada celeste. Como se pode observar no seguinte excerto, quando
Rolando, em seu leito de morte, oferece a sua luva direita a Deus, enquanto 0s anjos

levam-no ao paraiso celeste:

Sdo Gabriel pegou-a nas méaos. Sobre o brago mantinha a cabega inclinada;
com as maos juntas chegou ao seu fim. Deus enviou seu anjo Querubim e Sao
Miguel do Perigo; ao mesmo tempo que os outros, veio Sdo Gabriel; levam a
alma do conde ao Paraiso.

Permeado pelo imaginario cristdo, expde-se uma cena de morte tipica do que se
poderia considerar o pensamento do homem medieval. Porém, note-se que o temor da
morte é vencido pela certeza do cavaleiro da sua salvacdo e também pela aceitacdo da
ética cavaleiresca, algo constatado tanto pela visdo de anjos, incumbidos de conduzi-lo
ao paraiso, quanto pela construcdo da personagem com base nas leis da cavalaria. Outra
representacdo dessas crengas remete ao Auto da Barca do Inferno (1996 [1517]), de Gil
Vicente, no qual os quatro cavaleiros seguem tranquilamente, sem qualquer julgamento

prévio, para a barca tripulada pelo anjo.

Essas duas representacdes literarias de periodos distintos demonstram quanto o
pensamento medieval é permeado por simbolos, que ainda hoje aparecem nos ritos
funerarios em forma de objetos e gestos necessarios as representacdes culturais. Por meio
de tais manifestacdes, 0 homem procura interpretar e explicar a natureza, de forma a

compreender 0 seu mundo interior.

Exemplo da permanéncia de alguns desses ritos em As intermiténcias da morte é
0 momento em que a rainha-mae, em vias de falecimento, vé-se com sua travessia

interrompida pela greve da morte.

8 Livro organizado por Ligia Vassalo (1988) (ver referéncias).
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No seu leito de morte, esperava-se, assim como se fazia no medievo, o seu ultimo
suspiro e com ele que ela dissesse umas “palavrinhas”, ou seja, “uma ultima sentenca
edificante com vista a formacdo moral dos amados principes, seus netos, talvez uma bela
e arredondada frase dirigida a sempre ingrata retentiva dos suditos vindouros”
(SARAMAGO, 2015, p. 12). Porém, nada disso aconteceu. Quebra-se a expectativa
quando se percebe que a morte ndo veio buscar a alma da moribunda, ficando presa a vida
“por um ténue fio que a morte, s6 podia ser ela, ndo se sabe por que estranho capricho,

continuava a segurar” (SARAMAGQO, 2005, p. 12).

Percebe-se na cena do quase falecimento da rainha-méae que, mesmo convencidos
da impossibilidade de restabelecer a satde da idosissima rainha, os médicos esperaram a
morte com a familia e os sUditos. No entanto, a rainha parecia ter consciéncia de sua
morte, tanto que esperavam dela suas ultimas palavras, isso ndo aconteceu, pois, passado
0 tempo, a morte ndo viera busca-la, retornando a normalidade o pensamento
contemporaneo sobre a morte, em que ndo se fala nela. Por um momento, obriga-se a
pensar na morte, mas sua permanéncia no cotidiano ndo é permitida pelo tabu

representado por ela na contemporaneidade.

Faz-se aqui um paralelo com as reag¢des dos cavaleiros nas gestas medievais diante
da morte. Esses recebiam o aviso por meios naturais, ou ainda atraves da intui¢cdo, mais
do gue por premonicao sobrenatural. Por mais que se perceba durante toda a Idade Média
uma ligacdo forte entre o sobrenatural e o natural, encontrado ainda hoje em comunidades
mais afastadas dos centros urbanos, prezava-se por costumeiros e naturais avisos de
morte. Para 0 homem medieval a morte e 0s mortos estao sempre presentes entre 0s Vivos,
mas a sua presenca sO se torna sensivel aos moribundos. Porém os sinais mais
frequentemente invocados para anunciar uma morte proxima eram aproximados a uma

constatacao banal, perceptivel pelos sentidos e tragos comuns e familiares da vida diaria.

Aries (2012) aponta na literatura medieval as representagdes do que poderia ser
considerada a reacdo do homem medieval diante da morte. Primeiramente, apresenta-se
uma imagem do moribundo que, tendo consciéncia da sua morte proxima, “pronuncia
(sua Ultima prece) sem que em seguida pronuncie uma palavra mais” (ARIES, 2012, p.
39), ou seja, aguarda-se a morte em seu leito, sem nada fazer para deter o curso daquilo
que j& esta determinado. Em seguida, observa-se a publicidade da morte, em uma

cerimdnia organizada pelo proprio moribundo, que preside e conhece seu protocolo,
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sendo, por vezes, apoiado por assistentes, médicos e um padre, para que se algo lhe

fugisse ao controle, esses o ajudariam a restabelecer a ordem.

A ceriménia publica do funeral da rainha-mée é uma exce¢éo dentro do universo
urbano® de As intermiténcias da morte. Depois da virada do ano, a partir da zero hora do
primeiro dia de janeiro as pessoas daquele pais passariam a experimentar um pouco do
que € viver sem a perspectiva de morrer um dia, como se a desejada imortalidade tivesse

se realizado, mas ndo da maneira almejada pelo homem ocidental.

Uma das caracteristicas mais marcantes das mudancas operadas no imaginario do
homem diante da morte na Idade Média e na contemporaneidade €é a aceitacdo do simples
fato de a morte existir e ser uma sentenca irrevogavel. Esse momento inicial da greve da
morte é descrito como uma fase turbulenta de adaptacdo a nova realidade. As atitudes das
personagens de primeiramente pensar no desejo de imortalidade alcancado, além de
arrogantemente se acreditarem mais poderosas que a morte, deixa entender uma das

caracteristicas que contribui para a interdicdo da morte na contemporaneidade.

Atualmente, vivencia-se uma alta medicalizacdo da vida, com base na ideiade que

a medicina é capaz, ndo de vencer, mas prolongar a vida do individuo, dando-lhe a falsa

esperanca de uma vida em que ndo sera preciso encarar a morte. Edgar Morin (1997, p.
19), discute essa posi¢édo paradoxal do homem ocidental, que

ora renuncia a olhar a morte, coloca-a entre parénteses, esquece-a Como se

termina esquecendo o sol, ora, ao contrario, olha-a com aquele olhar fixo,

hipnético, que se perde no assombro, e do qual nascem as miragens. O homem,

que negligenciou demais a morte, quis olha-la de frente, em vez de tentar
envolvé-la com sua asticia.

Essa atitude intermitente do homem em relacdo a morte se encontra representada
em As intermiténcias da morte, pois ao se imaginar imortal o0 homem se permite olha-la
de frente, investindo-se de um poder que ndo Ihe pertence. Para melhor ilustrar esse fato,
no romance, chega-se, a partir dessa entrevista mal interpretada, a se imaginar que agora
0 homem teria a opc¢do entre a morte e a vida.

A reporter ficou a tal ponto excitada com o que tinha acabado de ouvir que,

sem atender a protestos nem stiplicas, O, minha senhora, por favor, néo posso,
tenho de ir & farmécia, o av0 esta |4 a espera do remédio, empurrou 0 homem

%Faz-se a distingdo entre urbano e rural, pois em outro momento, uma familia de camponeses demonstra
uma ritualizagdo diante da “morte-parada” de dois entes queridos semelhante a essa familiaridade com a
morte que observamos como caracteristica dessa morte domada presente na alta Idade Média.
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para dentro do carro da reportagem, Venha, venha comigo, o seu avd ja ndo
precisa de remédios, gritou, e logo mandou arrancar para o estudio de televisao.
(SARAMAGO, 2005, p. 14).

A importancia de a midia noticiar aquilo que era um equivoco gerado de uma ma
interpretacdo do texto proferido metaforicamente pelo entrevistado, gera o mal entendido
de que o homem se torna a partir desse momento superior a propria morte. No entanto, a
reporter reconhece estar trabalhando no mais grave dos equivocos, pois a linguagem
metafdrica, propria dos escritos literarios, teria sido tomada como verdade absoluta,
entendendo-se que o homem vencera a épica batalha contra a morte e agora poderia

decidir entre ficar ou partir desta vida. Cria-se um movimento de

cidaddos firmemente convencidos de que pela simples ac¢do da vontade sera
possivel vencer a morte e, por conseguinte, o imerecido desaparecimento de
tanta gente no passado sé se tinha devido a uma imensuravel debilidade de
volicdo das geragdes anteriores. (SARAMAGO, 2005, p. 15).

Isso aconteceu a partir dessa entrevista que fora reproduzida no telejornal da noite.
Além do poder de divulgacdo de uma mensagem erroneamente interpretada pela midia
televisiva e telespectadores, vé-se que orgulhosamente o homem moderno se coloca

acima da morte, ndo aceitando sua submissdo a essa certeza.

Contrastando com a atitude contemporanea, o homem medieval pensava na morte
cotidianamente. Suas premonicdes em vias de falecimento eram sentidas e publicadas
naturalmente, mas ndo se escondia 0 medo das apari¢cdes de fantasmas, servindo como
aviso de uma morte proxima. No entanto, ndo era uma opinido de todos, mas um
fendmeno mais ligado as camadas populares. Aries (2014, p. 9) afirma que depois do
isolamento dos litterati da sociedade tradicional essas premoni¢es de morte foram
equiparadas a supersti¢cbes populares, mesmo para autores que viam essas crengas como
poéticas veneraveis. Por isso, ndo era mais possivel acreditar que as classes mais
instruidas ndo percebessem os tracos que antecediam a morte. Ja no século XIX, essas
crencas eram consideradas pitorescas e fascinantes. Existia um imaginario repleto de
representacdes maravilhosas de como a morte se anunciava. Sendo assim, “por vezes um
falecimento se fazia prever por um tilintar de um sino badalando por si mesmo, outras
vezes 0 homem que devia morrer ouvia trés pancadas no chio de seu quarto” (ARIES,
2014, p. 9). O caréater positivo desses pressagios era ja muito enraizado na vida cotidiana
do homem medieval, pois mesmo sendo algo extraordinario, era natural que a morte se

fizesse anunciar.
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2.2. Pela auséncia a morte se anuncia

Essa problematica do anincio da morte estd presente desde o inicio do romance,
ndo s6 com a dificuldade de comunicacéo, visto que as palavras estdo sempre em um ir e
vir proporcionando ao leitor um terreno incerto, sem ter a confianca plena no narrador
que conduz o relato insolito dessa morte. Assim como a morte € intermitente, as palavras
em As intermiténcias da morte também sdo um problema a ser resolvido. A morte
interrompe suas atividades sem aviso prévio e assim as falhas de sua comunica¢do com
0s homens que vao morrer se tornam recorrentes. Tanto na interrupgdo, como na volta de
suas atividades, e também na sua nova maneira de anunciar a morte proxima, através das
cartas cor de violeta. Todas essas formas de publicacdo das suas vontades se tornam
confusas e despertam mais terror do que a almejada tranquilidade na execucdo de seu

trabalho. Algo que contraria a pretensa volta a uma morte domada como na Idade Média.

No tocante a essa atmosfera turbulenta apresentada por um problema com a
linguagem, concorda-se com Alvaro Cardoso Gomes (1993, p. 35) ao observar o0s
romances de José Saramago desde Levantado do chao (1980) uma configuracéo diferente
do romance tradicional, ressaltando “a ndo-linearidade do discurso: 0s avangos e recuos,
o coloquialismo, a oralidade, a assuncao da fala popular, dos ditos, e a intercalacdo de
varios registros de fala”, caracteristicas do romance portugués contemporaneo. Ademais
0 narrador desce de seu estatuto de “deus ex-machina” por declinar-se “ao rés do chao
dos contatos humanos mais comuns” (GOMES, 1993, p. 113). Exemplo disso sdo os
avancos e recuos e das incertezas das informac@es, como no caso dos camponeses, assim
como a ativa participacdo da morte no momento em que ela reage a devolu¢do da carta
do violoncelista. Isso pode ser percebido no embaralhamento dos diversos niveis das
vozes narrativas em As intermiténcias da morte, ao criar um descompasso entre a
descricdo, a narracdo e a fala das personagens. Esse trabalho com a linguagem
propositalmente atinge um jeito de modificar o universo, pois por meio da palavra o
homem pode ordenar o mundo, experimentando-o e dando-lhe um sentido. Para isso é

necessario que ele tenha o direito de expressar-se livremente.
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As atitudes intermitentes da personagem morte parecem demonstrar uma intengédo
de querer se fazer anunciar. Assim permite-se tracar um paralelo com a ldade Média, em
que até os pressagios eram vistos com naturalidade, conservando certa poeticidade entre
0s mais instruidos, os quais também tinham conhecimento sobre os sinais habituais

anunciadores da morte.

Entretanto, no romance esse contato da morte com os homens se faz por outros
meios, ja que somente pela sensibilidade nesse pais-simbolo ndo foi possivel lograr
sucesso no que parecia ser sua intencdo. Ao invés de ser levado a refletir sobre sua
importancia no cotidiano, 0 homem experimentou primeiramente o caos econdémico com
a quebra dos setores que lucravam com a morte. Em seguida, com a sua volta as milenares
atividades que desempenhava antes da greve, por meio de um comunicado oficial lido
pelo diretor-geral da televisdo em horario nobre, anuncia a nova forma de aviso de que a
morte estava préxima. A morte utiliza um meio bem caracteristico dos ambientes
burocraticos, a exemplo de uma reparticao publica, e escolhe avisar por carta, através do
servigo postal nacional, que sua tradicional gadanha entraria em atividade a contar uma

semana do recebimento da dita correspondéncia.

Por todos esses problemas gerados pela interdicdo da morte na vida cotidiana do
homem moderno, faz-se conjecturar que essa morte saramaguiana a principio se encontra
saudosa dos tempos em que sua presenca no imaginario do homem ocidental ndo era um
tema interdito, pois, como bem recorda o narrador, “a morte, por si mesma, sozinha, sem
qualquer ajuda externa sempre matou muito menos que o homem” (SARAMAGO, 2005,

p.107).

Como exemplo da longa duracdo desse imaginario medieval a respeito dessa
familiaridade com a morte, a ceriménia publica da morte organizada pelo proprio
moribundo perdura até o fim do século XIX. O leito de morte tornava-se um lugar publico,
onde se transitava livremente. Isso foi amplamente questionado pelos médicos, no século

XVIII, que ja tinham nocdo da higiene necessaria a situagdes como essas.

O que impressiona, observando com um olhar contemporéneo essas atitudes
medievais perante a morte de um individuo, € a naturalidade e a simplicidade como eram
aceitas essas cerimoénias funerarias, um ritual cumprido sem a presenca de gestos
emocionais excessivos. No entanto, a aceitagdo da morte ndo isentava o homem medieval
de temé-la. Segundo Phillipe Ariés (2012, p. 40),
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em um mundo sujeito a mudanga, a atitude tradicional diante da morte aparece
como uma massa de inércia e continuidade. A antiga atitude segundo a qual a
morte amedronta a ponto de ndo mais ousarmos dizer seu nome. Por isso
chamarei esta morte familiar de morte domada. N&o quero dizer com isso que
anteriormente a morte tenha sido selvagem, e que tenha deixado e sé-lo. Pelo
contrario, quero dizer que hoje ela se tornou selvagem.

No romance de Saramago, os habitantes do pais onde ndo se morre mais
experimentam a ilusoria alegria de viver para sempre até que se dao conta dos transtornos
causados pela greve da morte. Note-se que, mesmo sem saber do que se trata essa auséncia
da morte, o termo utilizado desde as primeiras impressdes menos otimistas € a palavra
“greve”, ou seja, a cessagcdo temporaria e/ou coletiva de quaisquer atividades,
remuneradas ou ndo, ao reivindicar contra determinado ato ou situagdo. Ora, a morte
estava a protestar pelo reconhecimento de sua atuacdo na vida do homem ha séculos,
mesmo assim ao primeiro sinal de sua extingdo, muitos comemoraram em jubilo, pois se

acreditavam superiores a ela.

Isso faz recordar o homem do século XVII, ao demonstrar certa insensibilidade,
mesclada com sentimentos de resignagéo, familiaridade e publicidade diante da morte.
Ariés (2014, p. 35) percebe tal traco desse imaginario a partir dos documentos judiciarios
em gue constam relatos de condenados que ndo demonstram apego a vida ou exclamam
repugnancia pela morte. Mesmo demonstrando apego a riqueza, esses homens nao
protestam contra sua morte, pois dao a impressao de aceitarem a fatalidade, mais por crer
em um além-tumulo, do que pelo medo da morte.

O luto é ressignificado a partir do século XI1X. Nesse momento, aprecia-se a
inversdo do culto medieval, em que o moribundo ndo é mais o centro do ritual, mas a
familia. Passa-se a temer ndo a propria morte, mas a morte do outro. Somente a partir de
meados do século XX é que a morte assume o status de interdito, pois a familia poupa o
moribundo da gravidade do seu estado, o que se intensifica com o avan¢o da medicina.
Assim, modifica-se de vez o cenario da morte, pois ndo se morre em casa entre parentes,
mas no leito hospitalar e sozinho. Esse fato € marcante para 0 pensamento ocidental
contemporaneo sobre a morte, ou seja, o deslocamento do lugar onde se morre.

A sociedade contemporanea passa, entdo, a esconder a morte, ndo falar sobre ela,
exclui-la do cotidiano, como algo obsceno, sujo. Sendo assim, a morte interdita surge

como forma de livrar os homens da sua presenca incobmoda e preservar a felicidade.



43

Desse modo, 0 ser humano pouco a pouco vai sendo privado de seu direito de luto,
algo que se tornou mais uma manobra comercial, o que € criticado por Saramago em As
intermiténcias da morte.

Alguns setores sdo elencados de forma ordenada na narrativa, quando comecam a
se manifestar em relacdo a esse futuro incerto. Se a morte ndo matava mais os homens,
como iriam sobreviver as funerérias, os hospitais, as seguradoras de vida e os lares para
terceira e quarta idades? E quase imperceptivel, mas, quando a morte se faz ausente,
emergem o0s problemas nesses ambitos da sociedade, que se institucionalizaram como
dominios que tratam da morte, podendo ela ser reclusa a esses setores, de forma a ndo
contaminar de pesarosos pensamentos o cotidiano do homem moderno. Por isso, nédo tarda
a reclamacdo dessas institui¢fes para o governo do pais-simbolo.

Esse caos comeca a ser notado quando o sindicato das empresas do negdcio
funerario demanda do governo a imediata obrigacdo de se enterrarem 0s animais
domeésticos, ja que foram esses negocios “brutalmente desprovidos de sua matéria-prima”
(SARAMAGO, 2005, p. 25). Observa-se que por muito tempo essas empresas se
tornaram responsaveis por receber a morte, de modo que todo o ritual funerario, antes
vivenciado no seio da familia e no lar, passasse a ser um servico especializado, uma forma
de designar a morte um local onde se é permitido vivenciar por um momento a morte do
outro.

Percebe-se a mudanca dessa atitude diante da morte, prestando lentamente um
valor cada vez mais forte e um espaco maior a morte como acontecimento. Phillipe Aries

observa que esse fendbmeno

manteve-se constante durante séculos e, ao fim da Idade Média, atingiu uma
intensidade que se manifestou através de imagens assustadoras das artes
macabras. Resultou numa concentracdo de pensamentos e sentidos sobre o
momento da morte fisica. Atingindo esse grau, apaziguou-se e, de certo modo,
recuou. (ARIES, 2014, p. 393).

Assim nota-se paulatinamente essa mudanca discreta, permitindo ao homem
contemporaneo se deparar com a necessidade de um servigo especializado, “limpo” da
imagem da morte. Observe-se que se em um ambiente esta presente um cadaver, € preciso
livrar o mais répido possivel os viventes dessa presenga incbmoda. Por essa otica a morte
continua a ser um fendémeno social tal como o observado na Idade Media, porém com

caracteristicas tdo distintas que se pode dispd-los antagonicamente.
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Nesse tocante, Jose Carlos Rodrigues (2006) expGe que cada sociedade detém um
complexo ritual que € um verdadeiro teste projetivo da vida coletiva. As emoc6es e todos
0s aspectos circundantes dos ritos funerarios

ndo sdo absolutamente questdes de decisdo individual. Ao contrério, dependem
estreitamente do tipo de morte (acidente, feiticaria...) na condi¢do do morto
(chefe, descendente, colateral, feiticeiro, inimigo...), da posi¢cdo social do

sobrevivente e de sua relagdo com o desaparecido. (RODRIGUES, 2006, p.
40).

Algo vivenciado atualmente é uma atitude diante da morte que a restringe a um
lugar especifico. O servico funerério é responsavel por um movimento presente em varias
sociedades, pois a morte figura na consciéncia coletiva como um afastamento entre o
individuo e a convivéncia humana. No entanto, torna-se necessario para os vivos fazer
uma transicdo de uma sociedade dos vivos para uma sociedade dos falecidos ancestrais.

De forma a esclarecer esse ponto, Rodrigues (2006, p. 42) propde entender os ritos
funerarios como os responsaveis pelo trabalho penoso de auxiliar nessa transi¢cdo do
morto de um dominio para agrega-lo em outro. Portanto, “tal trabalho exige todo um
esforco de desestruturacdo e reorganizacdo das categorias mentais e dos padrBes de
relacionamento social” (RODRIGUES, 2006, p. 42). Todo o ritual mortuério, o enterro,
bem como as outras maneiras de inumacéo, sdo um meio de assegurar a comunidade de
que o individuo morto estd seguindo um caminho para um lugar determinado e
devidamente sob controle. Isso é necessario para reorganizar o grupo depois da perda de
um membro, evoluindo do sentimento do caos deixado pela auséncia do falecido ao
sentimento de restabelecimento da ordem. Para isso, “€¢ necessario que o morto parta”
(RODRIGUES, 2006, p. 43).

O percurso desses servicos especializados é demarcado por gestos rituais que
circunscrevem, distinguem, controlam e por fim demonstram que os estados de mortos e
vivos ndo sdo inteiramente diversos, pois aqueles continuam, a maneira deles, vivendo.
Sendo assim, observa-se frequentemente a articulacdo dos mortos aos ritos de passagem,
particularmente a ritos de iniciacdo, pois, entendendo por essa Otica cristda, a morte é
tambem uma passagem de uma forma de vida social a outra, isso é possivel quando se
entender a morte ndo como o fim da vida, mas como iniciagdo de uma nova.

Mircea Eliade (2008, p. 150-151) explica que,

no que diz respeito & morte, 0s ritos sdo mais complexos, visto que se trata ndo
apenas de um “fendbmeno natural” (a vida, ou a alma, abandonando o corpo),

mas também uma mudanca de regime ao mesmo tempo ontoldgico e social: o
defunto deve enfrentar certas provas que dizem respeito ao seu proprio destino
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post-mortem, mas deve também ser reconhecido pela comunidade dos mortos
e aceito entre eles.

Desse modo, 0 homem primitivo transformou a morte em um rito de passagem
para vencé-la. Para tanto, ela chega a ser considerada como a suprema iniciagéo, ou seja,
0 comeco de uma nova existéncia espiritual.

Cumpre-se um ritual que ordena essa passagem da vida para a morte seguindo
alguns passos que culminam na reorganizacao social, sdo eles: a separacéo, a liminaridade
e a reintegracao. O primeiro, segundo Rodrigues (2006, p. 43), € o trabalho simbdlico que
desliga os mortos do dominio dos vivos; em seguida, a liminaridade se caracteriza como
0 estagio intermediario em que 0 morto empreende sua viagem rumo ao mundo dos
mortos; e, por fim, a reintegracdo, momento que culmina com a integralizagéo total do
morto ao reino dos mortos, ao reino dos ancestrais, sendo colocado no seu exato lugar.
Passando por esse Ultimo estagio € quando o mundo se reordena e 0s vivos recobram a
vida normal.

Portanto, a fung&o dos ritos funerarios € auxiliar nesse processo de concluséo e de
cerimdnia. Dai o papel das empresas de negdcios funerarios, que sdo as responsaveis pela
ordenacdo social e fisica da comunidade, logo da morte de algum membro. Ja se esta a
tratar dos negdcios funerarios, cumpre explicar a importancia dada a inumacéo, pois “é
preciso fazer algo com o residuo que a morte deixou, € preciso de algum modo se
desembaragar dele” (RODRIGUES, 2006, p. 47).

O que intriga atualmente nas sociedades ocidentais é que a morte fisica ndo basta
para realizar a morte nas consciéncias, pois a lembranca daquele que morreu continua
sendo uma maneira simbdlica de presentifica-lo no mundo. Ao contrario do homem
medieval que notava a aproximacdo da morte e passava a vivenciar os ritos, fazendo até
parte da execucdo de seu proprio funeral, os homens modernos, das sociedades
industriais, “tendem a supervalorizar, em seu sistema de representacdo, as dimensoes
aleatorias da morte, em detrimento de seu lado deterministico e universal”
(RODRIGUES, 2006, p. 28). Como consequéncia disso, vé-se cada vez menos a morte
como uma fatalidade, e cada vez mais como uma probabilidade, controlada, ou a0 menos
adiada, a medida que se controlam os fatores aleatorios.

Desenvolve-se um pensamento em vista do controle dessa probabilidade de morte,
como o fato de estar sempre vigilante a saude, por exemplo, fazer “checkups” médicos,

realizar procedimentos estéticos que dardo a impressdao de jovialidade, além de
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procedimentos para protelar o desgaste de 6rgdos e tecidos, assim como ja se fala na
substituicdo de 6rgdos ainda sadios, visando a evitar possiveis doengas fatais.

Quando se vislumbra essa evolucdo do entendimento da morte, sabendo que o
homem ¢ o Unico animal consciente de sua mortalidade, entende-se 0 medo crescente da
morte e de suas consequéncias. A evolucdo desse pensamento se desloca na longa duracao
do entendimento da morte de si para a do outro, sem negligenciar a sua propria, mas
tratando-a como algo distante, como uma probabilidade e ndo como a Unica certeza de
todo ser humano.

Em contraponto a esse cenario, para o imaginario medieval, considera-se melhor
viver com a morte diante dos olhos do que ignora-la. A esse respeito Ariés (2014, p. 398)
afirma: “a meditagdo sobre a morte esta no centro da orientagdo da vida”, portanto, ndo
se ignora a imagem da morte, visto que ela é o verdadeiro espelho da vida, a partir do
qual ainda antes de morrer, durante o rito de passagem do funeral, pode-se corrigir as
deformidades do pecado e tornar a alma apta para a nova morada. O desdobramento dessa
postura do homem, encontrada nos tratados sobre a morte dos séculos XVI e XVII, é que
ndo se ensina mais os moribundos a morrer, mas preparam-se todos os vivos para a morte.
Volta-se, portanto, o olhar para a morte do outro e ndo a de si mesmo.

Entretanto, estando atento & cena cultural contemporanea, Zygmunt Bauman
(1998, p. 198) observa que

para o consumo de massa, a nossa cultura tem uma mensagem que, se tanto,
desvaloriza ou dilui 0 sonho da vida eterna, e isso mediante o exorcismo do
horror da morte. Esse efeito é alcancado por meio de duas estratégias
aparentemente opostas, porém de fato suplementares e convergentes. Uma é a
estratégia de esconder de vista a morte daqueles proximos a propria pessoa,
expulsa-la da memoria; colocar os doentes terminais aos cuidados de
profissionais; confinar os velhos em guetos geriatricos muito antes de eles
serem confiados ao cemitério, esse prot6tipo de todos os guetos; transferir
funerais para longe de locais publicos; moderar a demonstracdo publica de luto
e pesar; explicar psicologicamente os sofrimentos da perda como casos de
terapia e problemas de personalidade.

Esse quadro delineado por Bauman se amplia e se realiza na ficgdo saramaguiana.
O foco na morte do outro em detrimento da morte de si mesmo cada vez mais dissimula
o0 papel da finitude para a harmonizacgéo da vida em sociedade.

Delineado o percurso de transformacdo dos ritos do imaginario medieval ao
contemporaneo, necessario a compreensao da reflexdo proposta, percebe-se, no romance,
0 caos no ambito pablico através das instituicdes que reclamam seus direitos de lucrar

com a morte. J4 que a parca ndo matava mais os homens, as empresas do negécio
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funerario foram as primeiras a exigir do governo da nacdo providéncias para a crise,
solicitando oficialmente a obrigagé&o de serem enterrados ou incinerados
0s animais domeésticos que venham a defuntar de morte natural ou por acidente,
e que tal enterramento ou tal incineracdo, regulamentados e aprovados, sejam
obrigatoriamente levados a cabo pela industria funeraria tendo em prova as
meritorias provas prestadas no passado como auténtico servigo publico que

tém sido, no sentido mais profundo da expressdo, geracBes apos geracdes.
(SARAMAGO, 2005, p. 26).

Ironicamente, o desespero de ndo se cumprir o ritual costumeiro faz a industria
funeraria procurar um meio de ressignificar os rituais, que antes de qualquer situacéo
insélita sdo marcas culturais e somente o sdo devido a consciéncia do homem da prépria
morte. Ao invés disso, 0s animais domésticos nao ritualizam seu processo mortuario,
visto que, a despeito da tendéncia atual de sua humanizacéo, eles estdo longe de ter uma
consciéncia de sua mortalidade.

O absurdo do pedido das empresas do negdcio funerério se encontra na tentativa
de modificar algo tdo necessario as estruturas mais profundas da cultura ocidental. Mesmo
que ja exista um segmento desses servicos responsavel por enterrar animais, nao faz
sentido algum torna-lo obrigatdrio, uma vez que servem meramente para redirecionar
forcosamente o mercado funerério e nao significam nada no ambito cultural,
profundamente abalado pela greve da morte. O absurdo estd na solicitacdo ao governo
nacional, quando reconhece que a industria funeraria de animais domésticos ja era
lucrativa, mas agora precisava se tornar a principal. No documento redigido pelo sindicato
das empresas do negdcio funerario constava o adendo:

Solicitamos ainda a melhor atencdo do governo para o fato de que a
indispensavel reconversdo da indlstria ndo serd viavel sem wvultosos
investimentos, pois ndo é a mesma cousa sepultar um ser humano e levar a
Gltima morada um gato ou candrio, e porque nao dizer um elefante de circo ou
um crocodilo de banheira, sendo portanto necessario reformular de alto a baixo
0 nosso knowhow tradicional, servindo de providencial apoio a esta
indispensavel actualizacdo a experiéncia ja adquirida desde a oficializacéo dos
cemitérios para animais, ou seja, aquilo que até agora ndo havia passado de
uma intervencdo marginal de nossa inddstria, ainda que, ndo o negamos,

bastamente lucrativa, tornar-se-ia em atividade lucrativa. (SARAMAGO,
2005, p. 27).

Entretanto, observando a nova ordem da vida sem a morte, admite-se a
necessidade da reformulagcdo do setor funerario, tendo em vista “as meritdrias provas
prestadas no passado como auténtico servi¢o publico que tem sido, no sentido mais
profundo da expressdo, geracdes apos geragdes” (SARAMAGO, 2005, p. 26). O fator

econdmico é o real motivo dessa reivindica¢do. As empresas do negocio funerario reiinem
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esforcos com o governo para operar transformacdes na cultura do pais através da ordem
imposta de que todos os animais domésticos terdo de ser enterrados, assim como a

importancia do investimento econémico a ser feito para consolidar esses esforcos.

Que uso seria dado a essas instituicdes na nova ordem imposta pela paralisagéo
das atividades da morte no romance de Saramago? Isso abre uma reflexdo sobre o
posicionamento do homem moderno em relacdo a esse assunto tabu, pois se admite o
papel central da morte na constitui¢do e perpetuacdo da cultura de uma sociedade. Note-
se, também, como a ordem, a que os ritos funerarios precisam restabelecer, ja ndo existe
mais. Esses setores, que tinham uma funcdo primordial de assegurar a volta da ordem
apos a morte, encontram-se no caos iniciado com greve.

Entre os setores que fizeram apelos ao governo do pais-simbolo estdo os “diretores
e administradores de hospitais, tanto do estado como privados” (SARAMAGO, 2005, p.
27). Esse segmento esta diretamente implicado e prejudicado pela greve da morte, mas
“por estranho que pareca, quase sempre relevavam mais questoes logisticas que
propriamente sanitarias” (SARAMAGO, 2005, p. 27). A superlotacdo nos hospitais do
pais era patente, visto a crescente medicalizacdo em torno da vida com o objetivo de adiar
a morte na modernidade, sendo da algcada das instituicbes que cuidam da saude se
responsabilizar pelos enfermos em vida suspensa.

O ministro da satde, ap6s uma conversa com o primeiro-ministro, recomendou as
instituicOes analisar e fazer uma triagem dos casos mais graves que inspiravam cuidados
por ainda ter solu¢cGes médicas capazes de recupera-las, mas aqueles que encontrados em
estado de “morte-parada”, sem previsdo de melhoras, deveriam voltar para os cuidados
da familia, sendo-lhes asseguradas as unidades médicas, 0 acesso a exames e
medicamentos necessarios.

Observa-se nas praticas médicas atuais e nas ilustradas por José Saramago uma
evolucdo ndo mais no sentido de tratar e ajudar o corpo a curar doencas, mas ha,
sobretudo, uma vontade do homem de vencer o estigma da morte. Nesse sentido dialoga-
se com André Lira (2012) por entender esses avangos na medicina como uma forma
ilusoria para 0 homem alcancar a imortalidade. Para Lira (2012, p. 34),

pesquisadores de todos os cantos do mundo criam coracdes artificiais, fazem
transplantes extremos, desenvolvem técnicas para criar tecidos e drgaos,
aprofundam investigagcdes para criar membros, tais como pernas, bracos e
méos, produzem medicamentos cada vez mais especializados e potentes. Todo

esse empreendimento visa a vencer a morte, desfazer e refazer, de acordo com
a vontade os nossos limites corporais (A imortalidade dara a vocé o corpinho
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que quiser. Nada de plastica — é que conseguiremos repor tudo o que estiver
gasto no corpo).

Para melhor entender a respeito dessa crescente medicalizacdo da vida em
detrimento da convivéncia com o tema da morte, Aries (2014, p. 529) explica que da
Idade Média a meados do século XIX houve uma participacdo coadjuvante e timida da
medicina no cenario da morte. Somente na primeira metade do século XVIII, é que os
médicos se apoderaram da questdo para denunciar o enterro de pessoas ainda vivas, como
em casos de catalepsia. A partir das observac¢des em torno dos milagres de cadaveres que
tornavam a viver, os gritos ouvidos nos timulos e cadaveres devoradores, tomou-se uma
postura que foi aléem da medicina e transformou também os ritos da sepultura, que se

tornaram, entdo, parte das precaucdes para evitar os enterros precipitados.

Mesmo com o iminente perigo do enterro de mortos-vivos, a medicalizacdo era
algo ndo tdo central na hora da morte como € atualmente. Assim, mesmo com as
ocorréncias e descobertas cientificas sobre fendbmenos catalépticos, o diagnéstico médico
s0 se torna primordial no final do século X1X, sendo mais recorrente no inicio do século
XX. A esse respeito, Philippe Aries (2012, p. 254) destaca a condicdo secundaria e até
certa indiferenga com relacdo & medicina e seu conhecimento sobre as doencas até meados
do século XIX. Ao final do século a falta de comunicacdo com aqueles que cercam o
doente e o isolamento comeca a se consolidar. Surge uma atmosfera de otimismo em
consequéncia dessa cortina que isola o doente e sua familia do diagndstico com vistas a

esperanca dada pelas praticas médicas.

Essa indiferenca inspira os burgueses a estas condutas, pois 0 que importa aos
doentes e aos seus parentes ¢ “manter o moral” (ARIES, 2012, p. 261). Desse modo, 0
doente é paulatinamente eximido da sua capacidade de refletir, de observar e de decidir,
sendo condenado a puerilidade. A partir desse pensamento surge, entéo, a inconveniéncia
do sofrimento e da doenga. Ainda ndo é a morte em si que incomoda, mas o trajeto frio e

solitario desse processo.

Contudo, duas diferencas s@o notorias na relacdo do homem com a morte entre o
final do século XIX e o século XXI. Primeiramente mesmo sendo-lhe negado o acesso a
verdade sobre sua doenca durante todo o tratamento, ao final sua morte nédo lhe é negada,
ela é considerada sua por direito e privilégio. Por fim, conserva-se ainda no final do século

XIX a publicidade do luto e dos ritos funerarios. Ademais, o0 modelo da morte
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contemporanea ja se delineava a partir da repugnancia em admitir abertamente a morte
de si e do outro, como consequéncia disso vinham o isolamento moral imposto ao
moribundo e a auséncia de comunicagdo, que dai resulta na medicalizagdo do sentimento

da morte.

A partir disso, 0 que se observa € a substituicdo da familia pelo médico, ndo o da
familia, mas o do hospital. Presencia-se, pois, o deslocamento do moribundo do seu
quarto em casa para um leito de hospital, onde se amontoam todos os doentes graves em

perigo de morte.

Em As intermiténcias da morte, esse € o quadro encontrado ndo somente durante
a greve da morte, pois ainda se reclama da costumeira lotacdo dos hospitais, mas a
preocupacéo central parte para o futuro incerto, ja que o préprio hospital ndo daria conta
de manter em seus leitos e em sigilo a doenca dos pacientes em morte-parada. Vé-se pelo
caos da greve da morte o desmanche da ilusdo da medicalizacdo, responsavel

ideologicamente pelo poder sobre a morte e 0 morrer.

Na carta para o governo, os diretores e administradores dos hospitais afirmavam
que
0 processo rotativo de enfermos entrados, enfermos curados e enfermos mortos
havia sofrido por assim dizer, um curto circuito ou, se quisermos falar em
termos menos técnicos, um engarrafamento como os dos automéveis, o qual
tinha a sua causa na sua permanéncia indefinida de um ndmero cada vez maior
de internados que, pela gravidade das doencas ou dos acidentes de que haviam

sido vitimas, ja teriam, em situagdo normal, passado a outra vida.
(SARAMAGO, 2005, p. 27-28).

Vé-se, portanto, uma urgéncia em diminuir esse numero de internados,
“engarrafados” nos hospitais por causa da auséncia de morte. A situacao da superlotagcdo
dos hospitais ndo é encoberta e fala-se no costumeiro abrigo de doentes nos corredores
dos hospitais, mas a emergéncia tem um tom muito mais profundo que atua na

modificacdo das praticas medicas em relacdo aos doentes.

Sendo o hospital sua ultima morada desde a profunda medicalizacdo da morte a
partir do século XX, a situacdo no pais-simbolo necessita de mudangas, sobretudo, na
malha cultural. A solucdo encontrada pelo governo é semelhante as praticas em torno da
morte nos séculos XVIII e XIX, retornar o moribundo para casa, aos cuidados da familia,

como consta no comunicado do governo do pais-simbolo:
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Sejam eles entreguem aos cuidados das familias, assumindo o0s
estabelecimentos hospitalares a responsabilidade de assegurar aos enfermos,
sem reserva, todos 0s tratamentos e exames que 0s seus médicos de cabeceira
ainda julguem necessarios ou simplesmente aconselhaveis. (SARAMAGO,
2005, p. 28).

A recomendacdo do governo remete aos cuidados feitos pelos médicos de familia,
em casa, quando esses tinham por obrigacao tratar os doentes, deixando-os a par de toda
sua doenca, mesmo que para os familiares e até para o préprio moribundo isso lhes fosse
indiferente.

Dada sua primeira intermiténcia no romance, a morte ausente passa a ser
requerida, porém nao desejada, ja que sua terrivel presenca ainda assombra. No entanto,
¢ pior viver com a incerteza da morte que com a sua presenca corriqueira e oculta. O
homem se vé na obrigacdo de pensar cotidianamente na morte, porque o horror de viver
sem ela ja congestiona hospitais, e desmantela uma cultura em torno desse imaginario,
que experimentou mudancas quase imperceptiveis através da longa duracdo na

mentalidade, de forma a se tornar inconsciente na memoria coletiva.

Tem-se uma coagida domesticacdo da morte ndo no nivel das mudancas operadas
no imaginario, mas nas préaticas que, por forca da greve da morte, tiveram que ser
reconfiguradas em favor da nova ordem. Portanto, a reflexdo sobre a situa¢do ora imposta
caminha na dire¢do de uma pretensa domesticacdo da morte:

Fundamenta-se esta decisdo do governo numa hipdtese facilmente admissivel
por toda a gente, a de que a um paciente em tal estado, permanentemente a
beira de falecimento que permanentemente Ihe vai sendo negado, devera ser-
Ihe pouco menos que indiferente, mesmo em algum momento de lucidez, o
lugar em que se encontre, quer se trate do seio carinhoso da sua familia ou da
congestionada enfermaria de um hospital, uma vez que nem aqui nem ali

conseguira morrer, como também nem ali nem aqui podera recuperar a saude.
(SARAMAGO, 2005, p. 29).

No entanto, ao paciente em morte-parada ndo é mais ocultado seu estado de saude.
Isso ndo estd mais no poder dos médicos, pois a morte, por mais negligenciada e

escondida que seja, é que da a palavra final.

2.3.Uma sociedade em torno da morte
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Analisando as consequéncias de uma vida sem a morte, depara-se com a velhice
eterna e 0 proximo setor a inspirar os cuidados do governo do pais-simbolo sdo os lares
para terceira e quarta idades. “Que vamos fazer com os velhos, se ja ndo esta ai a morte
para lhes cortar o excesso de veleidades macrobias” (SARAMAGO, 2005, p.29), essa €
a pergunta que se faz o governo, pois pode-se cuidar dos demais setores, mas em um pais
onde a morte ndo exerce mais sua fungéo, o futuro de todos é a velhice. Isso se considerar
0s avangos na medicina, que tem como meta prolongar a qualidade de vida do ser humano.
Observe-se este quadro exposto por Ruffié (2000, p.454-460, traducédo nossa):

A supressdo da morte deveria acarretar, ipso facto, a dos nascimentos. A
humanidade, formada por grupos de velhos, mesmo alertas e experimentados,
ndo teria mais a possibilidade de se enriquecer. Ela ficaria estacionaria e sem
duvida acabaria desaparecendo. As desgracas de uma vida sem fim se
revelariam finalmente insuportaveis [...] Essa esperanga é absurda: pois se um
dia a medicina chegar a curar todas as doencas, jamais sustard o

envelhecimento e a “morte fisioldgica” que, como vimos, fazem parte do nosso
programa de vida e finalmente permitem o progresso evolutivo.t°

A partir dessa previsdo de Ruffié, vé-se claramente o futuro da sociedade do pais
onde a morte ndo mais opera. Um quadro semelhante também é referido na comunicacéao
dos lares do feliz ocaso ao governo, em que aponta uma solucdo na construcao de mais
lares para terceira e quarta idades, edificios inteiros com “a forma de um pentagono, por
exemplo, de uma torre de babel, de um labirinto de cnossos, primeiro bairro, depois
cidades, depois metropoles, ou usando palavras mais cruas, cemitérios de vivos”

(SARAMAGO, 2005, p. 31).

As imagens de labirintos e construcfes de funcionamento complexo ddo uma
dimensdo do caos que enfrentariam, caso a morte tivesse mesmo cessado eternamente
suas atividades. Por fim, a imagem mais estarrecedora, a de um “cemitério de vivos”,
revela entdo a cruel realidade daqueles mais proximos a morte, que, antes de se consumar
seu fim, sdo isolados em asilos ou confinados em hospitais. Nesse sentido, concorda-se

com Norbert Elias (2012, p. 9), quando ele explica que o problema social da morte é

10"La suppression de la mort de- vrait entrainer, ipso facto, celle des naissances. L ’humanité, formée de
groupes de vieux, méme alertes et expérimentés, n’aurait plus la possibilité de s’enrichir. Elle tournerait
en rond et finirait sans doute par disparaitre. Les malheurs d’une vie sans fin se révéleraient enfin
insupportables. [...] Cet espoir est absurde. car si un jour la médecine parvient a guérir toutes les maladies
elle n’arrétera jamais le vieillissement et la « mort physiologique » qui, on [’a vu, font partie de notre pro-
gramme de vie et finalement permettent le progres évolutif."
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deveras dificil de resolver, pois 0s vivos e saudaveis ndo se identificam nem com o0s

moribundos, nem com os velhos.

Ha muitos tipos de morte e uma delas é a morte social a que é submetida grande
parte dos idosos na atualidade. A morte ndo se encontra somente no fim efetivo da vida,
pois muitas pessoas morrem gradualmente, adoecendo e também envelhecendo. Muitas
vezes essa consciéncia da morte proxima convive com o idoso que é isolado em asilos. O
nome dado a essas instituicdes em As intermiténcias da morte traduz com exatidédo a
ambiguidade que se encontra nesses ambientes especializados nos cuidados daqueles,
cujas familias ja “ndo tem tempo nem paciéncia para limpar os ranhos, atender aos
esfincteres fatigados e levantar-se de noite para chegar a arrastadeira” (SARAMAGO,
2005, p. 29). Nos lares do feliz ocaso, a fragilidade das pessoas, que s&o colocadas sob
suas responsabilidades, é muitas vezes suficiente para criar uma barreira entre os velhos
e 0s demais vivos, seu isolamento € fruto direto de sua decadéncia. Desse modo, para
Elias (2001, p. 8),

isso € o mais dificil — o isolamento técito dos velhos e dos moribundos da
comunidade dos vivos, o gradual esfriamento de suas relagdes com pessoas a

que eram afeigcoados, a separacdo em relacéo aos seres humanos em geral, tudo
que lhes dava sentido e seguranga.

O que ocorre em sociedades mais avancadas é o isolamento precoce de velhos e
moribundos, 0 que constitui uma das principais fraquezas da sociedade moderna. A partir
desse quadro cadtico no romance, é-se impelido a pensar nessa parcela da sociedade que
é isolada antes mesmo de consumada sua morte fisioldgica. Imagina-se o trabalho nesses
lares a partir de um futuro em que

0s objetos dos seus cuidados ndo mudariam nunca de cara e de corpo, salvo
para exibi-los mais lamentaveis em cada dia que passasse, mais decadentes,
mais tristemente descompostos, o rosto enrugando-se, prega a prega, igual que
uma passa de uva, os membros trémulos e duvidosos, como um barco que

inutilmente andasse a procura da bussola que lhe tinha caido ao mar.
(SARAMAGO, 2005, p. 30).

As imagens utilizadas para descrever a velhice séo claros exemplos do medo que
se tem da velhice e da morte. Para tanto, observa-se que o medo e a modernidade sé&o
como irmé&os siameses, em que ndo ha possibilidade de separa¢do sem colocar em risco a
sobrevivéncia de ambos. Assim, sempre existiram, em todas as épocas, trés razdes para
se ter medo: a ignorancia, a impoténcia e a humilhacao. Esses trés aspectos rodeiam tanto

a ideia que se tem da morte como da velhice. A possibilidade de ndo saber 0 que ira
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acontecer, ignorar o que fazer para evitar o infortnio ou se desviar dele e a consciéncia
do homem de que ndo h& o que fazer abala a autoestima e autoconfianca, fragilizando o
corpo e a mente tanto do doente terminal quanto do idoso. Bauman (2014, p. 119) elenca
trés direcdes, das quais se teme que venham os sofrimentos, sdo elas: do poder superior
da natureza, da fragilidade de nossos corpos e dos outros seres humanos. Ora, a velhice e
a morte sdo dominios que fogem do controle humano. A despeito dos avangos
tecnoldgicos e médicos, o sonhado elixir da juventude ainda ndo é uma realidade.

Com os avancos tecnologicos e médicos, como consequéncia disso, aliada a uma
melhor organizacdo da sociedade, comparada, por exemplo, ao cenario medieval,
experimenta-se na atualidade certa seguranca que permite o aumento significativo da
expectativa de vida. Confirmando esse apontamento, Elias (2001, p. 14) afirma que “s6 a
partir de uma perspectiva de longa duracdo, pela comparacdo com épocas passadas,
percebemos quanto aumentou nossa seguranga contra os perigos fisicos imprevisiveis e
ameagas imponderaveis a nossa existéncia”. O paradoxo esta no fato de ter efetivamente
crescido a expectativa de vida, pois existe, sobretudo em paises europeus como Portugal,
uma crescente populacdo de idosos de terceira e quarta idades. No entanto, as politicas de
amparo a essas faixas etarias esbarram no medo inato do homem da velhice e

especialmente da morte, algo perceptivel na situacdo dos lares do feliz ocaso.

A cultura ocidental esta imersa em uma sociedade que respira o consumo. Os
velhos sdo seres que especialmente ja ndo produzem mais para 0 mercado e sao colocados
a margem desse sistema. Segundo Bauman (1998, p. 196),

essas pessoas sao mantidas vivas mediante o que a estrutura da nossa economia
as define, com mais do que uma insinuagdo da condenagcdo que toda
anormalidade merece, como “transferéncias secundarias” — a dependéncia que
as estigmatiza como um fardo para os assalariados, para 0s ativamente
envolvidos na vida econdmica, para os contribuintes. Nao requeridas como
produtoras, indteis como consumidoras — elas sdo pessoas que a “economia”

com sua légica de suscitar necessidades e satisfazer necessidades, poderia
muito bem dispensar.

Em As intermiténcias da morte, isso se reflete sobre a realidade da velhice e como
a sociedade se relaciona com ela. Se a velhice é concebida como um estagio proximo da
morte, compreende-se como esses dois tragos incontornaveis na vida dos seres humanos
— velhice e morte — foram excluidos das preocupagdes centrais da humanidade. A esse
respeito Elias (2001, p. 15) explica que

a atitude em relacdo a morte e a imagem da morte em nossas sociedades nao
podem ser completamente entendidas sem referéncia a essa seguranca relativa
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e a previsibilidade da sua vida individual — e a expectativa de vida
correspondentemente maior. A vida é mais longa, a morte é adiada.

Mesmo que se tenha a consciéncia da importancia da morte e dos eventos que a
circundam para a evolucdo e a organizacdo cultural das sociedades, ndo deixa de ser clara
essa tentativa de, a todo custo, suprimir a terrivel imagem da morte. Isso fica marcado na
maneira como é dificil dar aos moribundos e velhos a ajuda e a afeicdo de que mais
precisam nessa sociedade, em que o espetaculo da morte ndo € mais corriqueiro, ficando
mais facil esquecé-la no curso normal da vida. Além disso, essa relacdo entre velhos,
moribundos e os demais vivos torna-se ainda mais dificil devido a morte do outro espelhar
a propria morte.

O reflexo disso vem impresso na carta dos gerentes dos lares do feliz ocaso quando
da indagacdo sobre o futuro desse negdcio:

alguém do governo tera de pensar na nossa sorte, nés, patrdo, gerente e
empregados dos lares do feliz ocaso, o destino que nos espera é ndo termos
ninguém que nos acolha quando chegar a hora em que tenhamos que baixar 0s
bragos, reparai que nem sequer somos senhores daquilo que de alguma maneira

também havia sido nosso, ao menos pelo trabalho que nos deu durante anos e
anos. (SARAMAGO, 2005, p. 31).

Quem cuidara geracdo apds geracao dos idosos confiados aos lares do feliz ocaso?
Essa visdo apocaliptica, também explorada em outros romances do escritor portugués,
como no Ensaio sobre a Cegueira (1995), revela a dimensdo de um futuro sem a morte.
A partir dessa marca, observe-se a metafora utilizada por Saramago (2005, p. 31) para se
referir aos asilos como cemitérios de vivos que faz cada vez mais sentido. Abandonados
para morrer ainda vivos, “nunca antes na historia da humanidade foram os moribundos
afastados de maneira tdo asséptica para os bastidores da vida social” (ELIAS, 2001, p.
31). Acrescente-se nessas condicdes os idosos isolados em asilos em condi¢bes de
abandono. Nas sociedades mais avan¢adas, os cuidados com os doentes e 0s velhos cada

vez mais ficam sob a responsabilidade de especialistas remunerados.

No entanto, 0 movimento contrario a evolucao observada nessas sociedades é o
que se experimenta na narrativa saramaguiana, pois ao governo ocorre também a ideia de
que, assim como foi sugerido aos hospitais, os velhos também voltassem para os cuidados
da familia, surgindo, entdo, outra possibilidade, a de se construirem infinitos lares do feliz
0 caso, prevalecendo a decisdo pelo isolamento. Sobre esse ponto da narrativa, concorda-

se com Elias (2001, p. 37) quando observa como séo crescentes 0s servicos especializados
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em torno da morte, pois aos homens modernos € repugnante a ideia de uma morte

préxima, como se, de forma semiconsciente, achasse que a morte é contagiosa.

Por fim, a carta enderegcada ao governo pelos lares do feliz ocaso exemplifica o
terror que restara agora com a cessacdo da morte. Os gerentes dos lares do feliz ocaso
terminam sua solicitacdo ao governo ilustrando as imagens cotidianas que acompanham
nesse servigo especializado, revelando a face aterrorizante da velhice eterna, por ndo ser
mais possivel morrer e descansar, pois

0 romboides das idades virara rapidamente os pés pela cabe¢a, uma massa
gigantesca de velhos 14 em cima, sempre em crescimento, engolindo como uma
serpente pitdo as novas geragdes, as quais, por sua vez, na sua maioria
convertidas em pessoal de assisténcia e administragdo dos lares do feliz ocaso,
depois de terem gasto a melhor parte da vida a cuidar de velhorros de todas as
idades, quer as normais, quer as matusalénicas, multiddes de pais, avos,
bisav0s, trisavds, tetravds, pentavds, hexavds, e por ai fora, ad infinitum, se
juntardo, uma atras da outra, como folhas dos outonos pretéritos, mais ou sont
les neiges d’antan, do formigueiro interminavel dos que, pouco a pouco,
levarama a vida perder os dentes e o cabelo, das legides dos de ma vista e mau
ouvido, dos herniados, dos catarrosos, dos que fracturaram o colo do fémur,
dos paraplégicos, dos caquéticos agora imortais que nao sdo capazes de segurar
nem a baba que Ihes escorre do queixo, vossas exceléncias, senhores que nos
governam, talvez ndo nos queiram crer, mas o eu ai nos vem em cima é o pior

dos pesadelos que alguma vez o ser humano pbde haver sonhado.
(SARAMAGO, 2005, p. 31-32).

Esse relato da decrepitude do corpo humano chegado a velhice causa horror em
uma sociedade que ndo reflete sobre a morte e ndo se prepara para ela. Como disse certa
vez um fabricante norte americano de caixdes: “a atitude atual em relagao a morte deixa
o planejamento do funeral, se tanto, para muito tarde na vida” (ELIAS, 2001, p. 15).
Diante da nova situacédo instaurada pela possibilidade da velhice eterna, a face da morte
se mostra a olho nu. Vislumbra-se o que é viver com a imagem da morte diante dos olhos,
sem que ela tenha como ser escondida, camuflada ou que haja controle sobre ela, somente
é possivel unir esfor¢os para tornar essa situacao menos sofrida, e € isso que mais assusta
0 homem desde tempos imemoriais. Por isso, finaliza-se o relato do presidente da
associagdo dos lares do feliz ocaso, desejando o regresso da morte: “antes a morte, senhor

primeiro-ministro, antes a morte que tal sorte” (SARAMAGO, 2005, p. 32).

Ao recordarmos que 0 aumento na expectativa de vida possibilitou a sociedade
moderna também esconder a morte, crendo no seu adiamento, Vé-se crescerem servicos
como o das seguradoras de vida, titulos que permitem assegurar financeiramente a familia
do falecido. As seguradoras também se viram sem sentido para prosseguir com seus

negocios, dado o desaparecimento da morte no romance de Saramago. Mais que 0s outros
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setores expostos até aqui, as seguradoras de vida sdo as que lidam estritamente com o
dinheiro, sendo totalmente dependentes da morte para lucrar. J& que ndo se morre mais,
a solucdo foi transforma-la em uma espécie de titulo de capitalizacdo, vencendo a cada
aniversario de 80 anos, data da morte virtual do segurado. Essa idade demonstra
implicitamente a expectativa de vida dos homens desse pais, em que ja ndo é possivel, na
maioria das vezes e devido as limitacbes do organismo, seguir com a plena satde. Ao se
tracar uma morte virtual, a resolucdo so revela um quadro h& algum tempo esmaecido
pelas préaticas do isolamento de velhos e doentes em instituicfes especializadas nos seus
cuidados. Como a partir de certa idade se € decretada uma morte virtual, podendo-se
renovar por mais 80 anos, chega-se a imaginar como seria absurda uma situacdo dessas,

mas negocios sao negdcios.

Portanto, a méaxima da carta dos lares do feliz ocaso — melhor a morte que tal sorte
— faz entender o fim do trajeto percorrido pela ideia de morte desde 0 momento da sua

auséncia até quando os homens do pais-simbolo compreendem os males da sua falta.

A transformagdo do pensamento sobre a morte, nesse momento, segue seu curso
inverso ao da Historia registrada e discutida nos ensaios de Phillipe Aries (2012; 2014)
sobre a morte. A auséncia da morte fez 0 homem noté-Ila e ela, além de ser desejada, foi
requerida. Entretanto, ndo significa que o medo de sua presenca tenha sido extirpado, mas
0 caos experimentado em um mundo onde ndo se morre mais faz da sobrevivéncia algo
insuportavel. Percebe-se pelas discussdes em torno das situagfes suscitadas por essa
primeira intermiténcia da morte, que a personagem provocou situacfes que levaram os
homens do pais-simbolo e, também, os leitores de Saramago a refletir sobre como a

modernidade convive com esse tema.

Desde as primeiras reacdes de jubilo pela imortalidade até 0 momento em que a
auséncia da morte comeca a incomodar a organizacao cultural e econémica, vé-se que o
homem, no romance, luta para esconder a morte. No entanto, sabe-se nao ser possivel
viver sem o pensamento nela. Em torno da morte, a cultura se organiza e o atual quadro
de morte interdita fora da ficcdo saramaguiana contrasta com o insolito quadro da greve
da morte e, assim, o leitor se depara com a possibilidade de viver com o pensamento na
morte e de se questionar como a evolucdo do imaginério resultou na interdicdo desse

assunto na modernidade.
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Vive-se atualmente sem muito conhecimento dos sinais da proximidade da morte,
como se fosse possivel adid-la, como se escondé-la fosse a solugdo para ndo afetar o
cotidiano daqueles que estdo vivos e produtivos. Experimenta-se, pois, com a insélita
greve da morte, um descortinar de situagbes corriqueiras, que ao menos Sdo
problematizadas, como a impessoalidade do funeral, a crenca no adiamento da morte
devido aos avancos médicos e tecnoldgicos, assim como o abandono e antecipagdo do
fim da vida através do isolamento de idosos e moribundos, que sdo entregues aos cuidados
de trabalhos especializados. A familia é afastada desse processo de consciéncia e
aceitacdo da finitude, para que a emocao ndo atrapalhe o andamento das previsoes feitas
pelo diagndstico medico e ndo interfira no cotidiano. Assim, paulatinamente as verdades
sobre a morte vao se revelando aos homens do pais-simbolo e ao leitor, que sdo impelidos
a refletir sobre a morte e possivelmente retorna-la ao convivio, menos domesticada que a

morte medieval representada nos trabalhos de Ariés (2012; 2014).

Para tanto, o objetivo da parada temporaria da morte parece ter sido alcangado. Os
homens desse pais experimentaram imaginar e até vivenciar o que seria da vida se ndo
existisse a morte. Seria 0 nada, a dor e o desespero de viver para sempre aprisionado em
um corpo decrépito, em que as vontades ndo seriam respeitadas e a liberdade

completamente ceifada.
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3. AFINITUDE NO PENSAMENTO FILOSOFICO

“E incerto onde a morte nos espera, esperemo-la
em toda parte. Meditar sobre a morte é meditar
sobre a liberdade”. (MONTAIGNE, 2006, p.
110).

3.1. Viver com o pensamento na morte

A preocupagdo inicial do romance, depois da primeira intermiténcia da morte,
centra-se em trazer a discussdo 0s pensamentos contemporaneos sobre ela, através de uma
escritura que, aléem de assumir uma dimensdo socio-historico-filoséfica, aponta seu
compromisso com a sociedade da qual faz parte, promovendo situacdes questionadoras
do homem e do seu estar no mundo.

No romance, advindas de todos os lugares em que costumeiramente os homens se
ocupam da morte, as reivindicagdes sobre ela fazem com que o governo do pais-simbolo,
tocado pelas questbes levantadas por cartas de setores, convogue a primeira reunidao da
comissao interdisciplinar composta por um grupo de filosofos e “delegados das religides”,
pelo fato de carregarem consigo a dependéncia da morte, como prerrogativa da
ressurreicdo, para a edificagcdo e perpetuacdo da doutrina de suas igrejas.

Note-se que os convidados sao filésofos e representantes das instituicdes
religiosas a discutir e avaliar a situacdo caotica da auséncia de morte, 0s quais comumente

se ocupam da morte na esfera do pensamento.

Os fildsofos convocados, divididos entre otimistas e pessimistas, iniciavam

pela milésima vez a cediga disputa do copo de que ndo se sabe se esta meio
cheio ou meio vazio, a qual disputa transferida para a questdo que ali os
chamara, se reduziria no final, com toda probabilidade, a um mero inventario
das vantagens e desvantagens de estar morto ou de viver para sempre.
(SARAMAGO, 2005, p. 35).

No tocante a filosofia, o que se tem evidenciado, desde as reflexdes sobre a morte
socrética e platénica®!, é a ideia perpetuada no ensaio de Michel de Montaigne (2006),de

1De acordo com o pensamento socratico e platénico o corpo € o involucro da alma, que a impede de se
mover livremente e viver de acordo com sua natureza eterna. Sendo assim, a morte para os filésofos gregos
ndo deveria causar horror, visto que se com sua presenca a alma é liberta, ela se torna, portanto, a grande
aliada da alma. Lé-se em Fédon de Platdo, “quando a alma se desprende do corpo e dele nada leva é porque
espontaneamente, em vidam nada tinha em comum com ele, mas dele fugia e permanecia recolhida em si
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que filosofar é aprender a morrer. O fildsofo francés (2016, p. 102) inicia seu ensaio sobre
a morte ressaltando que
0 estudo e a contemplacdo de certo modo retiram nossa alma de n6s e mantém-
na afastada do corpo, o que constitui um aprendizado da morte e a ela se

assemelha; ou entdo, porque toda sabedoria e a razdo do mundo se reduzem,
no fim, a esse ponto, ensinar-nos a ndo ter medo de morrer.

Assim, revelando-se de maneira alegdrica, a morte, transformada em personagem
por José Saramago, mostra-se como peca fundamental para 0s homens desse pais-simbolo
e até para aqueles que, como leitores, participam também dessa confessa desconstrucéao
da morte no imaginario contemporaneo. Sendo um assunto tabu e atualmente relegada a
campos especificos do saber, verifica-se 0 encaminhamento da reflexdo construida pela
greve da morte no romance, ao passar de um assunto interdito a algo vivenciado
cotidianamente no imaginario do homem, fazendo-o pensar sobre ela. No romance, abre-
se a possibilidade de um didlogo com a morte, pois, através de suas intermitentes acdes,
ela se aproxima do homem. Isso leva o leitor a refletir sobre a posicdo da morte na
contemporaneidade, pois se procura entender a insatisfacdo da personagem morte, 0
motivo de sua greve.

Ernest Ziegler (SCHOPENHAUER, 2013, p. XIV), em seu prefécio a reunido de
textos e fragmentos de Arthur Schopenhauer intitulada Sobre a morte, lembra do
posicionamento de alguns filésofos anteriores a esse que discorreram sobre esse tema, em
que € praticamente unanime a concordancia com a prerrogativa vista no ensaio de
Montaigne. Retomando um pensamento de Vladimir Jankélevitch, Schopenhauer (2013,
p. XIV) entende que 0 homem néo aprende a morrer, pois ele sempre sera surpreendido
pela morte e até para aqueles que mais se prepararam para ela isso de nada servira.
Entretanto, esclarece que “é a consciéncia da morte e, com ela, a consideragdo do
sofrimento e da miséria da vida o que da o mais forte impulso a reflexéo filosofica e as
interpretagdes metafisicas do mundo”. Tal atitude do homem ¢é representada pelas reagdes
diante do envelope cor de violeta que anunciava a morte. O aviso faz com que ele tenha
que pensar na morte, ter o conhecimento e refletir sobre seu proprio fim.

As ideias de Arthur Schopenhauer ora apresentadas estdo contempladas no

romance de José Saramago. A comissdo interdisciplinar se reine para discutir sobre o

mesma, uma vez que sempre se esforgara por esse objetivo, o que ndo significa outra coisa a ndo ser que
ela filosofava da maneira correta e, na verdade, preparava-se para uma morte leve — ou tudo isso nao
significaria  esforgar-se  pela  morte?”  (Cf: PLATAO. Fédon. Disponivel em:
http://portalconservador.com/livros/Platao-Fedon.pdf. Acesso em 20/12/2019).
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futuro do pais sem a existéncia da morte, ja que essa € a base da cultura, para que ela seja
pensada pelo viés filosoéfico ou religioso.

Nesse tocante € preciso também considerar que “sem a morte seria até dificil
filosofar” (SCHOPENHAUER, 2013, p. 3). Em sentido inverso ao do animal, o0 homem
com o surgimento da razao trouxe consigo a assustadora certeza da morte. No entanto,
para todo mal h4 uma compensacéo e 0 mesmo conhecimento da morte se transformou
através da filosofia, ao formular questdes metafisicas, em consolo para 0 homem que
pensa a respeito dela.

Esse €, portanto, o objetivo principal a que se orientam as religides e 0s sistemas
filosoficos, que sdo responsaveis em primeiro lugar por remediar o mal causado por essa
certeza da morte, produzido pela razao reflexiva a partir de recursos proprios. No entanto,
“o grau em que alcangam esse objetivo ¢ muito variado, e ndo hé davida de que certa
religido ou certa filosofia, muito mais do que qualquer outra, tornard 0 homem apto a
encarar a morte com um olhar sereno” (SCHOPENHAUER, 2013, p. 4).

Pensar na morte, filosofar sobre ela é algo primeiramente desconfortavel para o
homem. Visto que morrer € uma experiéncia que nao pode ser conhecida e pensada sem
que seja pela morte do outro. Acaba-se por direcionar 0s sentimentos dos vivos para 0s
mortos, ja que esses ndo participam mais dessa reflexdo. Sendo assim, € valido pensar
sobre como a ideia da morte € algo tdo desagradavel e que é imperativo o seu afastamento
do convivio humano.

Edgar Morin (1997, p. 23) explica que ndo se trata de uma questdo de instinto,
mas que a razdo traz ao pensamento humano uma espécie de revolta contra a morte. A
respeito disso, Montaigne (2016, p. 103) discorre sobre a comum opinido de que o
objetivo de nossa existéncia é a busca pela felicidade e que a morte interrompe esse curso.
O desprezo pela morte torna-se um escudo a proteger o homem do medo do vazio e da
certa tranquilidade.

No entanto, 0 medo da morte néo € equiparavel aos medos da dor, da pobreza e
de outros infortinios a que a vida humana esta sujeita. A morte € inevitavel e pode por
fim a todas essas adversidades. Veja-se, por exemplo, o quadro em que se encontra o pais-
simbolo dada a primeira intermiténcia da morte. As infelicidades continuam a acontecer,
pessoas se acidentam, adoecem, sdo mutiladas, mas aquela que pode p6r um termo a isso
tudo ndo esta mais atuando. O desprezo até entdo dado a ela transforma-se em um motivo

para se pensar na necessidade que se tem dela a todo instante da vida.
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E sensato pensar que, a despeito das demais adversidades, a morte é a Unica
certeza, pois é motivo de continuo tormento, aquilo que ndo se pode aliviar. Sendo esse
caminho certo, e com base na leitura do romance de José Saramago, concorda-se com
Montaigne (2016, p. 105) quando adverte a importancia de se pensar cotidianamente na
morte, porque a atitude contraria, a de escondé-la, configura uma “brutal estupidez”.

Nesse sentido, Schopenhauer (2013, p. 5) entende que tudo que tem sido ensinado
sobre a morte em paises europeus muitas vezes oscila entre o entendimento da morte
como aniquilamento absoluto ou a suposicdo de que o homem é imortal. Tem-se a
consciéncia de que 0 homem ndo teme apenas a propria morte, mas também chora pela
morte dos seus e ndo aparentemente de maneira egoista, mas por compaixao movida pela
grande perda que os atingiu.

Um dos primeiros questionamentos da comissdo interdisciplinar traz ao centro da
discussdo o papel das igrejas em torno da morte e do morrer. Esse ponto fora
anteriormente levantado pelo arcebispo em uma conversa telefonica com o primeiro-
ministro, apontando um grave problema da auséncia da morte que iria desequilibrar
“aquilo que constitui o alicerce, a viga mestra, a pedra angular, a chave da abdbada da
nossa religido” (SARAMAGO, 2005, p. 18): a morte. Para tanto, formou-se uma frente

unida pelos representantes das religides a qual concluiu ser

a morte absolutamente fundamental para a realizacdo do reino de deus e que,
portanto, qualquer discussao sobre um futuro sem morte seria nao s6 blasfema
como absurda, porquanto teria de pressupor, inevitavelmente, um deus ausente,
para nédo dizer simplesmente desaparecido. (SARAMAGO, 2005, p.35).

Juan Arias (2003, p. 100) recorda uma fala de Saramago em que afirma ser a ideia
de Deus proveniente do medo de morrer e do desejo humano da eternidade. Essa relacédo
entre 0 medo do decesso e a igreja remonta ao imaginario medieval, porque 0 homem
desse periodo acreditava que as apari¢6es de fantasmas aconteciam a mando de Deus para
0 bem dos vivos. Assim, a crenca em fantasmas €, por um lado, rejeitada no plano teérico,
mas no plano teologico € recuperada, pois se tem a ideia de que eles “vém instruir a igreja
militante, pedir oragdes que os libertardo do purgatério ou admoestar os vivos para que
vivam melhor” (DELUMEAU, 2009, p. 126). Esse pensamento esta também presente no
romance de 2005, por meio da longa duracdo do imaginario, e € o motivo de uma
discussdo entre os filosofos e os representantes das religides.

Um tom mais grave é encontrado na intervencdo do mais velho dos filésofos

pessimistas, quando declara que: “as religides, todas elas, por mais volta que lhe dermos,
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ndo tem outra justificacdo para existir que ndo seja a morte” (SARAMAGO, 2005, p. 36).
Essa reflexdo pde em relevo a problemaética do uso da religido como algo que traz para o
homem um consolo para o infortdnio da morte.

A critica as religides é uma tematica recorrente nos romances de Saramago. Em
Levantado do Chao (1980) e Evangelho segundo Jesus Cristo (1991), o escritor portugués
representa a figura divina como uma cria¢cdo humana, invertendo os papéis, tornando
Deus uma personagem submissa ao homem, seu criador. Sobre esse aspecto recorrente
nos romances do escritor portugués, Salma Ferraz (1998, p. 29) acredita ser essa inversao
talvez uma preferéncia do narrador saramaguiano pelas criaturas humanas em detrimento
de um deus cego e surdo ao sofrimento humano.

Assim, em As intermiténcias da morte, chega-se ao entendimento de que a
discussdo sobre o fim das religiGes anunciado pela greve da morte tem seu ponto alto
guando um representante da igreja catdlica diz:

Tem razdo, senhor filésofo, é para isso mesmo que 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, 0 que se passe depois da morte importa-nos muito menos que

0 que geralmente se cré, a religido, senhor fildsofo, é um assunto da terra, ndo
tem nada que ver com o céu. (SARAMAGO, 2005, p. 36).

Essa declaracdo de um dos representantes da igreja catolica desestruturaria todo
um imaginario cristdo criado em torno da morte e da vida, assim como da existéncia ou
ndo de um Deus criador. Portanto, o setor religioso, ainda mais que os estudos filosoficos,
vé-se ameacado pelo fim da morte. J& que as doutrinas religiosas aludidas no romance
sdo baseadas na morte e no que vem depois dela, se a morte se retirasse de cena a
humanidade presenciaria uma catastrofe e toda uma cultura baseada em um fundo
religioso se veria sem sentido. Ademais, desabariam as estruturas mais profundas do
pensamento humano, ou seja, a cultura, responsavel por manter a ordem na civilizacao.
Esse também é um questionamento levantado por um dos filésofos otimistas em As

intermiténcias da morte:

porqué vos assusta tanto que a morte tenha acabado, Nao sabemos que acabou,
sabemos apenas que deixou de matar, ndo é o0 mesmo, De acordo, mas uma vez
que essa dlvida ndo esta resolvida, mantenho a pergunta, Porque se os seres
humanos ndo morressem tudo passaria a ser permitido, E isso seria mau,
perguntou o filésofo velho, Tanto como ndo permitir nada. (SARAMAGO,
2005, p. 36).
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E por causa da consciéncia da morte que o homem se distingue dos outros animais
e sua vida adquire o que ela tem de mais essencial, pois acontece a adaptacéo autocritica
do homem ao mundo, isto é: a cultura, pois essa opera em relacdo a significacdo do
individuo no corpo social.

A morte, portanto, situa-se no ponto de cruzamento entre as vias bio-
antropolégicas fundamentais. No caso de um desaparecimento da morte, essas estruturas
fundamentais estariam de todo ameacadas. Zygmunt Bauman (1998, p. 191) supde que
“se um dia a morte fosse derrotada, ndo haveria mais sentido em todas aquelas coisas que
eles laboriosamente juntam, a fim de injetar algum proposito em sua vida absolutamente
breve”. Dessa forma, a preocupagdo do filésofo otimista recai sobre o esfacelamento
dessas estruturas culturais que d&o o sustento a ideia de ordem social e civilizag&o.

Nesse quadro sobre a atuacdo das religifes na construcdo e manutencao de um
imaginario em torno da morte, vé-se crescer a ideia de um deus, que apesar de inspirar a
mais bela arte (pinturas, esculturas e a literatura, a exemplo mesmo da producgéo de
Saramago), tem outro lado, o das religifes, que provocam o sofrimento, a angustia, a
culpa através da ideia de pecado. O tom parodico desenvolvido sobre esse tema em outras
narrativas de Saramago denota uma concepcdo na qual a religido crista cria um deus cheio
de defeitos, tal como o seu inventor, e é edificada sobre uma atmosfera infeliz, em que a
alegria nédo passa pelo humano. Por esse motivo, Salma Ferraz (1998, p. 30- 33) entende
que a “teologia do ateu”, fundada por meio das obras de José Saramago, opta radicalmente
pelo humano, uma vez que este ¢ elevado ao divino, criando uma “teologia humanista”.

Tudo isso eleva a reflexdo a um ponto em que se justifica a criacdo de um além-
vida pelo homem para que sustente a terrivel realidade da morte certeira. Por conseguinte,
é um dado etnoldgico, que se encontra em toda parte, o fato de 0s mortos serem objetos
de praticas que correspondem a crencas referentes a sua sobrevivéncia ou seu
renascimento.

Nesse sentido, pactua-se com a ideia de Bauman (2008, p. 46) ao considerar ser
igualmente assombrosa a inventividade das culturas ao tentar suavizar o medo da morte,
pois se surpreende com a variedade dos estratagemas registrados, que sao reduzidos a
uma base comum, algo semelhante a negacdo da finitude. Ou seja, admitir a continuidade
da vida em outro plano, com o pensamento de que a morte ndo é o fim da vida, mas a
passagem de um mundo a outro. Essa separacdo da alma do corpo morto da a ideia de

uma existéncia interminavel, embora varie de uma crenca para outra, e pode acontecer,
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por exemplo, por meio da reencarnagdo ou de uma abertura para a vida eterna, pois a
morte, em ambos 0s casos, é a libertagdo da alma de seu limitado invélucro corporal.

Para Morin (1997, p. 26), a ideia de imortalidade ¢ um fendmeno humano
primordial, visto que a morte é, nesse sentido, uma espécie de vida que prolonga de um
modo ou de outro a vida individual. Essa imortalidade, posta dessa maneira, ndo ignora a
morte, pelo contrério, reconhece-a como um fato, reforcando a crenca na imortalidade
como uma ideia de que a morte ndo é o fim do mundo, mas uma passagem para outra
vida.

Ao ser questionado na reunido da comissdo interdisciplinar sobre a
impossibilidade da existéncia das religides sem a morte, o representante da igreja catdlica,
ao afirmar que a religido é um assunto da terra e ndo do céu, completa a mortifera
sentenca: “Algo teriamos que dizer para tornar atractiva a mercadoria, 1sso quer dizer que
em realidade ndo acreditam na vida eterna, Fazemos de conta” (SARAMAGO, 2005, p.
36). Estarrecidos, durante um minuto ninguém falou. Entretanto, “o mais velho dos
pessimistas deixou que um vago sorriso se Ihe espalhasse na cara e mostrou o ar de quem
tinha acabado de ver coroada de éxito uma dificil experiéncia de laboratorio”
(SARAMAGO, 2005, p. 36).

Esse momento da narrativa expde um problema milenar, pois a instituigéo igreja,
aqui considerada uma invencdo humana, e ndo proveniente de forgas divinas, tem os
mesmos principios de seus criadores. Sao sua imagem e semelhanca. E, por mais que se
desconfie, algo € abertamente revelado: a religido € tratada como um comércio. A
auséncia da morte desautorizaria todo um discurso sobre um além-timulo ja sedimentado
na mentalidade ocidental.

Aguillera (2010, p. 84) observa que “a problematizacdo de Deus caracteriza uma
vertente singular no imaginario literario e ideol6gico saramaguiano, a tal ponto que o
préprio autor reconhecia paradoxal e humoristicamente, que sem Deus sua literatura
perderia o sentido”.

O ateismo explicitado na obra de Saramago é incontestavel e é encontrado em
suas obras a questionar tanto os fundamentos das religides quanto a sua relagdo com o
Estado. Em As intermiténcias da morte isso ndo poderia deixar de ser contemplado. O
fato religioso é o cerne de véarias questdes que 0 romancista aponta a partir das
intermiténcias da personagem morte. Seria impensavel passar pela literatura
saramaguiana sem levantar questdes que ndo abrigassem sua concepgdo ateia da

existéncia. Saramago se reconhece como um autor formado dentro do imaginario cristao.
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A sua obra entende, sem colocar em questdo o sobrenatural, que “a religiao é vista como
crenga inabalavel, forca que aliena, que serve para explorar o homem no plano dos
humildes, configura-se como crenca entrecortada de ddvidas ou como crenga que nasce
da imaginagdo do homem” (GOMES, 1993, p. 38).

Se a figura divina é um produto cultural, a morte ausente apagaria também Deus,
ja que reformularia a propria cultura. A um dos representantes da igreja catélica ocorreu
que, ndo sendo possivel remediar tal situacdo insélita, poderiam fazer uma campanha
nacional de oraces, ja que Deus tem autoridade sobre a morte e decerto tinha mandado
que ela se retirasse. Ele também poderia fazé-la voltar, pois Deus e a morte “sdo as duas
caras da mesma moeda” (SARAMAGO, 2005, p. 37).

Na tentativa de reorganizar os sistemas, 0 governo do pais-simbolo convocou 0s

membros daquela comissao para que

reflectissem sobre as consequéncias de um futuro sem morte e que
construissem a partir dos dados do presente uma previsao plausivel das novas
questbes com que a sociedade iria ter de enfrentar-se, além, escusado seria
dizer do inevitavel agravamento das questdes velhas. (SARAMAGO, 2005, p.
37).

Um representante do setor protestante sugeriu a invalidacdo daquela comissao.
Sem a morte ndo havia razdo de existir a filosofia nem a religido. Termina-se por concluir
ndo ser possivel um futuro em que se pudesse refletir sobre a morte. Entdo, o leitor
também € levado a se questionar sobre qual seria 0 conhecimento buscado pela filosofia
de agora em diante, ja que filosofar é aprender a morrer, e ndo se morre mais.

Os outros setores que lucravam com a morte iriam encontrar uma maneira de tirar
proveito, ja que a relacdo deles com a morte era estritamente profissional, ou seja, poderia
ser remediada economicamente. No entanto, o que fazer nos planos da filosofia e da
religido? O questionamento no ambito da comissdo persiste até que se sugere a imediata
extincdo da comissdo interdisciplinar estimulada pelo irénico comentario de um
representante do setor protestante: “parece-me que esta comissdo ja nasceu morta”
(SARAMAGO, 2005, p. 37).

Percebe-se ao final da reuniéo o absurdo vivido nesses Ultimos meses no pais em
que ndo se morre mais. As instituicdes responsaveis por designar uma verdade acerca dos
acontecimentos ap0s a greve da morte estavam desamparadas, pois a morte que sustentava
seus fundamentos passou a ndo existir. Assim, presencia-se uma desconstrucdo de todas
as verdades instituidas, a partir do momento em que o caos se instala como consequéncia

da greve da morte.
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As medidas tomadas pelo setor religioso seguiram de maneira nada amistosa, visto
que, mesmo diplomaticamente, discutiram preferéncias. Para Juan Arias (2003, p. 102),
Saramago néo entendia nem aceitava as religides primeiramente pelo fato de nédo crer na
existéncia de Deus e também porque via que as religiGes dificilmente unem a
humanidade, ao contrario mais a dividem.

Assim, por meio da obra de José Saramago, reflete-se a respeito da Historia de
uma religido que condena ao sofrimento os seguidores de outra religido, tal como se vé
em Historia do Cerco de Lisboa (1989), In nomini dei (1993) e Caim (2009) em que 0
absurdo se instala nas acdes pelas quais se admite a barbarie em nome de Deus.

Apontando para o fato da absurda auséncia da morte, a discussdo da comisséo
interdisciplinar sobre esse assunto conclui que é impossivel a existéncia de uma religido
dentro dessa nova ordem sem a morte. J& que ela é considerada uma criacdo humana e
ndo divina. Em um futuro sem a morte, todo esse sistema de crencas seria desarticulado
e desacreditado. O que segue nas discussdes da comissdo, masque parece ser algo tratado
secundariamente, € o impacto dessa auséncia da morte para a filosofia. O mais novo dos

filésofos otimistas intervém na discussdo com o seguinte questionamento:

E nos, perguntou um dos filésofos optimistas em um tom que parecia anunciar
0 seu préximo ingresso nas fileiras contrarias, que vamos fazer a partir de agora
quando parece que todas as portas se fecharam, Para comegar, levantar a
sessdo, respondeu o mais velho, E depois, Continuara filosofar, ja que
nascemaos para isso, e ainda que seja sobre o vazio, Para qué, Para qué, nao sei,
Entdo porqué, Por que as filosofias precisam tanto da morte como as religides,
se filosofamos é por saber que morreremos, monsieur de Montaigne ja tinha
dito que filosofar é aprender a morrer. (SARAMAGO, 2005, p. 38).

Citado intertextualmente pelos fildsofos no romance, Montaigne observa em seu
ensaio a importancia de se pensar e refletir sobre a morte diariamente, tendo-a ndo como
uma ameaga, pois, sendo inevitavel, ndo pode ser enfrentada.

A morte € um fim inquestionavel, assim ndo deveria 0 homem surpreender-se com
ela. Para tanto, Montaigne (2016, p. 108 - 109) aconselha a se preparar mais cedo para a
morte e isso pode ser feito de forma menos covarde que somente escondé-la. E preciso
gue o homem aprenda a suporta-la com pé firme e a combaté-la. Para tanto, é necessario
que lhe tire a estranheza, acostumando-se a ela, pensando frequentemente na morte e
apresentando-a a todos os aspectos da imaginagdo. Meditar sobre a morte € meditar sobre
a liberdade e “nao ha nenhum mal na vida para aquele que entendeu bem que a privagao

da vida ndo ¢ um mal” (MONTAIGNE, 2016, p. 110).
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O conhecimento afasta 0 homem do temor da morte, j& que ndo se trata de um
medo l6gico, mas de algo mais instintivo ou fisiologico. Sobre essas consideragdes,
considera Schopenhauer (2013, p. 10) afirma que:

De acordo com essa mesma distin¢do [a origem do medo da morte], o que torna
a morte ndo temivel a nossos olhos nédo é tanto o fim da vida, pois a ninguém
ela parece particularmente digna de ser lamentada, e sim a destruicdo do
organismo, uma vez que, na verdade, ele é a prdpria vontade que se apresenta
como corpo. No entanto, s6 sentimos realmente essa destruicdo nos males da
doenca ou na velhice; por outro lado, para o sujeito a morte em si consiste
apenas no instante em que a consciéncia deixa de existir porque a atividade do
cérebro se interrompe.

A partir do romance de Saramago, em consonancia com as ideias de
Schopenhauer, percebe-se que € muito menos o fato de finar-se, que incomoda 0s homens
do pais-simbolo, mas o fato da destrui¢do do organismo seja atraves das doencas ou da
prépria velhice. Esse € o fim decretado para a populacao do pais, viver com o pensamento
de que se a morte existisse aquilo que realmente incomoda — ser revelada a fraqueza e a

incapacidade do ser humano diante da morte — seria resolvido.

3.2. Eutanaésia e o poder sobre a finitude

N&o é preciso ser religioso ou filésofo para refletir sobre a morte e criativamente
encontrar caminhos que contornem a situacéo cadtica causada pela sua auséncia. Assim,

uma familia de camponeses pobres tinha dois parentes a padecer em morte parada:

Um deles era avd, daqueles & antiga usanga, um rijo patriarca que a doenca
tinha reduzido a um misero farrapo, ainda que néo lhe tivesse feito perder por
completo o uso da fala. O outro era huma crianga de poucos meses a quem nao
tinham tido tempo de ensinar nem a palavra vida nem a palavra morte e a quem
a morte real recusava dar-se a conhecer. (SARAMAGO, 2005, p. 38).

Ambos se encontravam em vida suspensa, um com a consciéncia da morte, outro
sem; cada um situado em um limite temporal da vida — um ancido e um recém-nascido.
Observe-se que, no entanto, 0 tempo ndo havia parado no pais-simbolo e essas pessoas
continuavam sofrendo em morte-parada. Enquanto isso, seus corpos se degradavam,
agravando a calamidade.

Ja desacreditados pelo médico rural, ndo podiam fazer mais que esperar, pois nem
se lhes injetasse uma droga letal a morte ndo aconteceria. Essa € a primeira vez na

narrativa em que se fala de uma solucéo para a morte como a eutanasia. Todos estavam
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sem esperanca, ja tendo recorrido ao padre do povoado, que lhes recomendou mais que
oracodes, quando o velho falou:
Que se chegue aqui alguém, disse, Quer agua, perguntou uma das filhas, Nao
quero agua, quero morrer, Bem sabe que o médico diz que ndo é possivel, pai,
lembre-se de que a morte acabou, O médico ndo entende nada, desde que o

mundo comegou a ser mundo sempre houve uma hora e um lugar para morrer.
(SARAMAGO, 2005, p. 39).

A sabedoria imputada aos mais velhos, que buscam nas atitudes simples as mais
importantes licdes de vida, estava presente na voz do sabio ancido. Essa caracteristica deu
ao velho homem a ideia de fazer algo a respeito daquele quadro incomum. Ao convocar
a presenca da filha e propor uma ideia que mudaria 0 rumo dessa insélita narrativa, o
velho insistentemente pediu ajuda para por um fim naquele sofrimento.

A filha beijou-o na testa e saiu a chorar, Dali, lavada em lagrimas, foi anunciar
ao resto da familia que o pai havia determinado que o levasse nesta mesma
noite ao outro lado da fronteira, 14 onde, segundo a sua ideia, a morte, ainda

em vigor nesse pais, ndo teria mais remédio que aceitd-lo. (SARAMAGO,
2005, p. 40).

Tema polémico por exceléncia, a eutanésia aparece no romance de Saramago
como uma salvacdo para aqueles que sofrem em morte parada. Sobre esse tema José
Carlos Rodrigues (2006, p. 69) entende que se o velho detém o saber, adquirido também
da experiéncia de vida, nem sempre tem o0s meios de transforma-los em poder. Assim, o
ancido camponés pede que sua familia o ajude a pér fim ao seu sofrimento e de seu neto,
levando-os além da fronteira, onde a morte ndo tinha cessado suas atividades. Alguns
membros da familia refletem sobre o pedido do idoso, sobre o que seria ou nao correto
de acordo com as leis vigentes no pais-simbolo, onde ndo é permitida a eutanasia. No
entanto, eles se encontram em uma situacdo que questiona toda a ordem. Seria necessario,
portanto, interrogar-se sobre a validade desses valores, visto que a morte parou de matar
e as pessoas, desde entdo, sofrem sem ter o direito assegurado de morrer.

A atitude dessa familia foi de aceitar, mesmo resignados, o pedido do seu
patriarca. Esses camponeses empreenderam essa viagem rumo a fronteira que separava
da morte o patriarca e 0 seu neto, movidos pelo amor, o Unico sentimento capaz de
defendé-los do horror da morte.

Antes de empreenderem a viagem a fronteira, a tia solteira se preocupa com a
consequéncia dos planos propostos pelo moribundo para si e para o neto: “que dira a
vizinhanca, perguntou, quando der por que ja ndo estdo aqui aqueles que sem morrer a
morte estavam” (SARAMAGO, 2005, p. 40).
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Sabe-se, portanto, que sendo a eutanasia uma pratica proibida no pais-simbolo,
em poucos dias pousaria acusacdo criminal sobre toda a familia do ancido. Conscientes
disso, eles partiram para a fronteira, para enfim, paradoxalmente, vencer a morte,
morrendo. No entanto, ao retornar para casa, interrogado pelo vizinho, o genro contou a
historia:

Serés a primeira pessoa a saber, disse 0 genro, e ndo teras de guardar segredo
porque ndo to vamos pedir, N&o digas sendo o que realmente queiras dizer, O
meu sogro e 0 meu sobrinho morreram esta noite, levamo-los ao outro lado da
fronteira, I& onde a morte continua em atividade. (SARAMAGO, 2005, p. 46).

Antes que a noticia se espalhasse, o genro foi a policia acompanhado do vizinho,
porém, “ndo foram condenados nem julgados” pelo poder publico. No entanto, o
julgamento viria da populacdo por meio da manipulacdo das midias, chamadas
ironicamente pelo narrador de “barometros da moralidade publica”:

Como um rastilho a noticia correu veloz por todo o pais, os meios de
comunicagdo vituperaram os infames, as irmas assassinas, o genro instrumento
do crime, choraram-se lagrimas sobre 0 ancido e o inocentinho como se eles
fossem 0 avd e o0 neto que toda a gente desejaria ter tido, pela milésima vez
jornais bem pensantes que actuavam como bardmetros da moralidade publica
apontaram o dedo a imparével degradacdo dos valores tradicionais da familia,
fonte, causa e origem de todos os males em sua opinido, e eis sendo quando
quarenta e oito horas depois comecaram a chegar informagdes sobre praticas

idénticas que estavam a ocorrer em todas as regides fronteirigas.
(SARAMAGO, 2005, p. 47).

Notem-se os qualificadores utilizados nas matérias televisivas e, também, como a
historia é construida de modo deturpado. O leitor tem diante de si a versdo do narrador e
a versdo dos meios de comunicacdo do pais-simbolo. As estratégias textuais de
envolvimento sdo direcionadas a uma massa disposta a ndo pensar criticamente sobre as
informacdes e somente absorvé-las, de modo que se tem revelada a hipocrisia das pessoas
diante da alienagdo provocada pelos meios de comunicacéo.

Observe-se 0 poder atribuido aos meios de comunicacdo em massa sobre a opinido
publica. Assim, o pavor da morte, ai suscitado pelas midias, surge da insistente negacao
dessa, um fato especifico da sociedade industrial. Contudo, isso seria facilmente
questionado ao observar a programacéo televisiva, que parece negar toda a tentativa de
ocultacdo e de negacdo da morte atribuidas a atual cultura do ocidente. Presencia-se
diariamente uma exploracdo da morte, em forma de violéncia.

Assim, é possivel se questionar como sobre a existéncia do interdito em relagéo a
morte, se, sobretudo na sociedade contemporéanea, ela exerce fascinio, se é cobigada

mercadoria jornalistica e se 0 consumidor dos meios de comunicagdo em massa se torna
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um espectador fascinado pelos casos de morte. Como se pode afirmar a existéncia de uma
morte calada, se ela é protagonista de um dos maiores espetaculos dos meios de
comunica¢do? Como garantir que a ideia de morte é evitada, se a sua presenga ¢ massiva
em pecas publicitarias dos jornais, filmes, livros e, sobretudo, nos noticiarios?

Os meios de comunicacao ndo exploram a morte do dia a dia, do préximo, ha uma
exibicdo de mortes como espetéaculo, ocorrida sobre a tela da televisdo ou sobre o papel
do jornal, que séo incapazes de perturbar o cotidiano do espectador. Essas mortes néo
lembram a decomposicdo, ndo colocam os homens em um impasse escatoldgico, nem
impactam nas relacGes sociais. Enfim, sdo mortes desprovidas de sentido, como aborda
José Carlos Rodrigues (2006, p. 201), pois “o morto dos meios de comunicagdo ¢ um
desconhecido, um anénimo, um qualquer, um estranho, um ‘ele’. O morto dos meios de
comunicac¢ao nao nos concerne diretamente”.

Desse modo, observe-se a comocdo nacional com o caso da familia de
camponeses. Note-se o distanciamento dessa morte pelo fato de no intimo de cada lar as
decisOes estarem se direcionando para a fronteira onde a morte ainda vigorava. A respeito

desse assunto, José Carlos Rodrigues (2006, p. 201) esclarece:

O que os meios de comunicacgdo fazem é reverberar o tabu da morte, vendendo
para cada um de nés um sentimento reprimido no fundo de cada alma, e por
meio dessa falsa enunciacdo tornar a repressao ainda mais efetiva. Dando a
impressao de dizer o que ndo pode ser dito, 0s media ddo a seus espectadores
a impressdo de sentir o que ndo pode ser sentido e, em lugar das perguntas sem
respostas que toda morte comporta, oferecem respostas para as quais néo
houve perguntas — respostas que se destinam a silenciar toda indagacéo, a
abolir antecipadamente toda reflexdo sobre o evento terminal da existéncia
humana e sobre essa existéncia mesma. Por detras desse rumor silenciante mais
uma porta se abre, pela qual a morte podera ser integrada ao circuito econdémico
do lucro, colocando-se em vitrines, transformando-se em apelo para a venda
das mercadorias da industria cultural.

A eutanasia, que significa “boa morte”, ainda é um assunto tabu, assim como a
morte, ndo a espetacularizada pelas midias, mas aquela que acontece dentro dos lares ou
nos leitos de hospitais com pessoas simples, ndo publicas, parentes e amigos.

As pessoas em estado de morte parada em As intermiténcias da morte estdo
ligadas a vida por um fio ténue, o0 qual a morte, por ocasido da greve, ndo corta em
definitivo. O ato de carregar o moribundo até a fronteira invisivel que o separa do gélido
abraco da morte, do ponto de vista privilegiado do narrador, no caso dos camponeses, néo
deixa davidas sobre a vontade do ancido de que se praticasse a eutanasia, de forma ativa

e consciente.
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Sobre esse polémico tema da eutanasia, destaca Paul Ricoeur (2012, p. 16):

Ha decerto um aspecto profissional para essa cultura do olhar de compaixao,
de acompanhamento: um treino para dominar as emogdes que pendem para o
fusional; ha também um aspecto deontoldgico relativo aos comportamentos
que se deve ter (entre outros entre esses dois extremos tdo prontos a se
aproximar, a obstinacdo terapéutica e a eutanasia passiva, quando néo ativa);
mas ha também uma dimensdo propriamente ética, atinente a capacidade de
acompanhar em imaginacdo e em simpatia a luta do agonizante ainda vivo,
vivendo ainda até a morte.

Nesse trecho de Vivo até a morte, Ricoeur (2012) destaca duas dimensdes por
meio das quais se reflete sobre a préatica da eutanasia do ponto de vista profissional e do
moral/ético. José Saramago também propde a reflexdo sobre esse assunto ao levantar a
possibilidade de uma eutanésia tdo simbolicamente construida no romance, cujo bom
funcionamento criou um sistema clandestino especializado para a efetivagdo da eutanasia
em moribundos de vida suspensa. No entanto, diferente do caso dos camponeses, em que
o leitor perscruta o didlogo dos sujeitos envolvidos no ato da eutanasia, nos relatos sobre
a atuacdo da maphia — criada com o intuito de “auxiliar” a morte daqueles moribundos
em morte parada — ndo ha detalhamento, fazendo-se questionar sobre a consequéncia ética
e moral daquele comércio de corpos.

A critica a hipocrisia daquela sociedade que julga a familia de camponeses com

base nas histdrias exploradas pela imprensa é coroada com a dendncia de que

outras carrocas e outras mulas levaram outros corpos inermes, falsas
ambulancias deram voltas e voltas por azinhagas abandonadas para chegarem
ao lugar onde deviam descarrega-los, atados no trajecto, em geral pelos cintos
de seguranca ou, em algum censuravel caso, escondidos nos porta-bagagens e
tapados com uma manta, carros de todas as marcas, modelos e precos
transportaram a essa nova guilhotina cujo fio, com perddo da comparacao
libérrima, era a finissima linha da fronteira, invisivel a olho nu, aqueles
infelizes a quem a morte, no lado de c4, havia mantido em situacdo de pena
suspensa. (SARAMAGO, 2005, p. 47).

Essa situacdo se estende até a criacdo da maphia, que ndo podia ter seu trabalho
legalizado em observancia a questdo de a eutanasia ser um assunto delicado do ponto de
vista sociolégico, filoséfico e, sobretudo, juridico.

A hipocrisia da sociedade que estigmatizou a familia de camponeses foi revelada
e explorada pela midia oportunista, enquanto as fronteiras dos paises vizinhos cobravam
providéncias do governo do pais-simbolo, que por um lado condenava tais praticas.
Porém, por outro lado, via nesse transporte de corpos o alivio da pressé@o demogréafica em
que tinha vivido o pais durante trés meses, exemplificando uma marca da ironia presente

no discurso romanesco. A presenca de guardas nas fronteiras com outros paises foi
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convocada, mesmo que ndo fosse o real objetivo do governo de travar totalmente esse
novo fluxo migratério, mas somente para “dar uma satisfacdo parcial as preocupagdes
dos governos dos paises com fronteiras comuns, o suficiente para calar por um tempo as
reclamagdes” (SARAMAGO, 2005, p. 49).

Assim, assiste-se ao desenrolar de uma trama mafiosa, que tem como elemento
central a vontade do homem de retornar a morte ao seu exato lugar, longe dos centros
urbanos e da reflexdo do homem diante da morte, tornando a solugdo do problema da
greve da morte um negocio “maphioso”. Com esse quadro de morte interdita, sequiram-
se as ameacas aos guardas das fronteiras, assim como a execucdo de vigilantes até haver
um “acordo de cavalheiros” entre a maphia e 0 governo do pais-simbolo.

Em torno desse acordo, 0 governo se comprometeu a montar um esquema
propositalmente falho de vigilancia e, posteriormente, tentou contornar o problema
fazendo uso do trabalho de conscientizacdo da populacdo sobre o ponto de vista do
Estado, que juridicamente tem o dever de preservar a vida humana, mesmo que seja uma
forma de vida suspensa. Pensa-se, portanto, em realizar uma campanha de publicidade,
incluindo todos os meios de difusdo, para tentar convencer a populacdo a ndo enviar seus

parentes para a fronteira por intermédio da maphia.

Tal campanha vislumbrava, por um caminho mais curto, o convencimento da
populacdo em detrimento da discussdo sobre a eutanasia. Novamente se verifica o poder
intimidador das midias na transformacdo do pensamento dos homens na atualidade.
Entretanto, a despeito de toda a querela entre o convencimento por meio das midias e o
saber construido pela ciéncia, tem-se, entdo, destacada, no romance, a determinacao do
governo de que “os parentes desencaminhados” (SARAMAGO, 2005, p. 57) retomassem
seus postos de cuidadores dos seus moribundos.

Ainda ha uma referéncia a um tempo em que os alicerces familiares eram mais
solidos. Nesse ponto, podem ser aludidas as relac@es liquidas na modernidade, com que
trabalha Zygmunt Bauman (1998), as quais privilegiam o individual em detrimento do
coletivo, em que as relagGes entre individuos se tornam cada vez mais superficiais. Algo,
que se contraposto a atitude do homem medieval diante da morte, levaria a uma reflexdo
encabecada pelo seguinte questionamento: até que ponto seria apropriado uma volta a
convivéncia mais préxima com o tema da morte na atualidade?

Nesse sentido, observa-se 0 comportamento dos vivos em relagcdo a nova maneira

de morrer, principalmente no que diz respeito ao lugar onde se sepultavam o0s corpos,
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dados os trespasses da maphia. Diferente do que foi feito no caso dos camponeses, que
fizeram preces e se despediram de seus entes, demarcando um local especifico para que
pudessem voltar para visita-los, a maphia ndo tem os mesmos cuidados:
A exemplo do que havia feito a familia de pequenos agricultores iniciadora do
processo, 0 que a “maphia” tem feito ¢ simplesmente atravessar a fronteira e
enterrar 0s mortos, cobrando por isto um dinheirame. Com outra diferenca, a
de que o faz sem atender a beleza dos sitios e se preocupar em apontar no
canhenho da operacdo as referéncias topogréaficas e orograficas que no futuro

pudessem auxiliar os familiares chorosos e arrependidos da sua malfetria a
encontrar a sepultura e pedir perddo ao morto. (SARAMAGO, 2005, p. 64-65).

Essa ideia que ocorreu ao ancido, dando inicio ao trespasse para alcancar a morte
do outro lado da fronteira, foi copiada pela maphia, porém, sem os cuidados com os ritos,
como as preces e, principalmente, a demarcagdo das sepulturas. Parece ndo lhes ter
ocorrido a ideia de retornar os corpos para serem enterrados em sua terra natal, sendo
esses mal enterrados em sitios, sem quaisquer identificacbes. Os padecentes so
precisariam ficar do outro lado da fronteira o tempo necessario para confirmar o seu
falecimento, mesmo ndo havendo nenhuma autoridade médica que acompanhasse a
“méaphia” para lhes diagnosticar o dbito.

Ha nesse sentido uma critica ao capital e seu poder de dessacraliza¢do dos lacos
familiares analoga aquela desenvolvida no Manifesto do partido comunista, de Karl Marx
e Friedrich Engels (2012, p. 47), o qual atribui ao fortalecimento da burguesia o
enfraquecimento das relagdes familiares em seu véu emotivo-sentimental, reduzindo-as a
meras relacdes monetarias. Essa reflexdo esta presente de maneira mais contundente no
episédio da maphia, pois, por meio desse movimento clandestino de inumacdo, sdo
reveladas as indiscutiveis relagbes construidas no contexto caético da greve da morte.

As acgbes corruptas do homem se tornam ainda mais nitidas quando a maphia faz
um acordo de cavalheiros com o governo, algo questionavel do ponto de vista da
controversa ética das mafias. Nesse momento, a maphia também faz um acordo
semelhante com os negdcios funerarios, que agora vislumbravam um futuro melhor do
que enterrar animais domésticos. Nesse sentido, a maphia representa uma parodia da
burguesia, oprimindo o Estado e o proletariado, tendo somente o lucro como propadsito.

Assim, 0s questionamentos sobre a pratica da maphia foram se tornando cada vez
menos sigilosos, até que o setor juridico do governo analisou a questao, pois a eutanasia
ndo era permitida no pais e, também, a pratica ndo poderia ser caracterizada como

homicidio, visto que
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tecnicamente falando, homicidio ndo ha em realidade, e por que o censuravel
acto, classifique-o melhor quem disso for capaz, se comete em paises
estrangeiros e nem téo-pouco os pode incriminar por haver enterrado mortos,
uma vez que o destino deles é esse mesmo. (SARAMAGO, 2005, p. 68).

Assim, a justica do pais se encontra “desprovida de fundamentos para actuar
judicialmente contra os enterradores, supondo que o quisesse de fato, e ndo sO por se
encontrar condicionada pelo acordo de cavalheiros que o governo teve de armar com a
‘maphia’” (SARAMAGO, 2005, p. 68). Atenta-Se a0 questionamento imposto pela
eutandsia, matar ou deixar morrer. No caso explorado na narrativa do escritor portugués,
a méphia somente teria que deixar os moribundos morrerem do outro lado da fronteira.
Isso, dentro do caos cultural, politico e econémico ocasionado pela greve da morte néo
tinha sentido de ser julgado, pois a situacdo insolita questionava todos os ambitos,
principalmente o juridico, visto que suas leis foram implementadas dentro de um cenério

em desconstrugéo.

O negdcio da méphia aos poucos saiu da clandestinidade, pois sem uma justica
que os condenasse, so lhes restava romper a questdo moral. Nesse ponto, percebe-se um
recuo da populacdo que moralmente ndo concorda com as praticas inumatérias da maphia.
Entretanto, antes de tudo ser revelado de forma transparente, essas mesmas pessoas
consideraram levar seus parentes em morte parada a fronteira para eles, enfim, morrerem.
Novamente é revelada a face hipdcrita de uma sociedade escondida por tras de uma moral
ja estratificada, mesmo sendo posta em questdo, pois todo o sistema cultural estd em

perigo.

Os filosofos ja haviam alertado na primeira reunido da comissao interdisciplinar
sobre esse impasse de cunho moral, e a solu¢do ocorreu quando se decidiu registrar 0s
mortos nesse trajeto como suicidas, resvalando toda a responsabilidade de sua morte para

0 proprio morto.

A morte nesse momento parecia ndo encontrar um lugar, visto que acontecia de
forma clandestina. Ademais, 0s exércitos do outro lado das trés fronteiras estavam

atuando contra a maphia.

E importante observar a demarcacgdo simboélica da fronteira como um entrelugar
que separaria 0 homem, em vida suspensa, da morte, caracterizando-se como um limite
determinado para que a morte efetivasse sua milenar funcdo. Isso recorda as fronteiras

demarcadas pelos muros do cemitério, espago reservado para a morte dentro das cidades,
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que pouco a pouco foram afastados do centro do espago urbano para a periferia, algo que

acompanhou as mudancas na ritualizagdo da morte e do morrer na cultura ocidental.

No romance de José Saramago, em um primeiro momento, a morte s6 poderia ser
encontrada além da fronteira, as margens do pais, essa foi a ideia que ocorreu ao ancido
desejoso de sua prépria morte. Essa pratica também foi adotada pela maphia.

Considera-se que o lugar dos mortos deve ser além das fronteiras da cidade,
distante do convivio dos vivos. Esse pensamento € recente e € notado a partir da tendéncia
da individualizacdo das sepulturas, um sintoma préprio de uma sociedade mais ateia.
Segundo Foucault (1999, p. 417),

esse cemitério, que se localizava no espaco sagrado da igreja, adquiriu nas
civilizagbes modernas um aspecto totalmente diferente e, curiosamente, foi na
época em que a civilizagdo se tornou, como se diz grosseiramente “ateia” que
a cultura ocidental inaugurou o que se chama culto dos mortos.

Esse culto aos mortos de que trata Foucault (1999) tem inicio nos séculos XIX e
XX com o advento da morte romantica e a preocupagéo crescente com a morte do outro.
A partir desse momento, a expressao da dor dos sobreviventes é devida a uma intolerancia

com a nova separacao. Assim, a simples ideia de morte comove.

Verifica-se nesse ponto um movimento que afasta a morte do centro da vida das
cidades, ou seja, da igreja, e testemunha-se o seu afastamento tanto do centro das cidades
quanto da vida da comunidade. Tornando-se um assunto tabu e temido, a morte comeca

a ser encarada como algo infecto e que deve ser expurgado da convivéncia humana.

Em As intermiténcias da morte, percebe-se que a fronteira demarca uma espécie
de simbologia que denota o limite entre morte e vida e, também, leva o leitor a encara-la
de maneira inversa. Ndo é mais a morte que procura 0s Vivos, mas 0s Vivos que buscam
a morte.

A greve da morte subverte toda ordem da moral humana. Ela leva o leitor a
repensar um tema tabu como o suicidio. Para José Carlos Rodrigues (2006, p. 95), “todo
suicidio é uma forma mais ou menos institucionalizada, segundo as culturas, de
solucionar situagfes contraditorias que essas culturas oferecem a seus membros”. Note-
se que, no romance, a morte ndo deixa outra escolha aos vivos, sendo se apoderarem da
propria decisdo de viver ou morrer, mesmo que isso contrarie uma cultura ha séculos

estabelecida em torno da morte.
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O lugar da morte e do sepultamento é na fronteira do pais, de la ndo se retorna
mais e essa ideia ndo é aceita prontamente pela familia do ancido, pois ha ainda um apego
a ritualizacdo da morte mesmo em meio a crise consequente da greve instaurada.

A filha tentou pensar, lia-se-lhe na cara a confusdo, e finalmente perguntou e
por que ndo o trazemos e enterramos aqui, Imagina o que seria, dois mortos
em casa em uma terra onde ninguém, por mais que faca, consegue morrer,
como explicarias tu, além disso, tenho as minhas duvidas de que a morte, tal
como estdo as cousas, nos deixasse regressar, E uma loucura pai, talvez seja,

mas ndo vejo outro meio para sair dessa situacdo, Queremo-lo vivo, e ndo
morto, Mas ndo no estado em que me vés aqui. (SARAMAGO, 2005, p. 39).

Pensa-se em conservar a lembranga ou mesmo a materialidade do morto — no
sentido do culto ao corpo sepultado — trazendo-o para perto da familia. Ja a ideia do
suicidio, mesmo que pareca coerente, contraria uma ordem antes estabelecida. O impasse
gira em torno do sofrimento suportado por quem se ama somente para manté-lo vivo, ja
que a morte se encontra estratificada no imaginario como algo perverso que ceifa a vida
do ser, tornando-se dificil pensar nela como a solucéo de um problema ou como um bem,

pois isso, na forma de um suicidio, contraria a moral estabelecida.

Ao chegar, enfim, a fronteira, a familia com seus dois entes que ironicamente
venceram a morte morrendo, tratou de cavar-lhes uma sepultura digna e demarcar seu
local de enterro.

Pelo pisar da mula percebia-se que a terra se tornara macia, deveria ser facil de
cavar. Este sitio parece-me bom, disse por fim o homem, a arvore servir-nos-a
de sinal para quando viermos trazer-lhes flores. A mée do menino deixou cair

a enxada e a pé e, suavemente, deitou o filho no chdo. (SARAMAGO, 2005,
p. 43).

Observa-se a preocupacdo, mesmo em condicdes adversas como estas, em

demarcar o local da sepultura para que o rito tradicional de visita ao timulo aconteca.

Para Foucault (1999, p. 417), “a partir do momento em que ndo Se estd mais muito
certo de ter uma alma, que o0 corpo ressuscitara, talvez seja preciso prestar muito mais
atencdo a esse despojo mortal, que é finalmente o Unico traco de nossa existéncia no
mundo e entre as palavras”. Essa tendéncia contemporanea destacada por Foucault
explica bem a necessidade da familia de localizar a sepultura, menos por uma questdo

religiosa que por um posicionamento materialista.

Compare-se essa demarcagdo aos muros de um cemitério, a cidadela dos mortos,
onde todos tém o endereco sinalizado por sua sepultura, com nome e datas de nascimento

e falecimento. Ali a morte é aceita, por mais que a tendéncia contemporanea seja de
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ocultar a0 maximo essa ideia da finitude como um corpo a se decompor e
progressivamente fazer parte da terra sob a qual se foi sepultado. Além disso, a morte
iguala todos os niveis da sociedade. Depois do portdo e entre os muros do cemitério, todos

sdo iguais a despeito de classe ou posi¢éo social.

O cemitério ou, para o contexto da obra em estudo, a fronteira que limita a vida
suspensa e a morte definitiva, se torna um lugar outro a partir do momento em que se
observa sua efetiva funcdo de guardar os mortos e separa-los dos vivos, levando-os para
a margem, fora da vida corriqueira, onde se percebe a inversdo de certos valores que se
encontram na sociedade dos vivos. Pode-se pensar inversamente no pais-simbolo como
um grande lugar outro, pois, de um ponto de vista mais geral, esse espaco, quando da
suspensdo da morte, transforma-se em uma negacdo do mundo, apagando-o,

neutralizando-o, invertendo-se a ele.

3.3. A escritura saramaguiana e a morte: caminhos de uma reflexao

Ap0s discorrer sobre o sentido da morte no imaginario contemporaneo de As
intermiténcias da morte, faz-se necessario investigar como José Saramago constroi dentro
dessa narrativa um trajeto que encaminha o leitor para a desconstrucdo desse pensamento
interdito sobre a morte.

O género eleito para a execugdo do projeto de Saramago é o romance. Por meio
dele, € possivel para o autor questionar o mundo e 0s homens, tornando-se, por esse Viés,
uma das vozes mais expressivas do romance contemporaneo em lingua portuguesa.

Maria Alzira Seixo (1986, p. 21) entende o romance contemporaneo portugués
como um conjunto de textos com “uma organizacao discursiva que procede a articulagao
serial de uma funcionalidade estritamente narrativa com conjuntos indiciais que,
praticando rupturas e possibilidades de irradiacdo significante no relato, o abrem as
potencialidades textuais”. Nesse sentido, As intermiténcias da morte surge em um
momento posterior a esse pesquisado por Seixo (1986), mas conserva muitas dessas
caracteristicas encontradas nos romances portugueses situados entre 1976 e 1986.

O Delfim (1968), de José Cardoso Pires, é o primeiro romance portugués, em que
se relnem as principais linguagens estéticas que, sob influéncia do pds-modernismo
norte-americano, terminam por nortear o futuro do romance contemporaneo portugués. A

partir de entdo, observa-se uma inovacdo principalmente nas variagcbes dos pontos de



79

vista, que sugerem um Universo mais dindmico e em perpétuo movimento (GOMES,
1993, p. 26). As caracteristicas desse novo romance ndo sdo propriamente uma novidade
literaria, mas se apresentam sob a forma de géneros hibridos e com uma decorrente fluidez
genologica, assim como a presenca de polifonia, narrativas fragmentadas e metaficcéo,
ou seja, a modelizacdo parddica da Historia em outros romances. Arnaut (2002, p. 17)
alerta que esses tracos estdo sujeitos a nuances simbdlicas e, por vezes, manifestamente
subversivas. Entretanto, ndo se trata de uma simples relacdo de continuidade com a
estética anterior, mas € a apropriacao relacional de um campo vasto de compromissos
estéticos, literarios e culturais de geragdes precedentes.

Veja-se como exemplo dessa apropriagdo a escrita de José Saramago por carregar
um conceptismo dualista prdprio, no entanto reconfigurado em um conceptualismo

caracteristico das narrativas contemporaneas. Para Calbucci (1999, p.93),

essa identificacéo parece licita porque um texto que sé utiliza virgulas e pontos
finais tem uma tendéncia quase natural a alongar os periodos, salpicando-os
com trocadilhos, floreios verbais, inversbes sintaticas quiasmos, ironias
metalinguisticas. Tudo isso faz lembrar os grandes nomes do conceptismo
barroco, e o préprio Saramago reconhece isso, embora com ressalvas.

A escrita saramaguiana oferece ao leitor uma linguagem produto de um jogo de
palavras que ndo somente resgata um léxico com reminiscéncias arcaizantes, mas tem o
fazer literario revelador de uma lingua capaz de assumir facetas multidimensionais
(BRAGA, 1999, p. 09). Esse jogo, por vezes, é encarado como uma base oral da sua
escrita, em que a pontuacao é substituida por pausas longas ou breves, a exemplo de como
acontece na fala. No entanto, o ato de leitura se torna surpreendente ao leitor nédo
habituado ao estilo de Saramago, pois se sente a falta dos indicadores de entonagéo das
conversas cotidianas.

A respeito desse estilo saramaguiano, na obra em estudo, os analistas da carta da
morte tecem comentarios sobre a maneira como a morte escreve, a qual se assemelha ao
conhecido barroquismo de José Saramago:

Logo a caligrafia, disse ele, é estranhamente irregular, parece que se reuniram
ali todos os modos conhecidos, possiveis e aberrantes de tracar as letras do
alfabeto latino, como se cada uma delas tivesse sido escrita por uma pessoa
diferente, mas isso ainda se perdoaria, ainda poderia ser tomado como defeito
menor a vista da sintaxe cadtica, da auséncia de pontos finais, do ndo uso de
parénteses absolutamente necessarios, da eliminacéo obsessiva dos paragrafos,
da virgulacdo aos saltinhos e, pecado sem perddo, da intencional e quase
diabdlica abolicao da letra mailscula, que imagine-se, chega a ser omitida na

prépria assinatura da carta, substituida pela mindscula correspondente.
(SARAMAGO, 2005, p. 111).
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Observa-se nesse excerto que alguns tracos da escrita saramaguiana séo atribuidos
a personagem morte e causam 0 estranhamento de especialistas, caracterizando a
experimentacdo vocabular da obra do autor portugués. Ademais, note-se a
autorreferéncia, por intermédio da ironia, feita ao proprio estilo, recuperado na carta da
morte, pelo uso diferenciado da pontuacdo, o que identificou sua escrita como
mantenedora dessa esséncia barroca.

Essa autorreferencialidade é destacada por Maria Alzira Seixo (1986, p. 22) como
heranca do nouveau roman francés na literatura portuguesa contemporanea, que, como
consequéncia, condiciona a emergéncia da alteridade e o sentido do outro como figura
tutelar ou como sentido reificado. Apontando para si, 0 texto engrandece as marcas de
seu trabalho literario, ultrapassando e encontrando o seu outro lado. No entanto, ndo se
trata nem do seu reflexo social, do seu estatuto simbdélico ou mitico, nem da sua projecédo
de mundividéncia, mas, quando se textualiza, o romance se cumpre integralmente e
ultrapassa a instancia do imaginario para entrar no reino absoluto, no qual tudo se
configura em outra dimens&o e os elos da converséo referencial se perdem.

Experimenta-se, a partir de Manual de Pintura e Caligrafia (1977), o
esmaecimento das fronteiras entre os géneros, que comeca a ser debatido em funcéo de
expectativas indicadas pelos titulos das obras, quer pela indicacdo do género, quer em
paratextos diversos presentes no interior do romance. Arnaut (2002, p. 18) aponta esse
romance de Saramago como o precursor dessa forma sistematica, pois ao inserir o género
ensaistico, através de procedimentos metaficcionais, o autor portugués dilui o romance
implodindo as fronteiras apontadas canonicamente aos dois géneros ora relacionados.

Esse discurso ensaistico perpassa As intermiténcias da morte, em que o leitor,
também de maneira descontinua, experimenta momentos, nos quais o0 narrador escreve
sobre o préprio fazer literario, revelando as estruturas e, também, sobre o trabalho com a
linguagem, através, por exemplo, das varias referéncias a lapidacdo das palavras,ou
mesmo quando discute sobre a morte nos &mbitos historico, filosofico e sociologico.

A mescla de géneros amplia a possibilidade de uma literatura mais combativa ndo
filiada a um grupo marcado por ideologias e resulta em uma consciéncia sempre atenta
aos problemas socio-politicos de Portugal. Alvaro Cardoso Gomes (1993, p. 84) afirma
que esse carater combativo assumido pela prosa portuguesa contemporéanea apresenta

uma bipolaridade: por um lado, de modo geral, tem como alvo a critica da realidade, por
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outro, de modo mais restrito, apresenta questionamentos sobre 0 universo do romance e
0s mecanismos de ficcao.

Em A palavra do romance (1986), Maria Alzira Seixo enumera alguns tragos que
competem a esse romance portugués contemporaneo como a polifonia, o uso de
elementos do universo sobrenatural e fantastico; a relacdo dialdgica entre tradicdo e
inovacao, a reflexéo sobre os fatos e conhecimentos culturais, a fusdo de géneros diversos,
um aprofundamento psicoldgico, trabalhando essa relacdo do ser com o mundo (por um
viés existencialista), o questionamento das fronteiras entre Historia e ficcdo, e, também,
entre eles e a linguagem, o que caracteriza um dos pontos do trabalho metaficcional; a
marcante presenca da intertextualidade, da metalinguagem e da ironia; além do
questionamento dos padrdes estruturais tradicionais.

Assim, tem-se esbocado um compéndio de caracteristicas que inicialmente
identificam essa producdo contemporanea portuguesa dos seculos XX e XXI com base
em uma bipolaridade que reflete sobre a situacdo socio-politica portuguesa, e, também,
questiona o proprio labor do romance, fazendo um inventario critico da linguagem, do
modo de narrar e, sobretudo, do compromisso do escritor com a realidade.

Algumas caracteristicas desse romance contemporaneo do final do século XX,
elencadas por Alvaro Cardoso Gomes (1993, p. 84), ainda encontram tragos
remanescentes no construto ficcional de um romance mais recente como As
intermiténcias da morte. Se por um lado, existe a aproximacao notéria do romance ao real
exterior, como em um fingimento de crbnica de costumes, por outro, seus caminhos
terminam por subverter a Historia. Esse movimento assumido pelo discurso romanesco
tem o objetivo de retificar faléncias do discurso histérico, algo que se contrapde de certa
forma ao pensamento de Maria Alzira Seixo (1986, p. 24), a qual, referindo-se a producao
em prosa de José Saramago, acredita que o discurso romanesco nao € atravessado pela
Historia com o intuito de substituir-lhe as falhas.

Em As intermiténcias da morte, ndo h4 uma referéncia direta ao discurso historico,
0 que ha sdo representacfes do imaginario sobre a morte, isso pode ser observado por
meio dos estudos histdricos sobre essa temética. Destarte, o discurso histérico, por meio
do imaginério, perpassa a obra e é retomado em tom parodico, uma vez que as reagdes do
homem contemporaneo diante da morte sdo questionadas por meio da inversao da ordem
causada pelas intermiténcias da morte.

O aspecto histérico ndo € retomado através de referéncias a personagens e

momentos historicos, tais como os encontrados em certa fase da ficcdo saramaguiana,
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porém a discussdo desenvolvida nos subtdpicos precedentes a este confirma a presenca
de uma historia contada por meio de substratos de varias épocas contidos no imaginério
contemporaneo sobre a morte e identificado no romance de Saramago.

Ademais, 0 que se encontra em romances metaficcionais séo saberes historicos e
0 modo pelo qual sdo alcancados, problematizados pela linguagem literéaria, resulta no
questionamento da verdade, que por esse viés se transforma em “verdades”.

As varias reflexfes levantadas pelo romance de Saramago sao interessadas em
compreender 0 homem contemporaneo em sua relagdo com os varios tipos de finitude,
sem, entretanto, identificar a ambientacdo, nem tampouco a época em que se desenrola a
narrativa.

Situado em um pais-simbolo, justificado por um pretexto insélito, o romance de
José Saramago contém questdes relacionadas a ambicdo humana da imortalidade, a
desumanizacdo do homem diante da sociedade de consumo, a corrupg¢édo politica e da
propria populacéo, a influéncia das midias no comportamento do homem contemporaneo.
Tudo isso descortinado aos olhos do leitor por um narrador que faz vérias interferéncias
na historia que conta.

Estabelecem-se inUmeras digressdes, pelos motivos mais variados, desde a
explicacdo de um equivoco na classificagdo social de um certo grupo de camponeses a
um envolvimento emocional em um caso de exacerbacéo de sentimentos da personagem
morte. E, portanto, um narrador que se move livremente em varias camadas da narrativa.
Ao longo dela, durante a maior parte do tempo esta em terceira pessoa, contudo comporta-
Se como um personagem, como no momento em que tenta dialogar diretamente com a
personagem morte (SARAMAGO, 2005, p. 143), ou quando se demonstra claramente
tendencioso em varios momentos do romance. A exemplo de como interrompe a narrativa
para tecer um comentario critico e irbnico sobre as praticas ilegais de inumacdo da
maphia:

E realmente uma lastima, permita-se-nos 0 comentario a margem, que t&o
brilhantes inteligéncias como as que dirigem estas organizages criminosas se
tenham afastado dos rectos caminhos do acatamento a lei e desobedecido ao
sébio preceito biblico que mandava que ganhassemos o pdo com o suor do
nosso rosto, mas os factos, e ainda que repetindo a palavra magoada do
adamastor, oh, que ndo sei de nojo como o conde, deixaremos aqui a
compungida noticia do ardil de que a maphia se serviu para obviar a uma
dificuldade para a qual, segundo todas as aparéncias, ndo se via nenhuma saida.
Antes de prosseguirmos convira esclarecer que o termo nojo, posto pelo épico
na boca do infeliz gigante, significava entdo, e s, tristeza profunda, pena e
desgosto, mas, de hd tempos a esta parte, o vulgar da gente, considerou e muito

bem que se estava a perder ali uma estupenda palavra para expressar
sentimentos como sejam a repulsa, 0 asco 0s quais, como qualquer pessoa
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reconhecera, nada tém que ver com os enunciados acima. (SARAMAGO,
2005, p. 65).

O curso da narrativa é interrompido pelo narrador para emitir comentarios que
demonstram um entendimento pessoal da situacdo da maphia. Por meio de sentencas
irdnicas, ele questiona a idoneidade de um comércio ilegal e & também, nesse ponto, que
0 tom parodico se revela. Alem disso, o narrador leva o leitor a uma digresséo, refletindo
sobre o sentimento contrario as atitudes da maphia e adiciona uma critica a escolha do
termo “nojo” na fala do gigante Adamastor, apropriando-se intertextualmente de Os
Lusiadas, de Camdes.

Assim, chega-se a conclusdo, concordando com Adriano Schwartz (2004, p. 42),
de se tratar de um narrador guiando o leitor como se Ihe tomasse pela méo para leva-lo a
conhecer os mistérios de um labirinto, do qual o proprio narrador é profundo conhecedor.
Por outro lado, esse narrador se esforca para o leitor também se apropriar da narrativa
pelo modo como ele acredita ser o0 adequado. Para tanto, utiliza ferramentas, as quais se
supde mais adequadas para cada circunstancia. O narrador, longe de se identificar com
uma potestade onisciente, experimenta uma atuacdo comum, em uma espécie de
“metajogo” entre artista e publico leitor, o qual Ana Paula Arnaut (2002, p. 119) indica
como um fato que, entre outros, justifica a tentativa de estabelecer pontos de contato entre
a técnica experimental e a obra pés-moderna.

Alguns recursos narrativos, como a autorreflexdo parddica, plena de ironias,
possibilitam ao romance, por meio da linguagem literaria, questionar criticamente a
realidade com base também em uma relagdo dialégica da linguagem literaria com a
linguagem histdrica.

Os estudos bakhtinianos (BAKHTIN, 2006) definem o dialogismo como a
tendéncia natural de todo discurso vivo, pois todos os caminhos levam ao encontro do
discurso alheio e entram com ele em uma interagdo viva plena de tensdes. Dessa forma,
o didlogo entre os textos é interessante pelo fato de que “o texto s6 ganha vida em contato
com outro texto (em contexto). Somente nesse ponto de contato entre os textos é que uma
luz brilha, iluminando tanto o posterior, como o anterior, juntando dado texto a um
dialogo” (BAKHTIN, 2006, p. 191). Nesse caminho, tem-se a constru¢do do discurso
literario, sobretudo, como o0 mosaico vivo de citagfes, como elucida Julia Kristeva (1974,
p. 440-441), que reconhece que, sendo-lhe retirada toda a intertextualidade, a literatura

seria incompreensivel.
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Além disso, ndo se pode descartar a relagdo com elementos extraliterarios, entre
eles 0 imaginério. Esse didlogo da literatura contemporanea portuguesa com o mundo que
a envolve é possivel dado o carater pluridiscursivo notavel de sua prosa, que, COmo um
quebra-cabecas, compde-se com pecas de outros textos, lancando-se ao uso de citacoes,
alus@es ou reconstruindo o texto de maneira parddica. Todos esses tragos resultam em um
exercicio por meio do jogo empreendido pelo didlogo textual.

Em As intermiténcias da morte (2005), esse jogo dialdgico acontece também entre
0 narrador e as varias vozes que compdem o romance. ISso caracteriza uma construgéo
polifénica, sob o enfoque dado a orquestracdo pelo autor das vozes componentes da
narrativa e ndo mais o controle absoluto sobre elas. Destaquem-se os variados tipos de
vozes, desde as proprias personagens, constituidas individualmente até incursdes
intertextuais, marcadas ou ndo pela referéncia direta a seus autores “originais”, que se
desenvolvem sem a intrusdo do autor/narrador, mas atuam de forma a se constituirem,
dialogando entre si e também com o leitor. Os didlogos com autores e obras da literatura
portuguesa séo recorrentes em As intermiténcias da morte. Ha4 também uma referéncia a
estudos de Montaigne, a obras de Magritte, entre outros. Exemplo disso pode ser
encontrado no seguinte trecho:

Chama-se metamorfose, toda a gente sabe de que se trata, disse
condescendente o aprendiz de filésofo, Ai estd uma palavra que soa bem, cheia
de promessas e certezas, dizes metamorfose e segues adiante, parece que ndo
vés que as palavras sdo rétulos que se pegam as cousas, Ndo S0 as cousas,
nunca saberas como sdo as cousas, nem sequer que nome sao na realidade os
seus, porgue os nomes que lhes deste ndo sdo mais do que isso, 0S nomes que
Ihes deste, Qual de nos dois é o filésofo, Nem eu nem tu, tu ndo passas de um

aprendiz de filosofia, e eu apenas o espirito que paira sobre a dgua do aquario.
(SARAMAGO, 2005, p.72).

Note-se a referéncia ao quadro Ceci n’est pas une pipe, de René Magritte. Quando
se 1€ que as palavras sdo rotulos, toda a explicacdo desenvolvida parece descrever a
imagem do cachimbo que ndo é um cachimbo ou 0 nome que € s6 um rétulo, mas ndo é
a coisa em si.

Saramago cria um romance a partir do didlogo com os imaginarios hibridos que
constituem a morte na contemporaneidade. Essa nova maneira de relacionar os elementos
literarios e extraliterarios é possibilitadora da captacdo dessas vozes do passado e do
presente pelo romance, inaugurando-lhe uma nova voz, por meio do recurso parddico,
fazendo a partir disso soar diferentemente as vozes anteriores, extraindo-lhes novas

entonacoes.
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Desse modo, uma das caracteristicas dos romances de Saramago, a partir de
Ensaio sobre a cegueira (1995), € a apresentacdo de personagens destituidos de uma
identidade marcada por um nome proprio. Em As intermiténcias da morte, sdo
personagens andnimos, que incorporam o discurso do outro, com base nas interacoes
sociais permeadas pela situacdo insolita da greve da morte. Isso possibilita subverter, ou
melhor, desconstruir, juntamente com o leitor, um conceito até entdo comumente
estratificado pela metafisica ocidental sobre a morte. Além disso, a morte, por ser uma
personagem extraida do imaginario contemporaneo, constituido historicamente, é a Unica
personagem que apresenta uma identidade marcada no romance. Ela ¢ a morte com “m”
minusculo, responsavel por conduzir os homens daquele pais a finitude.

Percebe-se, também, o que denota uma constdncia nos romances de José
Saramago, o detalhamento mais preciso de personagens de extratos sociais mais baixos,
em detrimento dos representantes das altas classes. Um momento que ilustra bem esse
aspecto é a narrativa da familia de camponeses, a qual ganha um destaque, fazendo com
que o leitor, ao se deparar com a histéria daquela familia, conheca o outro lado da histoéria
por meio dos menores.

Para Leyla Perrone-Moisés (1999, p. 102),

a semelhanca dos melhores historiadores contemporaneos, Saramago
reconhece a impossibilidade da histdria total e a subjetividade inevitavel do
historiador. Como esses ele opde a histdria narrada do angulo do poder, uma
historia non-évenementielle, histéria do cotidiano, dos atores secundarios, dos
vencidos, etc. Portanto, o fato de que Saramago reescreva e conteste a historia
oficial, introduza nestas personagens do povo e lhes dé os papéis principais,
comente 0s acontecimentos do ponto de vista do presente, assuma a
subjetividade do relato, nada disso é suscetivel de escandalizar os novos
historiadores.

No romance, a voz que se destaca € a da minoria, a dos camponeses, da morte
negligenciada e do homem solitario e insignificante. Sdo esses o0s atores que, juntamente
com o narrador, regem 0 coro, que faz ressoar a urgéncia em se repensar 0s sistemas
responsaveis por dar suporte a morte na contemporaneidade nesse universo insélito do
pais-simbolo. Essa construcdo polifénica demonstra também uma ruptura na estrutura do
género romance.

A implosdo dos limites desse género é confirmada ndo somente em termos
estruturais, como em termos linguisticos e ideoldgicos. O candnico pacto da leitura é
desconstruido pelas livres incursdes e movimentos dentro da narrativa. Além disso o

carater polifénico confere uma liberdade no desenvolvimento das vozes, transformando
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0 autor em um sujeito ativo, que no lugar de controlar o discurso romanesco dialoga com
ele e com outros discursos.

Nesse ponto, desenvolve-se uma espécie de desnudamento do processo
romanesco, em que o leitor se vé desconfiado da veracidade de uma narrativa que
reivindica para si sua condicdo de mero artefato. Torna-se a pensar no trabalho de
constru¢do do romance. Como exemplo, pode-se destacar o comentario feito pelo
narrador, quando da introdugdo a histéria dos camponeses, em que por meio da
metaficcdo revela o trabalho do ficcionista, ao destacar os efeitos pretendidos e a prépria

nao veracidade da histéria narrada;

Que importam pouco a este relato os parentescos de uns tantos camponeses
que o mais provavel é ndo voltarem a aparecer nele, melhor que ninguém o
sabemos, mas pareceu-nos que nao estaria bem, mesmo de um estrito ponto de
vista técnico-narrativo, despachar em duas rapidas linhas precisamente aquelas
pessoas que irdo ser protagonistas de um dos mais draméticos lances ocorridos
nesta, embora certa, inveridica histdria sobre as intermiténcias da morte.
(SARAMAGO, 2005, 40).

O trecho expde alguns recursos identificadores dos tracos metaficcionais que
predominam nesse romance. Logo se verifica a ironia existente em torno da prépria
escritura e dos recursos narrativos utilizados para a aceitacdo do mundo narrado pelo
leitor, assim como ele participa de um descortinar da literatura a se definir. Esse ponto de
vista privilegiado do ato da escritura quebra o pacto ficcional tradicional, colocando o
leitor em uma posicao desconfortavel na sua relagdo com o universo do romance.

De modo a corroborar com o pensamento ora desenvolvido, destaca-se, como Ana
Paula Arnaut (2002, p. 239) reflete sobre esse revelar dos bastidores da narrativa e da
presenca de quem o controla, ao considerar que tal movimento deflaciona a tradicional
ilusdo realista. Como argumento, relembra o entendimento de Gérard Genette sobre a
mimese se definir pelo maximo de informacao e o minimo do informador. Entretanto, ha
de se notar que o recurso utilizado nesse trecho do romance de Saramago denota a criagdo
de uma nova ilusdo, ndo menos verossimil e realista, a de que o leitor assiste a producédo
da propria obra.

Segundo Arnaut (2002, p. 239), a metaficcdo cria estruturas nas quais se
incluiriam quer os mais diretos e ostensivos comentarios do narrador sobre o processo de
construcdo da narrativa, quer intromissdes ou manipulagdes de indole mais sub-repticia,

mas que atentam para o fato de se tratar de uma ficgdo. Dessa forma, o recurso a essas
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estratégias obriga o leitor a desmistificar o que na fic¢do realista tradicional é apenas
refletido, ou premeditadamente escondido, e passivamente recebido.

Assim prossegue o trabalho com a linguagem no romance de José Saramago, nao
somente em relacéo ao proprio fazer literario, mas funcionando de forma a colocar o leitor
em uma posicdo de questionador da propria realidade imaginada dentro do universo
ficcional, o que o transporta para o interior da narrativa, mesmo ndo existindo o pacto
coleridgiano, e o faz participar da desconstru¢do do préprio conceito de morte na
contemporaneidade atraves das intermiténcias dessa morte que questiona a si mesma
sobre seu trabalho e seu papel na vida dos homens.

O ficcionista oferece ao leitor as ferramentas para a desconstrucdo dialdgica de
conceitos que parecem estratificados, como o fendmeno dessa morte interdita na
atualidade. Por meio de um descortinar das varias camadas formadoras desse imaginario
contemporaneo, tocando em pontos chave e dialogando com varios discursos, o ato da
leitura se torna um exercicio de reflexdo e questionamento sobre a condigdo do homem

na contemporaneidade.
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4. APRESENCA DO CAOS NA LINGUAGEM: CAMINHOS DO FANTASTICO

“A minha arte consiste em tentar mostrar que nao
existe diferenga entre o imaginado e o vivido. O
vivido podia ser imaginado e vice-versa”
(SARAMAGO, 1985).

4.1. Morte, metaficcédo e o problema da linguagem

A reflexdo sobre a morte no romance de José Saramago se constroi em dois niveis,
tanto no plano tematico, a partir da camada referente as acGes intermitentes da morte na

vida das personagens, quanto no plano linguistico da construcdo da narrativa.

As epigrafes de As intermiténcias da morte indicam os dois caminhos para situar
a leitura do romance. A primeira, do “Livro das previsdes”, ¢ “Saberemos cada vez menos
o que ¢ um ser humano” (SARAMAGO, 2005), convida o leitor a pensar na morte pelo
viés humanistico, caracteristica também presente em outros romances do escritor
portugués. Ademais, note-se o desenvolvimento na obra de toda a discussao em torno da
relacdo do homem com a morte e a desconstrucdo desse tema como um tabu, instaurado
a partir de sua primeira auséncia, quando ‘“no dia seguinte ninguém morreu”

(SARAMAGO, 2005, p. 11).

Por outro lado, investe-se também em uma discusséo a respeito da linguagem do
romance enguanto artefato, o que é ilustrado pela segunda epigrafe, em que o autor cita
Wittgenstein: “Pensa por ex. mais na morte, - & seria estranho em verdade que néo tivesse
de conhecer por esse facto novas representagdes, novos ambitos da linguagem” (apud
SARAMAGO, 2005)

Nesse ponto, ressalta-se a camada referente a construcdo metaficcional desse
romance saramaguiano, no que se refere a si enquanto objeto de arte, em uma espécie de
autorreferencialidade. As varias incursfes do narrador deixam entrever uma preocupacao
em discutir o status da obra de arte em um caminho trilhado pelo emprego e engenho com
as palavras, em conjunto com o proéprio trabalho daquele que as conduz dentro do texto,
podendo essa entidade ser entdo chamada de narrador-autor. Esse assume seu posto, como
se tomasse o leitor pela méo para caminhar dentro de um labirinto ficcional que ele, seu

criador, conhece bem. Entretanto, torna-se inconstante em sua funcéo, experimentando
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momentos em que oferece ao leitor explicacdes, apresentando propositais lapsos de

memoria e assim constroi uma trajetoria de desconfiancas na relagdo com o leitor.

A escolha desse tipo de narrador é uma tendéncia da prosa portuguesa
contemporanea, confirmada por Alvaro Cardoso Gomes (1993, p. 112), ao esclarecer que
0 romance portugués contemporaneo tende a incorporar o discurso coloquial,
emaranhando niveis de fala como a narracéo, a descricao e o didlogo. Algo notadamente
percebido nos romances de José Saramago, nos quais se pode observar a fusdo desses
niveis, distribuindo a responsabilidade do olhar, conduzindo a narrativa para o espaco
mais simples das coisas cotidianas. Ressalta-se, desse modo, seu carater polifonico, ao se
perceber a convivéncia com diversas vozes no espaco do romance. Portanto, o narrador
perde seu status de “deus ex-machina” e desce ao res-do-chdo, igualando-se aos contatos
humanos mais comuns, estabelecendo uma relagdo dialdgica entre a consciéncia criadora
e a consciéncia recriada (as personagens), esta participando plenamente dos didlogos com

direito a interlocucdo com outras vozes, inclusive com a do narrador-autor.

Nesse sentido, observa-se a formacao de um novo pacto de leitura, a partir de uma
inversdo do pacto colerigiano no romance contemporaneo, operando-se, em lugar do
tradicional mimetismo, a “suspensao voluntaria da crenga na veracidade e na fiabilidade
de uma narrativa que, apesar de tudo, mais ndo faz que revestir-se e reger-se por diferentes

processos, de tonalidades de possiveis mundos outros” (ARNAUT, 2002, p. 244).

Diante desse aspecto, José Saramago recorre a uma literatura do “ndo”, permitindo
ao leitor acompanhar uma desconstrucdo do tradicional mimetismo, que se opera no texto
por varias vias, seja pela atuacdo do narrador, em sua mudanga de local de enunciacéo e
tom narrativo, pelos anacronismos, pela insercdo de eventos insolitos no cotidiano da

narrativa, assim como pelo uso da ironia e do humor empregadas a cargo da fabulacao.

Esse negar e desconstruir ndo significa, na narrativa saramaguiana, 0 apagamento
das ideologias ou inacabamento, pois 0 que se opera é mais uma reescritura ou
reelaboragdo da modernidade. Além disso, ndo impede a vinculagéo direta ou indireta do

mundo do texto aos reais que circundam a realidade do leitor.

Recorde-se que o romance ora estudado se inicia com um periodo longo e repleto

de negacOes, como se pode observar no seguinte trecho:
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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 histdria universal, nem ao menos um caso para a amostra,
de ter alguma vez ocorrido fendmeno semelhante, passar-se um dia completo,
com todas suas prédigas 24 horas contadas entre diurnas e noturnas, matutinas
e vespertinas, sem que tivesse sucedido um falecimento por doenca, uma queda
mortal, um suicidio levado a bom fim, nada de nada, pela palavra nada.
(SARAMAGO, 2005, p. 11).

As recorrentes negacoes desse trecho inserem prontamente o mundo insélito em
que a morte esta ausente e indicam um ato excepcional, oferecendo-lhe uma significacéo
que serd esclarecida ao longo da narrativa. Conforme Perrone-Moisés (1999, p.103), os
romances de José Saramago sdo em sua macroestrutura discursiva, um “ndo”. Assim, faz-
Se necessario examinar quais as assertivas contestadas por eles e as diferentes maneiras

como neles se desenvolve essa negagéo.

Desde o inicio, 0 “ndo”, entendido como chave para a desconstrucdo da logica
metafisica de que a morte é um fato, algo irrevogavel, é a mola que impulsiona o
desenrolar da trama. Tem-se nessa particula negativa também uma discusséo a respeito
do proéprio lugar do romance como artefato artistico e ndo como representacdo da
realidade, na acepcdo aristotélica de mimese. Esse processo de transformacdo de um
antigo significado em uma nova e dialégica acdo mimética abre a possibilidade de
representar na narrativa e por meio dela mais do que o mundo exterior. Por isso, o leitor
é considerado um sujeito ativo na apreensdo do texto, pois tenta atualiza-lo de acordo
com o seu conhecimento de mundo, e também ao verificar os mecanismos utilizados na

apreciacao do texto como objeto artistico.

Dessa maneira, pode-se entender que a literatura contemporanea questiona o
préprio ato da escrita, direcionando o leitor para “uma suspensio voluntaria da crenga na
verdade absoluta do relato que o satda em pleno palco” (ARNAUT, 2002, p. 245). No
entanto, é por essa mesma via que se restabelece a confianca do antigo pacto colerigiano,
pois 0 mesmo exercicio de paradigmas metaficcionais, que leva o leitor a questionar o
enraizamento ontoldgico da realidade apresentada, é o fato através do qual o convence de
forma a aceitar como possivel a representacdo do trabalho desconstrutivo, porém
verossimil, exposto por meio da narrativa. Isso acontece a respeito da consciéncia da

ilusdo operada pelos diversos mecanismos do texto ficcional.

Diante desse desnudamento de suas formas, a ficgdo ultrapassa o dado historico,

alcangando algo que sé é possivel construir pela linguagem, assim como pelo discurso
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historico, implodindo as fronteiras do imaginario e se afastando da realidade concreta
para se construir como simulacro dela. Constituindo-se imagem, a linguagem se
transforma na prépria auséncia do fato, denunciando sua impossibilidade, mas, em

contrapartida, reconfigura-se em possibilidade na literatura por meio da ficgéo.

Sendo assim, ao implantar o insélito desaparecimento da morte, suas idas e vindas
como personagem em uma dada realidade, na materializagdo de um “como se”, José
Saramago oferece ao leitor uma reflexdo lucida, calcada em um imaginério existente, e
nada ingénuo, sobre a morte. A partir do jogo entre ficcdo e imaginario, nasce uma rede
de relagdes, em que se estabelecem diversas dendncias sociais, as quais sdo retomadas
pelo manejo do imaginario reconfigurado na obra por meio da fic¢do. Isso reforca a ideia
de que a literatura contemporanea ultrapassa a relacdo ingénua na disputa do referente
com o espaco da verdade. Assim, a ficcdo adota para si o privilégio da criagdo, da

reescritura, como um desvio da verdade.

Com o objetivo de entender o percurso desse imaginario que se desconstroi,
enquanto reflexo de uma verdade, para se reconstituir na literatura, ou seja, em que 0
literdrio se sobrepde ao literal, faz-se necessario retomar o conceito de ficticio e
imaginario? trabalhado por Wolfgang Iser (2013), para quem o ficticio ndo se confunde
com a obra literéria, mas a possibilita enquanto forca que, interagindo com o imaginario,
ativa-o por ser uma instancia que precisa ser mobilizada para adquirir uma

intencionalidade na constituicdo do discurso literario.

Assim, se a negacado é o principio indispensavel de toda imaginacéo, ela deve se
realizar através de um ato imaginativo, ou seja, 0 que é negado ha de ser imaginado.
Sendo assim, para toda apreensao é necessaria uma transgressao. Essa assertiva retoma a
ideia de que “se a negagdo do mundo significa imagina-lo como precondi¢do de sua
apreensdo, isso faz com que o imaginario permanega sob o controle da consciéncia”
(ISER, 2013, p. 272). Nesse sentido, a consciéncia atua como modeladora da imaginagé&o,

direcionando-a para um aspecto do mundo, que deve ser isolado pela negagédo e

2Para Wolfgang Iser, em O ficticio e o imaginario (2013, p. 239), conceito de imaginario pode estar
relacionado a trés ideias: a de fantasia (como um modo de transborda-la); a de imaginagéo (como um mundo
de imagens); ou a de imaginagao no sentido de concretizar o que é ausente mediante um panorama de ideias
preexistente. Este ultimo foi o conceito de imaginario tomado por ele para 0s apontamentos que serviram
de base para reflexdo sobre a obra de Saramago. Optou-se, para este estudo, referir-se ao conceito de Iser
como “imaginagdo”, para ndo confundir com o conceito de “imaginério”, utilizado pela Histéria Nova e
adotado no primeiro capitulo desta tese.
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constituido para apreensdo. E nesse jogo que se constitui a relagdo entre ficticio e a
imaginacdo para a composicdo da obra literéria, ja que se considera essa uma instancia

sem potencial para ativar a si mesma, necessitando ser mobilizada por algo externo a ela.

Portanto, a imaginacdo € direcionada pela intencionalidade do autor de acordo
com o uso que lhe é feito. Destarte, a imaginacdo nao coincide com sua mobilizacéo,
antes se desenvolve como um jogo com suas instancias ativadoras, as quais em um
movimento dialético se tornam um lugar onde transcorrem as mais diversas interagdes,
jogo esse que ndo a torna idéntico as intengdes do uso. Nesse movimento, na literatura é
o ficticio que assume a condi¢do de instancia especifica ao possibilitar o acesso a

imaginacdo além do seu uso pragmatico.

Entende-se que esse jogo regulado pelo ficticio permite a leitura do mundo
romanesco pelos “olhos” do mundo empirico. Assim, possibilita-se, por essa via de
interpretacdo, que se entenda inclusive o papel da intertextualidade na ampliacdo da
complexidade desse jogo, j& que as alusdes e citacdes se revestem de novas dimensdes na

sua relacdo com contextos antigos e novos.

Em As intermiténcias da morte ha o uso de varios discursos sobre a morte,
principalmente a dicotomia instaurada por aquele que a trata como algo proximo ao
homem, remetendo ao antigo, e outro que a repele, destacando o pensamento
contemporaneo sobre a morte. Esses discursos desenvolvem seus contextos dentro do
romance de maneira mutua, em um jogo intermitente de aparecimento e desaparecimento,
resultando em uma instabilidade semantica, pois os discursos reunidos constituem
contextos uns para os outros, de modo que se inserem em uma relagdo de tema e horizonte,
movendo-se incessantemente entre si. Esse jogo entre os discursos, em que ora um é visto
como tema a partir do horizonte do outro, ora o outro € visto como horizonte para aquele
que se torna tema, ocasiona um movimento iterativo que resulta em uma nova
significacdo. Esse tipo de relacdo dialogica faz com que o campo semantico seja
duplicado e aquilo que foi dito deixe de significar a si mesmo e passe a presentificar o

ndo-dito.

A primeira auséncia da morte marca esse jogo dialético entre o antigo e o novo,

pois, em um novo sistema sem a morte, os valores também se invertem, movimentando o
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imaginario®® sobre a morte. E nesse momento que se faz necessario debater o seu lugar
na vida dos homens, como se pode observar nesse trecho em que os governantes planejam
estratégias para reorganizar o sistema de cuidados aos moribundos em um fluxo inverso
ao praticado na atualidade:
Estou a pensar em uma grande campanha de publicidade em todos os meios de
difusdo, imprensa, televisdo e radio, incluindo desfiles de rua, sessbes de
esclarecimento, distribuicdo de panfletos e autocolantes, teatro de rua e de sala,
cinema sobretudo dramas sentimentais e desenhos animados, uma campanha
capaz de emocionar até as lagrimas, uma campanha que leve ao
arrependimento os parentes desencaminhados dos seus deveres e obrigacdes,
que torne as pessoas solidarias, abnegadas, compassivas, estou convencido de
que em pouquissimo tempo as familias pecadoras se tornariam conscientes da
imperdodvel crueza do seu actual comportamento e regressariam aos valores

transcendentes que ainda ndo ha muito tempo eram os seus mais sélidos
alicerces [...]. (SARAMAGO, 2005, p. 56-57).

A critica consiste na intensa medicalizacdo!* da morte na contemporaneidade que
a exclui do cotidiano, elegendo um lugar especializado para ela, como as casas funerarias
e 0s hospitais. Percebe-se a ironia no comentario do primeiro-ministro, interlocutor dessa
conversa com o chefe do governo do pais-simbolo, quando replica a ineficiéncia do seu
plano: “As minhas duvidas aumentaram a cada minuto, agora pergunto-me se ndo deveria
antes entregar-lhe a pasta da cultura ou dos cultos, para a qual eu também lhe encontro
certa vocagdao” (SARAMAGO, 2005, p. 57).

Os meios enumerados pelo chefe do governo e a recorréncia a publicidade, assim
como a objetos artisticos, como o teatro e o cinema, atribuindo-lhes uma funcdo de
profundo agente de mudancga no comportamento do homem diante da morte, séo postos
em causa. O romancista ironiza o papel transformador das sociedades atribuido as artes
em geral, também a literatura e como essas formas atuam diretamente no construto do
imaginario, podendo agir de forma a operar uma complexa mudanca na sociedade do

pais-simbolo em relacdo a morte, dai a atribuicdo da cultura ao culto. Esse é inclusive um

13No sentido aqui utilizado, imaginario é a decodificagdo da representacdo cultural do complexo de emogdes
e pensamentos analogicos da mentalidade. Sendo assim, o imaginario funciona como um espelho da
mentalidade. Reflete-a, e também a deforma, passando por um filtro cultural do grupo cujos valores
exprimem uma parte do pensamento analégico contida nele, que varia conforme a época e 0 segmento
social considerado. (FRANCO-JUNIOR, 2010, p. 67-91).

14Esse comportamento diante da morte a partir do século XIX permite ao homem por um lado se angustiar
diante da morte, por saber identificar cientificamente a doenca ou a causa de uma morte préxima, mas por
outro nutre esperancas de cura das doencas por meio de aparatos cientificos, como medicamentos e
tratamentos direcionados pelo médico/cientista. (ARIES, 2014, p. 760-766).
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dos temas debatidos pelo romance, ao vislumbrar a arte como 0 meio de humanizacéao da

personagem morte em sua ultima intermiténcia.

A literatura portuguesa contemporanea tem costumeiramente se defrontado com
questBes de ética social e de empenho subjetivo como as levantadas no romance em
estudo. O que antes atuava de forma a sofrer e combater a ditadura salazarista transforma-
se em ato de defesa da democracia. Esse posicionamento de José Saramago, ao considerar
a ficcdo um territorio privilegiado para a reflexdo a partir da representagdo da sociedade,
assim como para o registro de uma escrita reflexiva e opinativa, resulta em uma arte
engajada que consagra desenvolvimentos tematicos responsaveis por motivar

emocionalmente a relacdo entre leitura e escrita.

Os jogos existentes entre o real e o ficcional operam um dado novo, o de que o
lugar da morte precisa ser repensado como algo concreto e ndo distanciado para esfera do
sobrenatural. As intermiténcias da morte saramaguiana estdo a apontar para o excluido, a
massa incontrolavel de moribundos, além daqueles que mesmo fisiologicamente estando

Vvivos, sao como mortos, a exemplo do violoncelista.

Saramago revela, com o seu desfile de lazaros, um momento na histéria em que a
morte do proximo se torna uma presenca constante no cotidiano e ndo é exclusiva de
lugares especializados, limpos da imagem terrificante da finitude, algo que afasta o
homem de sua consciéncia de ser mortal. Para aprofundar esses questionamentos, torna-
se necessario trazer a tona, por meio desse jogo discursivo, as problematicas da morte e
do morrer na contemporaneidade em um mundo apresentado ao leitor a partir de um

evento insolito como a sua repentina falta.

De acordo com Iser (2013, p. 301), na medida em que o texto literario, em funcéo
do pacto estabelecido entre autor e leitor, evidencia-se como discurso encenado, 0 mundo
do texto ¢ apresentado sob o signo do “como se”, e o leitor sabe que se trata de “por-

entre-parénteses” a atitude natural em relagdo ao que é estabelecido.

No caso do romance saramaguiano, que apresenta o aspecto metaficcional, esse
pacto com o leitor se faz de maneira diferente, por exemplo, do pacto instaurado pelo
romance realista do século XIX, deixando ainda mais evidente o status de artefato

literario do romance, revelando e ndo somente sugerindo a ficcionalidade do texto
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apresentado, sob a forma, muitas vezes, de comentéarios inseridos pelo narrador ao longo

do romance, como se pode observar no seguinte trecho:

Que importam pouco a este relato os parentescos de uns tantos camponeses
que o mais provavel é ndo voltarem a aparecer nele, melhor que ninguém o
sabemos, mas pareceu-nos que ndo estaria bem, mesmo de um estrito ponto de
vista técnico-narrativo, despachar em duas rapidas linhas precisamente aquelas
pessoas que irdo ser protagonistas de um dos mais dramaticos lances ocorridos
nesta, embora certa, inveridica historia sobre as intermiténcias da morte.
(SARAMAGO, 2005, p. 40).

No trecho destacado, o narrador pausa o desenvolvimento da narrativa para
compartilhar com o leitor informagfes que revelam os mecanismos de construgdo do
romance, elucidando, por meio da pratica metaficcional, a utilizacdo de expedientes que
integram o leitor em uma pratica discursiva, incluindo-o em um debate acerca de
elementos formais, como o ponto de vista técnico-narrativo, a énfase nas personagens que
protagonizardo “um dos lances mais dramaticos” da historia “inveridica”, assim
exatificando o lugar da ficcdo como artefato, desconstruindo o tradicional pacto
coleridgiano, por meio do qual o leitor condescende com o autor, aceitando aquela
realidade apresentada no romance como um universo que se “pde entre parénteses”’, ou

seja, 0 mundo estabelecido pelo romance.

A partir de Manual de pintura e caligrafial® (1992), José Saramago instaura um
novo modo de narrar, inaugurando em sua obra o que Ana Paula Arnaut (2002, p. 164)
chama de “romance de ideias”, pelo qual se avista o0 exame das questdes tedricas e praticas
associadas a criacdo estética, muitas vezes tomadas como enfadonhas e prejudiciais ao

que se pressupOe de uma obra de imaginacéo.

A metaficcdo enquanto aspecto que revela as engrenagens da narrativa para o
leitor, fazendo-o tomar consciéncia e participar do jogo ficcional, corrobora para o
esbatimento de fronteiras ndo somente entre o narrador e o leitor, mas oferece fluidez na

relacdo com o género romance, superando a convengdo romanesca do seculo XIX.

Trata-se de uma apreciacdo dos romances portugueses contemporaneos, entre 0s

quais se situa a producdo romanesca de José Saramago, através da qual se pode

150 exemplar usado para referéncia foi publicado pela Companhia das Letras em 1992. No entanto o ano
de publicagdo da primeira edi¢do portuguesa foi em 1977.
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vislumbrar, pelos tracos comuns a essas producdes contemporaneas, 0 gosto pela

diferenga, pelo novo.

Desde Manual de pintura e caligrafia (1992), a escrita de Saramago revela uma
disposicdo para os jogos metaficcionais. Tal fato € demonstrado através da tacita
consciéncia relativa a linguagem, ao desnudamento das formas literarias e mesmo ao ato
da escrita, provocando no leitor uma constante inseguranca no que se refere a relagédo
dialdgica entre ficgdo e realidade. Em um brincar com a escrita e com o status quo do
romance, a narrativa assume, por vezes, um tom jocoso, endossado pela parodia e por

incursoes irdnicas do narrador.

Sabe-se que a metaficcdo ndo € uma técnica narrativa nova, tal como se observa
seu emprego em narrativas anteriores, a exemplo de obras de Alexandre Herculano,
Machado de Assis, Swift, Cervantes, Fielding e Sterne, em que se nota a recorréncia a
metaficcdo e autorreflexividade como meio para contar uma histéria de maltiplas formas,
tratando de chamar a atencdo do leitor para o fato de que o autor ndo esta morto, pois esta

clara a sua intervencdo na escrita.

Por meio da metaficcdo na narrativa, é possivel operar digressdes reflexivas,
interrupcdes, desconstrucGes do tempo da narrativa, suspensdo do contrato ficcional
tradicional com o leitor, como forma de provocar reflexdes criticas da literatura
incorporadas ao romance. O romance metaficcional serve ao exercicio critico da
literatura, algo que se revela pelo fato de incluir a exposicdo de uma teoria ou até de
convencgOes literarias, demonstrando sua falibilidade, expondo seus limites e

demonstrando como essas convencdes da escrita operam.

A narracdo por meio da metaficcdo desconstroi a coeréncia dos fatos narrados e
deixa o leitor consciente sobre a ficcionalidade do que € lido, operando uma espécie de
inversdo da formula de Coleridge, pois, ao invés de atuar na suspensao voluntaria da

descrenca, o discurso metaficcional opera a divida sobre a veracidade daquilo que se I€.

Observa-se na maioria dos romances portugueses contemporaneos um carater
autorreflexivo e fundamentalmente critico de uma forma romanesca que antes
privilegiava modos de ser e de ver tradicionais, e que agora opera tanto no nivel de uma

limpeza da linguagem da prosa, quanto em instancias como a linguagem e os efeitos que
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ela causa no homem. O trabalho com a palavra se assemelha ao da poesia, €, por fim,

incorpora ao romance discursos considerados ndo literarios pela tradicéo.

Em As intermiténcias da morte a palavra e 0 seu uso, tanto na construcdo da
narrativa, como no seu efeito sobre a vida dos homens, sdo tematicas recorrentes na obra.
E através da palavra que nos aproximamos do mundo e dos seres, e é por meio dela que

a literatura opera de modo a transformar o universo.

Ao observar esse trabalho com a metaficcdo e com as metaforas construidas, por
meio de um aprofundamento dos usos da palavra no romance, admite-se que Saramago
reelabora nesse romance seu processo de escrita, podendo ser destacada como uma obra

de transigéo.

O escritor portugués desenvolve uma reflex&o sobre o processo de criacdo do
romance, além da tematica de feicdes alegoricas e dos temas tabus, como se, por meio de
recursos metaficcionais e ponderacbes sobre a linguagem literdria, o autor tecesse

indicacdes de como gostaria que sua obra fosse recepcionada.

Note-se 0 jogo que se estabelece com a epigrafe de Todos os nomes (1997), em
que, ao constatar por uma frase do livro das evidéncias: “conheces o nome que te deram,
nao conheces o0 nome que tens”, pode-se pensar além da relagédo intertextual entre os dois
romances, uma reflexdo que se estende por todo o romance de 2005, o de que as palavras
nomeiam, mas nao definem. Essa discussao se assemelha ao mondélogo interior travado
entre o aprendiz de fil6sofo e o espirito que paira sobre a d&gua do aquario, em que ele
declara:

parece que ndo vés que as palavras sdo rotulos que se pegam as cousas, ndo
s80 as cousas, nunca saberds como sdo as cousas, nem sequer que nomes sao

na realidade os seus, porque 0s nomes que lhes destes ndo sdo mais do que isto,
0 nome que lhes deste. (SARAMAGO, 2005, p. 72).

A reflexéo sobre o lugar da palavra norteia as atitudes intermitentes da morte,
assim como também é tema constante nas digressdes e 0 que se pode chamar de pausas
explicativas feitas pelo narrador ao longo do romance. Percebe-se que, ao se deslocar de
seu posto habitual, o narrador mais do que revela os meandros da composicdo da
narrativa, ele se coloca como o responsavel pela sua formacgéo. E certamente ele quem a
constréi, porém sem aquele poder onisciente, pois o discurso ndo nasce puro, ele é
manipulado e trabalhado a medida que o romance é escrito e isso fica claro através dos

comentarios metaficcionais inseridos de forma sistematica a dar essa ilusdo de continuo
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construto ficcional. Esse processo acontece de modo a revelar além do ja conhecido nome
do autor, na busca por um desnudar as formas do texto. Isso analogamente se vé também
nas diversas imagens representativas da morte elencadas dentro do romance, entre as
quais a escolhida pela personagem saramaguiana, uma mulher comum, que, mesmo tendo
0 poder de aniquilar e finalizar eternamente o mal-entendido com sobrescrito cor de
violeta enderecado ao violoncelista, optou, por meio de um simples gesto, acabar com a

mensagem derradeira e deixar a vida, agora sua também, seguir novamente.

Essa transformacdo observada na prépria imagem da morte é delineada
inicialmente no romance, remetendo primeiramente sua figura as imagens tradicionais de
um tiranico esqueleto, envolto em um lencol, na companhia de uma gadanha imovel; para,
por fim, transforma-la em uma nova representacdo da morte, a de uma mulher comum,
com desejo de conhecer até a necessidade mais trivial do ser humano, capaz de se

emocionar com a arte e se transformar por meio dela.

Suas primeiras interrupg¢des sdo norteadas ainda por essa imagem tiranica, tanto
no que se refere a atitude de suspender a morte, ou quando resolve iniciar o envio das
cartas, para implantar um novo modo de proceder as mortes através das missivas.
Somente em sua Ultima acdo, essa morte se despede dessa figura terrificante e constroi

uma nova imagem de si mesma.

A ideia presente na epigrafe de Wittgenstein é reveladora desse processo de
ressignificacdo da imagem e do conceito da morte, pois pensando sobre ela, constroem-
se novas representacfes e também novos ambitos da linguagem. Essa reflexdo contida
nas duas epigrafes do romance impulsiona a percepcdo do trabalho feito por Saramago
no intuito de discutir, além do pensamento filos6fico sobre a morte, também o labor com
a palavra no espaco do romance, fazendo com que, em outro plano, a obra reflita sobre a

funcdo da linguagem literaria na construcdo do universo ficcional.

As intermiténcias da morte surpreende o leitor acostumado com outros romances
de José Saramago, pois, em uma obra pouco volumosa se comparada com as demais do
mesmao escritor, a narrativa ganha densidade e agilidade, através de uma escrita enxuta e
objetiva. O gosto pelo discurso direto em cenas dramatizadas, aléem dos comentarios
criticos e autocriticos desempenhados pelo narrador e pelas personagens do romance,

favorece a concisao dessa obra, destacando um novo modo de escrever.
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Ao se considerar esse um romance de transi¢do, € importante destacar que além
de trabalhar a morte como tema, também trata da arte em suas variadas expressoes e seu
poder de transformar e tornar eternas as palavras por meio da literatura e da ficcdo. Sua

relacdo com a linguagem que discute a construcdo do romance é inegavel.

A segunda epigrafe direciona o lineamento estético da obra, ao anunciar a
abordagem a partir do ponto de vista da linguagem, impulsionando o entendimento para
uma reflex&o sobre o tema da morte relacionado ao ser humano e a impossibilidade de

representacdo da morte por meio da linguagem ficcional.

E importante apreciar a referéncia feita a Ludwig Wittgenstein, um dos filésofos
mais significativos da filosofia analitica da linguagem, no direcionamento intencionado
pelo autor para a leitura de sua obra. A filosofia da linguagem considera que a sua anélise
consiste no método mais eficiente para a reflexdo filoséfica, em oposicdo a uma
apreciacdo direta da consciéncia ou a uma descricdo baseada na experiéncia de um

conjunto de fendmenos.

O trabalho desenvolvido em As intermiténcias da morte busca, por meio da analise
da linguagem ficcional, empreender uma reflexdo sobre a morte e sobre a ficcdo como
facilitadora desse processo. A primeira frase do romance remete a esse tipo de reflexdo
sobre o ambito da linguagem: “No dia seguinte ninguém morreu” (SARAMAGO, 2005,
p. 11). Analisando essa frase, nesse formato de manchete jornalistica, dada sua conciséo
e objetividade, reflete-se sobre uma morte que mata e depois ndo mata mais, trazendo
através do evento insolito da greve da morte as duas instancias sobre as quais se funda o
romance: a realidade, representada pela analise do estagio anterior a greve da morte, e a
segunda, representada pelo insélito, algo somente possivel por meio da ficgdo, com o qual
é recepcionado o leitor, inserido prontamente no universo sobrenatural que permeia a

narrativa.

Ao apontar esses dois caminhos através dessa frase, que tanto inicia quanto
finaliza o romance, José Saramago assinala o pensamento wittgensteiniano, pois indica
uma das teses do filésofo aleméo, que aponta a possibilidade de descrever situactes
varias, entendendo como tudo o que se V& ou se descreve poderia ser diferente, e isso ndo
tem obrigacdo de ser algo pautado na realidade, portanto, podendo se apresentar como

fabulacdo. Pode-se entender que, ao recorrer ao fabuloso, Saramago busca ampliar o
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sentido da realidade para refletir sobre a morte e vislumbrar novas representacfes por

meio da linguagem.

Nesse sentido, faz-se necessario notar o contorno fabular nitido desse romance,
que assume sua forma mais claramente no episodio da “fabula tradicional, mil vezes
narrada da tigela de madeira” (SARAMAGO, 2005, p. 79). Interrompendo o ritmo da
narracdo, que vinha até entdo assumindo um carater jornalistico de exposicdo das
consequéncias da greve da morte em varios setores da sociedade do pais-simbolo, o
narrador encaminha enfaticamente o leitor para a fabula:

Em poucas palavras se conta, e aqui vamos deixar para a ilustracdo das novas
geragdes que a desconhecem, com a esperancga de que nédo trocem dela por

ingénua e sentimental. Atencéo, pois, a licdo de moral. Era uma vez, no antigo
pais das fabulas, uma familia [...]. (SARAMAGO, 2005, p. 79).

A fabula da tigela de madeira narra a histéria de uma familia, “em que havia um
pai, uma mde, um av que era pai do pai e aquela ja& mencionada crianca de oito anos, um
rapazinho” (SARAMAGO, 2005, p. 79). Devido as dificuldades motoras do avo, ja em
idade avancgada, a nora e o filho, irritados com a sujeira deixada pelo pobre velho,
resolvem exclui-lo da mesa na hora das refeicdes. Entregando ao velho uma tigela de
madeira, o filho destina-o a soleira da porta, onde a partir de entdo faria suas refei¢cées. O
neto via a situacdo e parecia ndo se importar com feio tratamento dado ao av0, até que
comega a trabalhar esculpindo uma madeira com uma navalha. O pai inquieta-se ao ver
que ndo se tratava de um brinquedo e interpela sobre o objeto ao seu filho, o qual
responde: “estou a fazer uma tigela pra quando o mandarem comer na soleira da porta
como fizeram ao avd” (SARAMAGO, 2005, p. 80). Nesse momento,

cairam as escamas dos olhos do pai, viu a verdade e a sua luz, e no mesmo
instante foi pedir perddo ao progenitor e quando chegou a hora da ceia, por
suas proprias maos o ajudou a sentar-se na cadeira, por suas préprias maos lhe
levou a colher & boca, por suas préprias maos lhe limpou suavemente o queixo,

porque ainda o podia fazer e o seu querido pai ja ndo. (SARAMAGO, 2005, p.
80).

Como um contador de histdrias, o narrador finaliza, enfatizando a moral da

historia, a partir da qual o pedaco de madeira ficara ali para exemplo:

Ninguém o quis queimar ou deitar fora, que fosse para que a licdo do exemplo
ndo viesse a cair no esquecimento, que fosse para que o caso de que a alguém
Ihe ocorresse um dia a ideia de terminar a obra, eventualidade ndo de todo
impossivel de produzir-se se tivermos em conta a enorme capacidade de
sobrevivéncia dos ditos lados escuros da natureza humana. Como alguém ja
disse, tudo o0 que possa suceder, sucedera, é uma mera questdo de tempo, e, se
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ndo chegarmos a vé-lo enquanto por ca andavamos, tera sido s6 porque nao
tinhamos vivido o suficiente. (SARAMAGO, 2005, p. 81).

Nota-se que a fabula da tigela de madeira est& contida em uma macro-fabula em
forma de romance. Observa-se que 0s contornos desse género primitivo se aproximam
das linhas discursivas assumidas pelo narrador quando esse segue 0s parametros da
fabula, ao se tratar de um discurso com tracos da alegoria, que oferece um significado
relacionado & moral da histéria. Como se pode observar no trecho destacado, parte do
narrador a interpretacdo, quando o enunciador enfatiza a moral para que “a li¢ao do
exemplo ndo viesse a cair no esquecimento” (SARAMAGO, 2005, p. 81). A certeza final
destacada da fabula da tigela de madeira espelha a da macro-fabula de José Saramago, a
de que “tudo o que possa suceder, sucedera, ¢ uma mera questdo de tempo”
(SARAMAGO, 2005, p. 81), ou seja, tem-se uma certeza, e é a de que todos tém um fim,
e gue se esse ndo chegar, ou seja, se a morte faltar, os homens estardo eternamente

mergulhados em um caos irremediavel.

Essa certeza da morte € o que nutre a reflexdo instaurada no romance-fabula,
explorada por Saramago e amplificada no uso do discurso metaficcional, tendo como base
as discussoes a respeito das tensdes entre realidade e fic¢do, assim como as ponderactes
sobre a linguagem ficcional. As incurses metaficcionais em tom autocritico corroboram
para as reflexdes a respeito do ser humano e o seu estar no mundo, chamando atencao
para as implicacdes sociais da relacdo de interdicdo da morte na contemporaneidade, o
que constitui boa parte do arcabouco retérico do romance.

Nesse sentido, Agnes Cintra (2008, p. 391) entende que “a voz saramaguiana em
defesa do romance clama, aqui, pela ainda representacdo do género numa ‘camara de
siléncio’, ‘do teatro burgués’, onde o ruido est4 idealmente excluido™. Esse sentido de um
discurso mais emoldurado fica evidente quando o narrador modula as tonalidades do
humor ou do sublime nas intermitentes apari¢cdes da morte, seja como ideia, como palavra
ou como personagem. O movimento intermitente relaciona o ritmo do romance ao do
género fabular, evidenciado a partir da pagina 87, em que a presenca fisica da morte
comeca a ser marcada atraves do sobrescrito cor de violeta presente na mesa do diretor

geral da televis&o.

A relagdo é ainda mais nitida quando arrolado o género a sua finalidade,
direcionada pela sua construcdo. No E-dicionario de termos literarios, Carlos Ceia define

a fabula como sendo “um género literario atento as injustigas e erros dos homens contra
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0s homens, e que ‘critica fazendo rir’” (CEIA, s.v. “Fabula”). Portanto, entende-se que
essa obra se constitua como uma macro-fabula, emoldurada com caracteristicas afins do
género primitivo. Assim, o narrador metaficcional organiza e gerencia 0 universo
ficcional para, por meio dele, o leitor refletir sobre a morte e reconstruir sua representacéo

social por meio da linguagem.

A esse respeito, ao estudar a metaficcdo e a autorreferencialidade em romances da
literatura contemporanea portuguesa, Ana Paula Arnaut (2002, p. 222-223) comenta 0
fato de essa recorréncia a uma nova forca mimética ou referencial ndo se tratar somente
de refletir pela linguagem a proépria irrealidade do real, mas, sobretudo, criar uma nova
possibilidade representacional, a qual diz respeito a especulacdo da propria micro-
realidade em que parcialmente vive o escritor. A pesquisadora se refere ao processo
criativo e a todas as dificuldades dai decorrentes, reportando-se a representacdo do
processo de construcdo ficcional na propria ficcdo, algo que a autora pensa permitir se

falar em uma nova escola literaria.

Na obra em questdo, Saramago experimenta o deslocamento do narrador de seu
lugar habitual, tal como se observa em romances anteriores, ao dar pistas e guiar a leitura
através de comentarios que o expdem como o construtor do discurso e ao mesmo tempo
seu critico. Note-se como esse tipo de intromissdo na fabulagdo exatifica o lugar da ficcao,
qguando o narrador se questiona sobre quais palavras mais adequadas para usar na
descricdo de uma situacdo no romance, atentando para a visao critica do leitor em relagéo
a coeréncia do discurso romanesco:

Embora a palavra crise ndo seja certamente a mais apropriada para caracterizar
os singularissimos sucessos que temos vindo a narrar, porquanto seria absurdo,
incongruente e atentatério da Idgica mais ordinaria falar-se de crise numa
situagdo existencial justamente privilegiada pela auséncia da morte,
compreende-se que alguns cidad&os, zelosos do seu direito a uma informacéo
veraz, andem a perguntar-se a si mesmos, e uns aos outros, que diabo se passa

com 0 governo, que até agora ndo deu o menor sinal de vida. (SARAMAGO,
2005, p. 15).

Esse recurso metaficcional desestabiliza a crenga na integridade dessa narrativa e
amplia a visdo do leitor para um universo ficcional que parece nascer ali no momento em
que se Ié, assumindo que o discurso ndo nasce limpo e fluido, mas que por tras dele existe
0 escritor que o trabalha artisticamente, manipulando, controlando e revelando as os

pormenores que constituem a narrativa.



103

As palavras se tornam um assunto discutido desde as primeiras paginas do
romance, inicialmente, com a preocupac¢ao em entender o que acontece no pais-simbolo,
a imprensa e 0 governo se preocupam em buscar as melhores maneiras de explicar o
insolito acontecido. Tornam-se corriqueiras expressdées como:

mas a verdade é que a habitual parte médica distribuida pelo gabinete de
imprensa do pal&cio aos meios de comunicacgdo social ndo s assegurava que
o estado geral da real enferma havia experimentado melhoras durante a noite,
como até sugeria, como até dava a entender, escolhendo cuidadosamente as

palavras, a possibilidade de um completo restabelecimento da importantissima
saude. (SARAMAGO, 2005, p. 13).

Note-se no trecho o cuidado e até a vacilacdo diante dos termos que asseguravam
a comunicacao sobre o estado de saude da rainha-mae. As expressdes utilizadas jogam
com a intencdo de assegurar, porém o que se obtém sdo imprecis@es, pois ndo ha o que
ser assegurado em uma situacdo tdo incerta quanto essa greve da morte no primeiro
momento da narrativa. Além disso, o préprio narrador demonstra essa imprecisdo ao
expor as suas escolhas que também vacilam diante de algo desconhecido. Assim,
comprova-se a preocupagao mantida desde o primeiro momento do romance com relagéo
ao emprego das palavras na construgdo da narrativa e o dificil trabalho na constitui¢éo

desse relato.

Nessa atitude diante da construcdo do relato transparece a dificuldade em falar da
morte e de seus efeitos na vida dos homens. Enquanto ndo se sabe como explicar ou
nomear, as palavras tém um obstaculo, ja que é mais seguro designar aquilo que existe; e
uma situacdo como a greve da morte € algo sem precedentes na Histéria, sendo dificil a

construcdo de um relato sobre ela, quando se tem por base o real circundante.

Enguanto o relato est4 ainda pautado em um peso maior na realidade, as palavras
e expressoes estdo em conflito constante, nenhuma declaracédo passa sem ser questionada
ou ao menos sem deixar davidas ou incertezas. As autoridades governamentais,
eclesiasticas e académico-cientificas sdo as responsaveis por explicar a populacdo o
estranho fendmeno e nada concluem, nem asseguram, chegando-se a jocosa afirmacéo de
um dos representantes do setor protestante sobre a comissao interdisciplinar montada pelo
governo para tentar uma explicagdo convincente sobre a greve da morte: “Sem pretender
ser irbnico, 0 que nas atuais circunstancias seria de péssimo gosto, observou um integrante
ndo menos conceituado do sector protestante, parece-me que esta comissdo ja nasceu
morta” (SARAMAGO, 2005, p. 37).
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A declaracdo, além da ironia, demonstra a dificuldade em expressar por palavras
aquilo que nédo se conhece. A respeito da morte pouco se distingue, e da falta dela se sabe
menos ainda. Essa dificuldade em explicar o que estava a acontecer naquele pais em que
ninguém morria fez com que até instituicdes consideradas conhecedoras de assuntos
metafisicos obscurecessem suas declaracGes sobre o estranho fenémeno, a exemplo do
cardeal, representante da igreja catdlica, o qual, como declara o narrador: “quando na
conversacao telefonica com o primeiro ministro, admitiu ainda que por palavras muito
menos claras, que se se acabasse a morte ndo poderia haver ressurreicdo” (SARAMAGO,
2005, p. 35-36).

Esse ruido apresentado, ao tentar esclarecer o fato insdélito, leva a narrativa a
admitir o problema também da representacdo do real por meio da escrita. De acordo com
Arnaut (2002, p. 232), as narrativas portuguesas contemporaneas tém apresentado um
modelo de romance que instaura uma nova forca mimética ou referencial, pois “nao se
trata agora [...] de considerar que a mais ou menos irrealidade da obra, que por vezes pode
parecer sO linguagem, reflete a verdade da prépria irrealidade do real lato senso
entendido”, mas sim uma nova representacdo a partir de uma visdo mais particular da

realidade.

Em As intermiténcias da morte, inicialmente ha uma preocupacdo com a
caracterizacdo do real, a exemplo da primeira parte do romance, pois, exceto o fato de
ndo se morrer mais, nenhum outro evento insolito ou sobrenatural acontece, surgindo o
enfoque sobre as implicacdes sociais da suspensdo da morte; e, por outro lado, a
preocupacdo com o revés da prépria ficcdo, o que fica claro na exposicao do trabalho

criativo do escritor.

Essa instabilidade da criacdo é destacada pelos comentarios metaficcionais do
narrador, como se pode verificar em declaragdes como: “o erro resultante de uma
impressdo precipitada do narrador, de um exame que ndo passou de superficial, devera,
por respeito a verdade, ser imediatamente retificado” (SARAMAGO, 2005, p. 45); ou
mais adiante: “Corrigido o lapso a tempo, posta a verdade no seu lugar, vejamos entdo o
que diz a vizinhanga” (SARAMAGO, 2005, p. 45). As intromissdes do narrador a
explicar, ir e voltar no processo da escrita oferecem a ilusdo de que leitor acompanha o

desenvolvimento da narrativa, assim como a preocupacdo em tornar o relato
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verossimilhante, apelando para a palavra “verdade” para chamar atencdo para a coeréncia

a ser notada no relato ficcional construido.

No entanto, essa verdade ndo deve ser erroneamente atribuida a busca pela
representagdo do real. Ao mesmo tempo em que O narrador Se preocupa com O
espelhamento desse real, subverte-o, apresentando um evento insélito que redireciona
tudo aquilo que tem seu contraponto na realidade. Podemos observar essa subversao no
seguinte comentario do narrador sobre a aceitacdo da existéncia de uma morte suspensa,
por parte do leitor:

E olhem que ndo foi por vontade dos soldados do lado de ca, porque esses
tinham a certeza de que ndo morreriam mesmo que uma rajada de metralhadora
0s cortasse ao meio. Ainda que por mais legitima curiosidade cientifica
devamos perguntar-nos como poderiam sobreviver as duas partes separadas
naqueles casos em que o estdbmago ficasse para um lado e os intestinos para

outro. Seja como for, sé a um perfeito louco varrido lhe ocorreria a idéia de
dar o primeiro tiro. (SARAMAGO, 2005, p. 63-64).

O incébmodo causado pela situacdo absurda de um corpo dilacerado permanecer
vivo, mesmo que partido em dois, faz com que se chame atencdo para a subversdo na
representacdo do real dentro do romance. Essa subversdo deixa nitidas as linhas de
ancoragem no real, algo ressaltado pelo comentério do narrador, ao atentar para o fato de
que ninguém seria capaz de dar o primeiro tiro. Isso demonstra que a narrativa romanesca

se torna um reflexo por meio do qual se traduz o real de um modo diferente do habitual.

Para Ana Paula Arnaut (2002, p. 236) as regras existentes no texto ficcional nao
tém a obrigacdo de serem similares as “verdadeiras”, mas devem apontar para um
conjunto de referentes verossimeis, de acordo com 0 que se considera poder existir.
Assim, o que ha é a predominancia de um conjunto referencial sobre outro, prevalecendo
a hipotese de representacdo do real, em que 0s possiveis parecem mais vastos, mas nem
por isso se tornam incoerentes, apresentando somente alibis miméticos, para comprovar

que o mundo do texto ndo nasce sem um referente.

Por esse viés, entende-se que o romance de José Saramago aponta para o fantastico
como componente que se explora no terreno ficcional, mas ndo como género. De acordo
com Maria Alzira Seixo (1999, p. 178), ““a componente fantastica, na medida em que ndo
assume uma dimensdo isotopica, torna-se por iSSO mesmo mais premente na sua
significacdo na medida em que funciona como elemento de contradigdo em relagéo ao

restante universo do romance”. Assim, em As intermiténcias da morte, entende-se que o
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fantéstico aparece como mecanismo de articulacdo da linguagem ao ligar o real, ou seja,
0s eventos do cotidiano pautados na realidade, ao irreal, situagdo em que a linguagem

subverte o real para questiona-lo e, por isso, direciona-lo a uma nova significacao.

Para Wolfgang Iser (2013, p. 313), “a significacdo ndo ¢ previamente dada ao
texto; ao contrario, ela surge no jogo, que desaparece quando é encontrada uma
determinada significagdo”. Com base nessa afirmativa, vislumbra-se 0 jogo ficcional
presente nesse romance, em que, a partir do esbatimento de fronteiras, o real é invadido

pelo insolito e todas as estruturas mais profundas sao questionadas.

4.2. Real e insolito: sobre linhas e fronteiras

A metéfora da fronteira presente no episédio dos camponeses ilustra 0 jogo
pretendido pelo narrador-autor, quando classifica o episédio que estd prestes a narrar
como “uma nova manifesta¢do da inesgotavel capacidade inventiva da espécie humana”
(SARAMAGO, 2005, p. 38). Ao imaginar que se poderia enganar a morte simplesmente
ultrapassando a linha limitrofe entre o pais em que ndo se morre e os demais, j& que para
além da fronteira continuava-se a morrer como de costume, 0 movimento do sabio ancido
deixa as claras o processo pelo qual a narrativa adentrard mais fundo na esfera do

fantastico.

Assim, através da representacdo alegérica que permite falar de uma coisa por meio
de outra, o velho questiona a extensdo dos dominios da morte, buscando refugio na
fronteira do pais, onde acredita poder se encontrar com a parca e sua gadanha para livrar
a si e ao neto do estado de morte-parada. Tal episddio, além de levantar as discussdes
sobre a eutanasia, também indica um novo rumo da narrativa, direcionando-a para uma

nova agéo intermitente da morte.

Por isso, enquanto o leitor se encontra atento ao espago, pois a deciséo do velho
homem é transpor a linha invisivel que o separa da morte, a busca também se da pela
linha invisivel a definir realidade e ficcdo. Como podemos observar no trecho: “A lua,
cheia, brilhava. Em algum lugar, adiante, encontrava-se a fronteira, essa linha que s6 nos
mapas € visivel. Como iremos saber que chegamos, perguntou a mulher, O pai o sabera.
Ela compreendeu e ndo fez mais perguntas” (SARAMAGO, 2005, p. 43).
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A insdlita situacdo s6 poderia ser compreendida por quem estava completamente
inserido nela. O velho enxergou a morte, pois estava entre a vida e a morte, entre a
realidade e o insolito estado de morte-suspensa. Essa metéfora da fronteira parece
configurar o limite do universo ficcional conduzido pelo fantastico, de forma que, uma
vez ultrapassada a linha invisivel da fronteira, passa-se ao contato com a realidade ainda
ndo subvertida pela insélita greve da morte nos paises limitrofes. Assim, essa linha passa
a ser entendida como um espacgo de transi¢cdo, que encaminha para o entendimento da

dicotomia realidade/ficcdo em constante tensdo na narrativa.

Esse conflito desenvolvido recorda novamente a epigrafe de Wittgenstein, para
qguem por meio da linguagem € possivel pensar em novas representacdes da morte; e com
isso também abre caminho para a discussao sobre o alcance da linguagem em seu trato
poético, ativando as instancias do imaginario. Quando o romance se encaminha para a
interpretacdo emblematica dos fatos, ele se compromete com aquilo que néo é visivel nem
aparente, muito menos documental, mas com o que “constitui a esséncia mesma dos fatos:
o imaginario de todo um povo” (GOMES, 1993, p. 104). Assim, opera-se um desvio do
romance da esfera do real, para se apropriar dos modos de narrativas, como a fabula, a
lenda e 0 mito, que se utilizam do fantastico como modo de ultrapassar o real e ampliar,
por meio da alegorizacdo da linguagem, um entendimento critico sobre o que a narrativa

propGe analisar.

Na narrativa de José Saramago, 0 jogo é estabelecido pelo que em principio € de
conhecimento do leitor subvertido em um fantastico que interage com as grandes
articulacGes factuais do real. Saramago coloca a morte face a face com o homem,
atribuindo-lhe vida, e por meio de uma perspectiva ambivalente e plena de ironia, permite

justapor a visao poética do universo ficcional a uma critica branda, mas incisiva.

O autor portugués recorre ao fantastico ndo como modo ou género, mas como um
recurso estético, que auxilia na ruptura do real factual em busca de possibilidades de
quebra de paradigmas. Como explica Ana Marcia Siqueira (2018, p. 111), em José
Saramago “o fantastico reage contra o materialismo pela subversdo dos fenomenos e das
regras e se constitui como amalgama entre o sonho/ideal e a analise critica”. A autora
explica que, por funcionar contra a ordem aparentemente estruturada do real, o recurso
ao fantastico funciona como meio de ruptura, de forma a questionar o homem diante da

complexidade da vida, em meio a impossibilidade da apreensdo dessa pelo empirismo
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racionalista, encaminhando a narrativa para a percepc¢do de uma realidade muitas vezes

absurda.

Nesse sentido, o leitor questiona a representacdo dessa realidade que se impde
como presenca impossivel. E nesse ponto que o fantastico é inserido como recurso
estético na narrativa saramaguiana de modo a articular a linguagem em busca de novas

representacdes do real.

Segundo David Roas (2011, traducdo nossa) eis a esséncia de toda narrativa
fantastica: “o problematico confronto entre o real e 0 imposivel”®, ou seja a suspeicéo
que desconstroi as convicgdes das personagens e do leitor perante aquilo que se considera
real. No romance de José Saramago, essa quebra de paradigmas ocorre desde a primeira
sentenca, estendendo-se por toda a narrativa em um gravidade crescente da confrontacdo
entre o real e 0 insolito.

E 0 que se observa, por exemplo, nas modulagdes existentes entre as intermitentes
acOes da morte, com sua interrupcdo, durante a qual o0 homem se vé sem a morte, porém
a sua presenca fisica ndo é encontrada de modo algum, prevalecendo ainda a ancoragem
no real; depois, com o comunicado da morte e novo modo de proceder, ela volta as
atividades por meio das missivas e se torna palavra escrita; e, por fim, sua metamorfose
de esqueleto em matéria volatil e finalmente em uma sedutora mulher, materializando-se

na narrativa ja totalmente imersa na atmosfera do fantastico.

A tensdo entre realidade e ficcdo levanta a discussao sobre os limites da linguagem
para a representacdo do real, levando em conta o que se entende por realidade na

contemporaneidade.

A narrativa fantastica se constitui na dissolucao dos limites entre a realidade e a
ficcdo, apresentando situagBes impossiveis, como o0 motivo norteador da narrativa
saramaguiana. Para Roas (2011, traducdo nossa), “Os motivos que compdem 0 universo
fantastico sdo expressdes de uma vontade subversiva que, sobretudo, busca transgredir
essa razdo homogeneizadora que organiza a nossa percep¢cdo do mundo e de nos

mesmos”’. Por esse motivo, compreende-se que a escolha de Saramago na utilizagio do

16“la confrontacion problematica entre lo real y lo imposible”.

17“los motivos que componen el universo fantastico son expressiones de una voluntad subversiva que, ante
todo, busca transgredir esa razén homogeneizadora que organiza nuestra percepcion del mundo y de
nosotros mismos”.
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fantastico como elemento para conceber o real problematiza a representacéo da realidade

por uma linguagem referencial que ndo explore os limites da ficgéo.

Diante do real aparentemente comum que a sociedade parece impor, a literatura
tem o papel de transgredir pela estranheza, pois desde o inicio dos tempos ndo ha nada na
existéncia do homem que ndo seja raro e a morte é um tema que, por exceléncia, flutua
na fronteira do real com a imaginacdo. Sendo assim, o fantastico se torna o caminho para

revelar essa estranheza, ao contemplar a realidade por um angulo insélito.

Em As intermiténcias da morte, o relato fantastico substitui a familiaridade pelo
estranho, pois situa o leitor em um mundo semelhante ao real, porém subvertido pela
auséncia da morte. A vigéncia dessa nova realidade em que ndo se morre s6 existe dentro
de um dado pais, onde os codigos da normalidade sdo subvertidos e as certezas eternas
sdo questionadas, situando personagens e leitor em uma instabilidade que ocasiona a

inquietude diante do caos.

Sendo assim é importante situar os dois limites presentes nessa tensao, visto que
0 romance de José Saramago encaminha o leitor para a discussdo sobre a linha ténue a
separar realidade e ficcdo, que parecem opostos, mas dentro da obra se tornam
complementares ao explorarem os limites da linguagem ficcional. A partir do
emblematico episddio dos camponeses, é possivel visualizar a discussao estabelecida pelo

romance sobre os limites do real e do ficcional.

Ao se aproximarem da fronteira do pais, da-se a primeira representacdo visual do
fantastico, presente na seguinte passagem:

A uma, as duas, as trés, disseram, mas foi como se nada, agora 0 corpo pesava

que parecia chumbo, ndo puderam fazer mais que soergué-lo do chdo. Entéo

deu-se uma cousa nunca vista, uma espécie de milagre, um prodigio, uma

maravilha. Como se por um instante a lei da gravidade se tivesse suspendido

ou passado a exercer-se ao contrario, de baixo para cima, 0 avd escapou-se

suavemente das méos das filhas e, por si mesmo, levitando, subiu para os
bragos estendidos do genro. (SARAMAGO, 2005, p. 42).

A proximidade da fronteira provoca aquilo que o narrador classifica como
“milagre, um prodigio, uma maravilha”, marcando o terreno do sobrenatural presente
nesse momento da narrativa, como nao houve antes em nenhum outro. Preparando o leitor
para um momento diferente, a partir da inser¢do de elementos de contradizem a logica
factual, indicando a presenca do recurso fantastico, explorado com mais intensidade a

partir desse ponto. O apelo ao sobrenatural continua marcado pela presenca de elementos
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da natureza que trazem uma simbologia aproximativa do clima misterioso contido nesse
episodio decisivo para a mudanca de rumos na narrativa, como se pode observar na
mudanga do céu depois do episddio magico de levitagdo do corpo do avo: “O céu, que
desde o principio da noite havia estado coberto de pesadas nuvens que ameagavam chuva,
abriu-se e deixou aparecer a lua” (SARAMAGO, 2005, p. 42).

A lua, além de indicar a transformacéo, através das mudancas de fases e de forma,
também simboliza “o primeiro morto” (CHEVALIER, 2016, p. 561), ou seja,

Durante trés noites, em cada més lunar, ela estd como morta, ela desapareceu...

Depois reaparece e cresce em brilho. Da mesma forma, considera-se que 0s

mortos adquirem uma nova modalidade de existéncia. A Lua é para 0 homem

0 simbolo desta passagem da vida a morte e da morte a vida; ela é até

considerada, entre muitos povos, como o lugar dessa passagem, a exemplo dos
lugares subterraneos. (CHEVALIER, 2016, p. 561-562).

Esse momento de transicdo é simbolicamente marcado pela presenca da lua, a
indicar a mudancga e o reaparecimento da morte através do primeiro morto. O astro celeste
também é evocado quando os familiares do avé se perguntam como saberdo se € chegada
a hora, acentuando a fronteira que marca o espaco dominado pela ficcdo e aquele
ancorado ainda em uma realidade mais proxima do leitor, onde os padecentes encontram

a morte.

O espago ambiguo do pais-simbolo evoca a discussdo sobre o que se considera
como realidade na contemporaneidade. Essa problematica tem relagdo também com o que
se entende por fantastico, ja que esse se define por sua oposicdo ao real. Entretanto, a
tensdo entre o real e suas varias representacbes pelo ficcional levantam um
questionamento sobre o estatuto do real nessa obra de José Saramago. Preocupado em
tratar temas de ordem social e humanistica, o autor portugués utiliza o fantastico como

recurso para alcancar um entendimento critico sobre o real.

No entanto, é importante lembrar que o fantastico enquanto género tem sua origem
nos séculos XVIII e XIX, em um universo newtoniano, marcado pelas teorias positivistas
e mecanicistas, em que se desenha uma realidade concebida de acordo com leis logicas,
suscetiveis a explicacfes racionais, o que se traduziu como uma separacao entre razédo e
fé, duas perspectivas que antes funcionavam integradas, de forma que colaboravam entre
si. O parametro mecanicista se torna a ferramenta fundamental para compreender a

realidade. Ha4 uma suspensdo do entendimento do sobrenatural como meio para a
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compreensdo do mundo, transferindo seu lugar para aquilo que pode ser logicamente

explicado através da ciéncia.

O fantéstico acaba sendo redirecionado em seu uso literario e estético, a exemplo
das estéticas do século XIX, e os textos literarios acabam rejeitando a presenca do
sobrenatural e do maravilhoso, por serem avessos a criacdo de um simulacro mais
fidedigno ao real, marcando o descobrimento da realidade como matéria prima da estética

do Realismo positivista.

Em um ambiente tdo controverso a literatura fantastica resiste porque, mesmo que
o cientificismo tenha suspendido a crenca no sobrenatural, ndo poderia excluir a emocgéo
produzida pelo medo da morte e do desconhecido na sociedade em geral. Assim o
Romantismo e o Realismo, sem excluir as conquistas da ciéncia, entenderam que a razao
ndo seria 0 Unico meio de representacdo do real, pois a intuicdo e a imaginacdo também
seriam meios validos para tal fim. Por conseguinte, fora dos dominios da razdo ainda

permanecia o desconhecido.

Essa literatura encontrou apoio na expressdo do medo. Superando os limites
longevos da espacialidade medieval explorada pela literatura gotica, o fantastico do
século XIX aproximou as histdrias do presente, ambientando as narrativas em dominios

conhecidos pelo leitor para se fazerem mais criveis e impactantes os relatos fantésticos.

No entanto, deve-se considerar que o fantastico do século XIX, assim como
classifica Todorov (2008), ainda se funda na ideia de um universo estavel, ordenado por
leis fixas e imutaveis. Assim, permanece uma noc¢do Unica, baseada em um empirismo

radical, contra o qual o fantastico lanca ddvidas e sombras.

No século XX, a literatura fantastica passa por mudancas advindas, sobretudo, do
modo como se considera a construcdo do real. Tendo em vista que o fantastico em sua
esséncia so se estabelece a partir de uma oposicdo binaria com o real, sendo essa nogédo
fundamental para a constituicdo do género, a ideia de realidade muda conforme os

avancos cientificos.
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De acordo com Roas (2011), a partir do século XX, sobretudo apos a Teoria da
Relatividade®® de Albert Einstein, o real passa a ser considerado como uma estrutura
maleével cuja forma e modo como se apresenta depende da posi¢do e do movimento do
observador. A mecanica quantica surge e relativiza a natureza paradoxal da realidade,
assim o homem do século XX abandona as certezas da l6gica newtoniana e adentra em

um mundo onde a probabilidade e o aleatdrio tem um papel fundamental.

A percepcdo da realidade com base nas correntes cientificas do novo século
redireciona o olhar de uma realidade objetiva para varias realidades coexistentes
simultaneamente. Pode parecer estranha a referéncia a um estudo de fisica para
determinar a percepcao da realidade na literatura fantastica, porém se deve levar em conta
que qualquer reflexdo sobre o fantastico requer a consciéncia do que se quer dizer por
realidade.

Ao falar de literatura, oscila-se entre a nog¢do de realidade, entendida como o
mundo da agdo, e a representacdo como uma modalidade artistica sujeita a convencdes.
Sendo assim, entende-se que os modos de percepc¢do da realidade sdo artificiais e que a
realidade seja também baseada em convencbes. Tal afirmativa adverte que o leitor de
literatura fantastica ndo se encontra fora da realidade, mas integrado a ela. Desse modo,
compreende-se que o0 que se conhece do mundo sdo versoes dele, que ndo se fundamentam

em uma Unica verdade.

Para Martha Nandorfy (2001, p. 245, traducdo nossa), “o que experimentamos nao
é a realidade externa, sendo a nossa interagdo com ela”!®. A essa afirmacéo se junta a de
que a realidade na contemporaneidade é entendida como uma construgdo subjetiva, que
ao mesmo tempo é compartilhada socialmente (ROAS, 2011). A esse entendimento
também corrobora o da cibercultura, no sentido em que provoca uma mudanca de
percepcao do real a partir de novos modos de comunicagdo. Assim, a realidade virtual, 0s
ambientes digitais e hologréaficos, o hipertexto tém multiplicado os niveis da ficcdo, na
medida em que questionam a veracidade das percepgdes sobre a realidade, o que permite
dificultar a distincdo entre a realidade e a ficcdo. Exemplos dessa diluicdo da linha

fronteirica estdo em narrativas como Neuromancer (1991), de William Gibson, e a trilogia

18Albert Einstein aboliu a visdo do tempo e do espaco como conceitos universalmente validos e perceptiveis
de forma idéntica por todos os individuos.
19 o que experimentamos no es la realidad externa, sino nuestra interaccion con ella”.
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descendente desse romance, Matrix (1999-2003), que se constroem com base nesse
questionamento da realidade, em que as personagens vivem em um ambiente ilusorio,

ndo podendo confiar somente em seus sentidos.

Levando em consideracdo essa representacdo de varias dimensdes coexistentes,
na literatura ha ambientagdes de narrativas fantasticas como a cidade de R’lyeh (onde
Cthulhu, de H. P. Lovecraft aguarda adormecido), a lendaria TIén, dos jardins
borgesianos, que deixariam de ser transgressdes fantasticas e passariam a integrar a esfera
do real e do possivel, caracterizando-se como outra dimens&o. Tal distingdo pode ser
identificada no pais-simbolo de As intermiténcias da morte, de José Saramago, a sofrer
de um embargo da gadanha da morte, isolado dentro de suas fronteiras, como se
participasse de uma dimensdo outra, porém dentro de um real possivel, dada a

normalidade observada nos paises fronteiricos.

Nesse sentido, considerando as varias apreensdes da realidade e a incerteza em
que se encerra sua percepgédo pelo homem, pode-se compreender a sua natureza absurda
e insolita. Ademais, a apreensdo dessa realidade passa pelo filtro subjetivo, ao mesmo
tempo em que se constroi socialmente. Por isso, segundo Roas (2011, tradugdo nossa), “a
realidade deixou de ser uma entidade ontologicamente estavel e Unica e passou a se
contemplar como uma convencdo, uma construcdo, um modelo criado pelos seres
humanos (inclusive, como diria Baudrilard, um simulacro)”?°.Assim, ndo se pode
conceber um entendimento absoluto sobre a realidade. Em consequéncia disso, a lista de
modos de explicagdo admissiveis permanece aberta, como também a lista de critérios de

realidade aceitaveis.

Diante desse novo quadro em que a ciéncia, a filosofia e a tecnologia postulam
novos parametros de apreensao da realidade, a literatura contemporanea se conecta com
novas ideias no que diz respeito ao questionamento sobre a capacidade referencial da
linguagem e da literatura. Sendo assim, por essa concep¢do, David Roas (2011) entende
que a realidade € concebida como uma construcéo artificial da razéo, essa, por sua vez, é
responsavel por elaborar modelos culturais ideais que se sobrepdem a um mundo

considerado indecifravel. Por esse viés, a realidade é vista como composto de construtos

20¢|a realidade ha dejado de ser uma entidad ontologicamente estable y (inica, y ha passado a contemplarse
como una convencién, una construccion, un modelo creado por los seres humanos (incluso, como diria
Baudrilard, un simulacro)”
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ficcionais como a propria literatura, o que leva a visualizar a dissolucdo da dicotomia

realidade/ficcao.

No episodio da fronteira, observa-se aquele que ¢ um dos “mais dramaticos lances
ocorridos nesta, embora certa, inveridica historia sobre as intermiténcias da morte”
(SARAMAGO, 2005, p. 40), em que o narrador coloca em relevo o fato de existir uma
dificuldade na representacdo da realidade ao certificar o leitor de estar contando uma

histéria embora certa, inveridica.

Essa paradoxal observacdo pde em relevo o absurdo contido no préprio conceito
de real. Aqui Saramago ironicamente recorre a inverdade representada pelo relato
fantéstico para certificar a validade de sua historia. Fazendo isso por meio do fantéstico,
0 autor direciona o conceito de realidade para o de coeréncia em relacdo as agdes humanas
que descartam a fragilidade do homem em relacdo a morte. Portanto, ele ndo relaciona a
realidade ao que € descrito no texto, pois esta serve apenas como referente, mas ndo tem

por funcéo validar o texto literério, visto que a construcdo deste independe daquela.

Dessa forma, ao observar a dissolucdo dessa fronteira entre realidade e ficcéo,
pode-se vislumbrar uma reflexdo sobre como a narrativa de Saramago se desenvolve com
a utilizacdo de recursos fantasticos. Tal aproximacao se percebe pela maneira com que

mantém um constante debate com o real extratextual e a construcdo da narrativa ficcional.

Sabe-se que a literatura fantastica ao longo dos anos tem desenvolvido reflexdes
sobre o conhecimento que se tem do real e sobre a validade das ferramentas que foram
desenvolvidas para representa-lo e compreendé-lo. Por isso, afirma Roas (2011, traducéo
nossa) que “o mundo construido nos relatos fantasticos é sempre um reflexo da realidade
em que habita o leitor”?. Nesse sentido, o fantastico que irrompe na narrativa supde uma
transgressao do paradigma do real vigente no mundo extratextual, ocasionando um efeito
de inquietude ante a incapacidade de conceber a coexisténcia entre o possivel e o

impossivel.

No romance, ao romper a primeira intermiténcia, a morte transgride o paradigma
do real vigente no mundo extratextual e, junto com ele, 0s acontecimentos consecutivos

que se seguem corroboram para instalar no leitor um efeito de inquietude diante da

21 «el mundo construido en los relatos fantasticos es siempre um reflejo de la realidad en la que habita el
lector”.
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incapacidade de conceber a existéncia da imortalidade dentro de um mundo que
conservou toda a l6gica do real possivel. E esse efeito de inquietude que aproxima a obra
da esfera do fantastico.

Para a criacdo desse efeito € necessario que se levem em conta dois fatores, de
acordo com Roas (2011), primeiro que exista 0 emprego de recursos formais para
construir o mundo do texto de forma que haja a cooperacdo do leitor, assumindo a

realidade intratextual como semelhante a sua.

Tal como se faz em toda a primeira parte da obra, em que, com o auxilio dos
comentarios metaficcionais, o leitor é levado a questionar as estruturas criadas em torno
da morte e sedimentadas na sociedade moderna. A greve da morte modifica a maneira de
se organizar socialmente, trazendo a discussao valores novos e antigos em torno da morte.
Além disso, revelam-se as contendas assumidas por especialistas sobre os efeitos da greve
da morte em longo prazo, como foi o caso de comissdes criadas desde especialistas em
astrologia até fildsofos, representantes das religides e chefes de governo.

A segunda caracteristica enumerada por Roas (2011) diz respeito a integracdo do
leitor com o texto, que deve implicar em uma correspondéncia entre sua ideia de realidade
e a criada intratextualmente, levando o leitor a avaliar a irrupcao do fantastico de acordo
com 0s seus proprios codigos de realidade. Sendo assim, ao questionar como seria viver
eternamente, a narrativa saramaguiana conserva a légica representativa do real, fazendo
com que o questionamento sobrenatural se fundamente em uma légica correspondente ao
universo natural conhecido pelo leitor, 0 que colabora para o efeito inquietante diante de
uma realidade sem a presenca incbmoda da morte, mas com a permanéncia de tudo aquilo

que causa dor e angustia.

Nesse sentido Rosemary Jackson (2001) entende que os jogos de linguagem
presentes no relato fantastico sdo uma forma de oposicdo social subversiva, que se
contrapde a ideologia dominante, sendo assim, “o fantastico tem uma fungéo subversiva
em sua intencdo de apresentar um reverso da formagio cultural do sujeito”?? (JACKSON,
2001, p. 148, traducdo nossa). Nesse sentido, a transgressdo experimentada nas narrativas

fantésticas s6 pode ser produzida em contato com uma representacdo de mundo

22¢|p fantastico tiene una funcién subversiva en su intento de presentar un reverso de la formacién cultural
del sujeto”
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semelhante a do leitor, com todos os esforcos do narrador para que essa semelhanca se

efetue.

Desse modo, chega-se a definicdo de Irene Bessiere (1974, p. 9, traducdo nossa),
para quem,“o relato fantastico provoca a incerteza, no exame intelectual, pois pde em
pratica dados contraditdrios reunidos segundo uma coeréncia e uma complementaridade
proprias”?3, Assim, verifica-se uma mudanca de perspectiva mais voltada para a
adaptacdo do fantastico as novas correntes de pensamento do século XX, visto que
Bessiere admite a natureza ndo discriminatéria do fantastico em categoria ou género
literario, mas o enxerga como uma logica narrativa formal e temaética, que “surpreendente
ou arbitraria para o leitor, reflete, sob o0 aparente jogo da invenc¢do pura, as metamorfoses
culturais da razdo e do imaginario comunitario” (BESSIERE,1974, p. 10, traducio

nossa).

Nesse sentido, a correspondéncia entre 0 mundo do texto e o mundo do leitor €
necessaria para o sucesso do relato fantastico por meio da participacéo ativa do leitor. Por
isso a importancia de se considerar o horizonte cultural quando se trata de uma ficcéo
fantéstica, pois sua base é o proprio questionamento da realidade, de modo até mais

assertivo que nas demais ficcOes literarias.

A amplitude que o enquadramento tedrico-critico do fantastico adquire a partir
dos estudos de Irene Bessiére ao considera-lo como um modo e ndo como género alcanca
um numero maior de obras construidas pelo viés do fantastico. O subtitulo do ensaio de
Bessiére ja aponta a concepcdo de que a narrativa fantastica, para além da hesita¢éo ou
do medo, é a “poética da incerteza”, esta pode ser encarada como uma impossibilidade

de decifracdo, tal caracteristica aproxima o relato fantastico da forma simples da advinha.

Dessa forma, o fantéstico contraria as leis naturais, revelando os paradoxos e
contradi¢Oes do real. Nesse sentido, retoma-se a ideia de que a literatura fantastica se
funda sobre o questionamento da realidade, por meio de seu embate com o impossivel,
para desestabilizar os limites do real que o asseguram e problematizar certas convic¢oes

coletivas, como é o caso da morte, tema do livro de José Saramago. A subversédo

B “le récit fantastique provoque incertitude, a I'examen intellectuel, parce qu’il met en ceuvre des
données contradictoires assemblées suivant une cohérence et une complementaireté propes”

2 “surprenante ou arbitraire pour le lecteur, refléte, sous I'apparent jeu de l'invention pure, les
métamorphoses cuturelles de la raison et de I'imaginaire communautaire”
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operacionalizada pelo desaparecimento da morte ocasiona o questionamento dos sistemas

que validam a percepcao de realidade do leitor.

Nesse momento, as linhas fronteiricas entre o real e o sobrenatural se apagam.
Como explica Rosalba Campra (2001, p. 161, tradugdo nossa), “a nogao de fronteira, de
limite intransponivel para o ser humano, se apresenta como preliminar ao fantastico”?>.
Por isso, para que se instale o fantastico é preciso transgredir esse limite, para causar esse
estranhamento da realidade, que deixa de ser algo compreensivel para se tornar

ameacador.

Em As intermiténcias da morte o medo ndo é um fator de identificacdo com o
modo fantastico, visto que o romance, por meio dos recursos estilisticos empregados na
escrita, ndo incita inicialmente o temor do leitor, mas trabalha durante toda a narrativa
uma tensdo nos acontecimentos que leva a inquietacdo permanente perante as varias
intermiténcias da morte. Algo que pode ser notado, por exemplo, durante a primeira
intermiténcia, em que ndo ha sinal algum de morte vigente, quando o cardeal, personagem
que representa o credo religioso em relacdo a morte, sofre um ataque de apendicite aguda
e é levado as pressas para o hospital para uma intervencdo cirurgica, observa-se a
descricdo do pensamento do religioso diante do medo de morrer que comumente se tem
em cirurgias de emergéncia como estas:

Antes de ser sugado pelo tinel da anestesia, naquele instante veloz que precede
a perda total da consciéncia, pensou o que tantos outros tém pensado, que
poderia vir a morrer durante a operagdo, depois lembrou-se de que tal ja ndo
era possivel, e, finalmente, num Gltimo lampejo de lucidez, ainda Ihe passou

pela mente a idéia de que, se apesar de tudo, morresse mesmo, isso significaria
que teria paradoxalmente vencido a morte. (SARAMAGO, 2005, p. 21).

N&o h4, pois, nesse trecho expresso 0 medo da morte, haveria se ela existisse,
assim a expressdo popular “vencer a morte”, que significaria viver, é subvertida em
vencer a morte através da morte. Em uma narrativa com base no real, quando ele é
transgredido seus codigos de relagcdo com a referéncia extratextual também séo alterados,
isso se d& também pelo viés linguistico, quando a expressdo do sobrenatural torna-se
obscura, torpe e indireta. Dessa forma, sendo impossivel de se explicar tal fendmeno pela
razdo, o fantéstico dessa cena explora os limites da linguagem, pois em uma situacdo que

alguém clama pela morte para vencer a propria morte, supera-se a logica natural. Para

%la nocion de frontera, de limite infranqueable para el ser humano, se presenta como preliminar a lo
fantastico”.
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David Roas (2011, traducdo nossa), “o fantastico se produzira sempre que os codigos de
realidade do mundo em que habitamos sejam postos em interdito?®, por isso um pais que
sofre 0 embargo dos servigos da morte s pode ser descrito com base em um cédigo de
realidade subvertido e ressignificado. De acordo com Bellemin-Noél (2001, p. 111,

traducdo nossa),

O autor fantastico deve obriga-las [as palavras], durante certo momento, a
produzir um “ainda ndo dito”, a significar algo ndo designavel, isto ¢, a fazer
como se ndo existisse adequacdo entre significacdo e designacdo, como se
houvesse fraturas em um ou outro dos sistemas [linguagem/experiéncia], que
ndo corresponderiam a seus homdlogos esperados?’.

O fantéstico converte-se em um problema de linguagem ao direcionar o relato para
um desajuste entre o referente literério e o linguistico, provocando uma discordancia entre
0 mundo do texto e o mundo extratextual. Dessa maneira o fantastico encaminha o
discurso para o nao-dito e o ndo visto na cultura, tornando-se um género subversivo ndo
somente na tematica, mas também na estilistica, visto que “altera a representacdo da
realidade estabelecida pelo sistema de valores compartilhado pela comunidade,
postulando a descri¢do de um fendmeno impossivel dentro desse sistema” (ROAS, 2014,

p. 56).

A auséncia de uma davida ou hesitacdo e até mesmo, como determina Filipe
Furtado (1980) para a caracterizacdo do fantastico, a permanéncia da ambiguidade em As
intermiténcias da morte insere o0 romance de Saramago em um novo modo de construcao
desse tipo de literatura, distanciando-se de conceitos tradicionais em busca de um
aparelhamento teérico novo que classifique tal uso do sobrenatural como elemento
estético fundamental para uma literatura subversiva, que transgrida o natural para

ressignificé-lo, tal como encontrado no romance de Jose Saramago.

Esse recurso ao fantastico ndo se apresenta da mesma maneira que nas obras
analisadas por Todorov (2004), visto que o século XX traz uma concep¢do diferente
daquela realidade imutavel do século X1X, e com isso também transforma a ideia de que

o fantastico se funda na transgressdo do real, pois em um universo em que o real ndo €

%] o fantastico se producira siempre que los cddigos de realidad del mundo en el que habitamos sean
puestos en entredicho”

21“El qutor fantdstico debe obligarlas, sin embargo, durante um cierto momento, a producir um “aiin no
dicho”, a significar in indesignable, es decir, a hacer como si no existiera adecuacion entre significacion
y designacién, como si hubiera facturas em uno o outro de los sistemas [lenguaje/experiencia] que no se
corresponderian com sus homologos esperados”.
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mais tdo estavel, ndo ha mais o que transgredir, e o insolito agora se revela como regra e

n&o mais como excecao.

Pode-se observar a partir de A metamorfose, de Kafka, a mudanga nessa
perspectiva de diferenciacdo entre a literatura fantéstica tradicional e a moderna. Nesse
romance, Kafka insere o leitor prontamente em uma realidade insélita, o protagonista
Gregor Samsa se transforma em um inseto, sem que haja nenhuma vacilagao ou hesitagédo
ante o fendbmeno sobrenatural por parte do narrador, do protagonista, nem de algum
familiar de Samsa. Pela perspectiva todoroviana, esse romance opera o revés da narrativa
fantéstica tradicional, propondo, ao invés do rompimento do real pelo fenémeno

sobrenatural, uma naturalizacdo do insolito no real.

Percebe-se a semelhanca entre o processo de construcdo do fantastico na narrativa
de Kafka e também na de José Saramago. Uma vez que se aceita, sem quaisquer
questionamentos, a fiabilidade dos fatos que se vé@o narrar a partir do embargo dos
servicos da morte no pais-simbolo, suspende-se também a hesitagdo diante do

sobrenatural.

O universo do romance saramaguiano ja apresenta esse contraste entre aqueles
que se encontram sobre a influéncia da greve da morte e os demais seres humanos
localizados além das fronteiras do pais-simbolo. Dentro dele as regras do aparente real
sdo modificadas em funcdo do embargo da morte e devido a isso 0 universo ficcional tem
seu funcionamento invertido em uma logica que parte do sobrenatural para a

naturalizacdo do insélito.

No entanto, mesmo ndo havendo a hesitacdo diante do sobrenatural, o leitor
experimenta um sentimento de inquietude e se surpreende com o fato de existir, mesmo
que ficcionalmente, uma realidade tdo préxima, tdo referencialmente semelhante, em que
a morte, a Unica certeza absoluta dentro dessa nova concepc¢éo de realidade instavel, ndo

atua mais.

O proprio ndo questionamento dessa realidade ja funciona como uma transgressao
das leis naturais. Nesse pais-simbolo, as personagens aceitarem prontamente o insélito
fato de a morte poder revogar a sua atuacdo natural ja € um ato transgressor de uma ordem

conhecida como normal. Por outro lado, a representacdo desse universo que a ficgdo
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apresenta como veridico faz com que o leitor questione a sua realidade, percebendo-a

como ilusdria, e propondo uma revisdo das no¢oes de normalidade.

A esse tipo de narrativa fantastica produzida a partir de Kafka, Jaime Alazraki
(2001) propde uma revisao da nogdo de fantéstico além da concepgéo de oposicao ao real,
denominando-a neofantastico. Para Alazraki (2001), o novo fantastico ndo descansaria
sobre uma representagédo casual da realidade, mas se fundaria em uma ruptura logica do
real com vistas a ampliar as possibilidades de apreensdo da realidade. Essas narrativas

Sdo, em sua maioria, metaforas que buscam expressar vislumbres, entrevisdes
ou intersticios do irracional que escapam ou resistem a linguagem da
comunicacgdo, que ndo cabem nas células construidas pela razdo, que vao a

contrapelo do sistema conceitual ou cientifico com que lidamos diariamente.?
(ALAZRAKI, 2001, p. 277, tradugdo nossa).

Esse conceito de algum modo aproxima Alazraki a Todorov quando persiste a
ideia de que o fantastico existe em contraposicao ao real. Assim, pode-se entender que a
literatura fantastica contemporanea s6 modificou seu modo de apresentacéo devido a sua
interacdo com o real, considerado como algo instavel, em que ndo ha verdades gerais,
sendo um universo descentrado e cadtico. Sendo assim, se ndo ha uma maneira de
compreender e captar a realidade torna-se impossivel toda transgressdo, pois em uma

realidade em que tudo é possivel ndo existe o que transgredir.

Porém, ha de se considerar que mesmo em um universo instavel com verdades
relativas, alguns estatutos da razdo seguem inalterados, como o fato de que néo é possivel
que a morte se retire da vida das pessoas da maneira como ocorre no universo
saramaguiano. Desse modo, a concepcéo de real é entendida como algo compartilhado
por todos os individuos socialmente, o que ainda permite recuperar a dicotomia
natural/sobrenatural em que se baseia todo relato fantastico. Para Roas (2014, p. 67),

0 que caracteriza o fantéastico contemporéneo é a irrup¢do do anormal em um
mundo aparentemente normal, mas ndo para demonstrar a evidéncia do
sobrenatural, e sim para postular a possivel anormalidade da realidade, o que
também impressiona o leitor terrivelmente: descobrimos que nosso mundo néo

funciona tdo bem quanto pensavamos, exatamente como propunha o conto
fantéstico tradicional.

28Son, en su mayor parte,metdforas que buscan expresar atisbos, entrevisiones o intersticios de sinrazon
que escapan o se resisten al lenguaje de la comunicacion, que no caben en las celdillas construidas por la
razén, que van a contrapelo del sistema conceptual o cientifico con que nos manejamos a diario. ”



121

O romance de José Saramago dialoga com a perspectiva de construgdo do
fantastico kafkiana, visto que a transgressdo do real pelo fantastico revela as
problemaéticas instituidas em sua representacdo pela linguagem.

Nesse sentido, mesmo a realidade sendo incompreensivel para a inteligéncia
humana, tal problemética ndo impediu 0 homem de buscar meios de explica-la, seja
através da filosofia, da metafisica, da ciéncia ou da religido, que elaboram esquemas para
se entender o mundo. Isso resulta em uma infinidade de esquemas de pensamento que néo
fazem mais do que sugerir e criar novas realidades, pois, incapaz de explicar o mundo, o
homem cria um. Dessa forma, concorda-se com Roas (2014, p. 69) ao afirmar que “a
realidade ¢, portanto, uma construcao ficticia, uma simples inven¢ao”. Sendo assim, a
transgressao experimentada no universo ficcional de As intermiténcias da morte converte-

se em um problema de linguagem e representacao.

Notem-se os esfor¢cos do narrador para manter a coeréncia em relacdo ao
simulacro de realidade exposto no texto, por mais que desde o primeiro momento a
transgressao tenha acontecido pela pausa no trabalho da morte por sete meses, ela é a
primeira responsavel por gerar uma inquietude crescente em toda a narrativa, pela simples
possibilidade de existir vida sem a morte. Essa é a pauta da comissdo interdisciplinar
reunida pelo governo do pais-simbolo. Instancias como a filosofia e a religido discutiram
questdes relacionadas a compreensdo de uma realidade sem a morte, como se pode

observar no seguinte trecho:
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 dos dados do presente uma previsao plausivel das novas
questBes com que a sociedade iria ter de enfrentar-se, além, escusado seria

dizer, do inevitavel agravamento das questdes velhas. (SARAMAGO, 2005, p.
37)

Nesse excerto se expde o real como algo a ser construido pela linguagem a partir
de uma logica do presente, como a face de Janos que olha para o passado e para o futuro,
construindo o futuro e problematizando as velhas questdes. A comissao foi reunida depois
do recebimento do “dramatico memorando” (SARAMAGO, 2005, p. 35) dos lares do
feliz ocaso, cuja frase final rematava “antes a morte, senhor primeiro-ministro, antes a

morte que tal sorte” (SARAMAGO, 2005, p. 32).

Nesse sentido o que se seguem sdo reflexdes que tentam reorganizar o caos na

cultura deixado a partir da greve da morte com a ressignificacdo dessas instancias.
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Enquanto os filosofos se dividiam entre otimistas e pessimistas, a frente dos
representantes das religides seguia unida na opinido de que tal cenario era impossivel para
a manutencéo dos respectivos credos, visto que
ndo se tratava de uma atitude nova, o prdprio cardeal ja havia apontado o dedo
ao busilis que significaria esta versdo teold6gica da quadratura do circulo
quando, na sua conversacdo telefénica com o primeiro-ministro, admitiu, ainda
que por palavras muito menos claras, que se se acabasse a morte ndo poderia

haver ressurreicdo, e que se ndo houvesse ressurrei¢do, entdo nao teria sentido
haver igreja. (SARAMAGO, 2005, p. 36).

Note-se que a tensdo provocada pelo fato de a morte nédo existir desestrutura um
dos esquemas mais seguros de explicacdo do universo, estimulando a criacdo de mais
uma realidade, estruturada agora em uma nova ordem sem a morte. Porém, o absurdo
instaurado nesse universo leva a reflexdo por meio da linguagem como o instrumento de

significacdo do universo, que entra em colapso quando essa ordem é subvertida.

Nesse sentido, faz-se necessario entender a afirmativa de Witgensttein (2008, p.
245), para quem “‘os limites da linguagem significam os limites de meu mundo”. Portanto,
ao realizar uma fratura no real por meio da insercdo de um elemento desestruturador da
I6gica metafisica, José Saramago tensiona ao méaximo a linguagem para que ela transgrida

esse limite da l6gica na ressignificacdo desse universo.

Assim, ao demonstrar a falibilidade desse sistema, aponta-se também a
impossibilidade da linguagem na construcéo dessa realidade, como se pode observar na

argumentacdo do mais velho dos fil6sofos pessimistas:

Ora, sendo esta, publica e notoriamente, o Gnico instrumento de lavoura de que
deus parecia dispor na terra para lavrar os caminhos que deveriam conduzir ao
seu reino, a conclusdo 6bvia e irrebativel é de que toda histéria santa termina
inevitavelmente num beco sem saida. Esse acido argumento saiu da boca do
mais velho dos fildsofos pessimistas, que ndo ficou por aqui e acrescentou acto
continuo, As religides, todas elas, por mais volta que lhes dermos, ndo tem
outra justificacdo para existir que ndo seja a morte, precisam dela como do péo
para a boca. (SARAMAGO, 2005, p. 36).

Utilizando da l6gica metafisica ancorada no real culturalmente compartilhado, o
mais velho dos fildsofos pessimistas encontra na fratura da representacéo do real por meio
da utilizacdo da linguagem uma maneira para refletir sobre a situacéo das igrejas sem a
morte. A afirmacéo ¢ respondida por um conceituado representante do setor catolico:

Tem razdo, senhor fildsofo, é para isso mesmo que nds existimos, para que as
pessoas levem toda a vida com o medo pendurado ao pescoco, e, chegada a sua

hora, acolham a morte com uma libertacdo, O paraiso, Paraiso ou inferno, ou
cousa nenhuma, 0 que se passe depois da morte importa-nos muito menos que
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0 qué geralmente se cré, a religido, senhor filésofo, é uma assunto da terra, ndo
tem nada que ver com o céu, Nao foi o que nos habituaram a ouvir, Algo
teriamos que dizer para tornar atrativa a mercadoria, 1sso quer dizer que em
realidade ndo acreditam na vida eterna, Fazemos de conta. (SARAMAGO,
2005, p. 36).

Nesse trecho, varios paradigmas de ancoragem no real culturalmente estabelecido
foram desestruturados por intermédio da linguagem. Valores considerados universais sao
questionados a partir da negacdo da morte como fato irrevogavel e isso leva, dentro dos
limites da l6gica da linguagem, ao questionamento de diversas estruturas. A esse respeito,
Wittgenstein (2008, p.279) afirma que para a filosofia da linguagem “o sentimento do
mundo como uma totalidade limitada é o mistico”. Portanto, o posicionamento dos
representantes da igreja na comissdo interdisciplinar chega a conclusao de que seria o fim
da doutrina religiosa se a morte continuasse a se recusar a matar, ndo tendo outra opgéo
sendo fazer o que sempre fizeram rezar, fazer procissdes etc. Seguindo a discusséo na
comissao interdisciplinar, a filosofia também teve sua I6gica questionada:

E nos, perguntou um dos filésofos optimistas em um tom que parecia anunciar
0 seu préximo ingresso nas fileiras contrarias, que vamos fazer a partir de
agora, quando parece que todas as portas se fecharam, Para comegar, levantar
a sessdo, respondeu o mais velho, E, depois, Continuar a filosofar, ja que
nascemaos para isso, e ainda que seja sobre o vazio, Para qué, Para qué, ndo sei,
Entdo porqué, Porque a filosofia precisa tanto da morte como as religides, se

filosofamos é por saber que morreremos, monsieur de montaigne ja tinha dito
que filosofar é aprender a morrer. (SARAMAGO, 2005, p. 38).

Mesmo destacando a maxima de Michel de Montaigne (2016, p. 102), “que
filosofar ¢ aprender a morrer”, os filésofos admitem a importancia da morte, mas também
encontram uma solucdo para o contexto de seu desaparecimento, que estaria no proprio
filosofar, pois a filosofia se funda na discussdo dos problemas e ndo somente na
explicacdo deles. Sendo assim, todo o pensamento filosofico é passivel de ressignificacao,
podendo vislumbrar seu emprego em novas realidades. Faz-se uma comparagao entre 0s
dois segmentos que estruturam a percepcao da realidade, o primeiro se limita a responder
as inquietacBGes por estatutos irrevogaveis, sendo essa transgressdo o atestado de sua
morte; e o ultimo segmento, a filosofia, segue questionando para apreender o0 mundo tal

como ele se apresenta: inseguro, cadtico e mutavel.

Depois de a comissdo se reunir para definir rumos para 0 novo cenario sem a
morte, 0s representantes dos segmentos da religido e da filosofia finalizaram a sessdo com
mais perguntas do que respostas. Nesse momento, Saramago expde aquele que seria 0
ponto crucial para a mudanga de rumos e a ocorréncia de mais uma intermiténcia da

morte: a transposicao da fronteira.
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O trespasse realizado pela familia de camponeses marca de maneira clara o
posicionamento marxista de José Saramago, pois a revolucdo vem inevitavelmente pelas
acOes dos mais oprimidos. Para Terry Eagleton (2011, p. 9), “a narrativa que o marxismo
deve oferecer é a historia da luta dos homens e mulheres para se libertarem de certas
formas de explora¢do e opressdo”. Desse modo, entende-se o protagonismo dos
camponeses de José Saramago nesse momento, indicando essa luta pela libertagcdo em
relacdo & opressdo ocasionada pelo estado de morte-parada imposto pela greve da morte,
assim como pelas autoridades e pela sociedade, tornando-se uma das criticas mais
contundentes em relacdo a luta de classes estabelecida através da punicao da familia pobre
em detrimento da maphia, que atendia aos interesses das classes dominantes. Esse
proximo passo da narrativa encaminha a reflexdo obtida com a transgressdo da légica
metafisica para o cerne de uma das questdes discutidas no romance: a luta de classes e a

importancia do lucro a qualquer custo.

Desse modo, a narrativa saramaguiana, por intermédio do fantastico, desconstroi
a logica metafisica para questionar as estruturas que balizam a realidade, bem como as
injusticas decorrentes das desigualdades sociais. De acordo com Terry Eagleton (2014, p.
19),

a arte para o marxismo faz, assim, parte [...] da ideologia de uma sociedade —
um elemento nessa complexa estrutura de percepgao social que garante que a
situagdo em que uma classe social tem poder sobre as outras seja vista pela
maioria dos membros da sociedade como “natural” ou que nem seja vista.

A atencdo dada no comentario metaficcional do narrador em seguida ao episodio
do trespasse dos primeiros mortos inicia a reflexao sobre o lugar dos humildes e sua forca

de transformag&o, como podemos observar no seguinte trecho:

O erro, resultante de uma impressao precipitada do narrador, de um exame que
ndo passou de superficial, deverd, por respeito a verdade, ser imediatamente
rectificado. Uma familia camponesa pobre, das realmente pobres, nunca
chegaria a ser proprietaria de uma carroga nem teria posses para sustentar um
animal de tanto alimento como é a mula. Tratava-se, sim, de uma familia de
pequenos agricultores, gente remediada na modéstia do meio em que viviam,
pessoas com educacdo e instrugdo escolar suficiente para poderem manter
entre si didlogos ndo s6 gramaticalmente correctos, mas também com aquilo a
que, a falta de melhor, alguns costumam chamar contetido, outros substancia,
outros, mais terra-a-terra, miolo. (SARAMAGO, 2005, p. 45).

Saramago, através do narrador, preocupa-se em certificar a situacdo da familia e
nesse espaco refletir sobre as condi¢des dos mais humildes. Além disso, note-se a énfase

dada aos nomes, com o uso da palavra “camponeses” em contraposi¢ao a expressao
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“pequenos agricultores”, destacando a relagdo de trabalho entre os pobres, como
sujeitados ou ndo aos seus patrfes. Ademais, destaca-se a educacdo formal da familia,
pois somente pessoas com alguma instrucdo poderiam manter dialogos gramaticalmente
corretos e ter um senso critico capaz de desenvolver uma ideia revolucionéaria de praticar
a inumacéo no trespasse da fronteira, sendo capaz de reagir por um ato de rebeldia contra

0 sistema que se impunha sobre eles.

Na sequéncia dos primeiros mortos, a palavra e seu uso tornam a ser tomados
como aquilo que significa 0 mundo. Essa atitude é percebida pelo modo como a palavra
sendo manipulada ao gosto de certos grupos transforma o ato de rebeldia dos camponeses
em atitude horrenda e digna de reprovacdo moral por meios menos oficiais que a policia
e a justica, deixando aos cuidados dos meios de comunicacdo, manipuladores dos
discursos, o julgamento dos camponeses.

Né&o foram condenados nem julgados. Como um rastilho a noticia correu veloz
por todo o pais, 0s meios de comunicagdo vituperaram os infames, as irmas
assassinas, o genro instrumento do crime, choraram-se lagrimas sobre 0 anciéo
e 0 inocentinho como se eles fossem o avé e 0 neto que toda a gente desejaria
ter tido, pela milésima vez jornais bem pensantes que actuavam como
barémetros da moralidade publica apontaram o dedo a imparavel degradacdo
dos valores tradicionais da familia, fonte, causa e origem de todos 0s males em
sua opinido, e eis sendo quando quarenta e oito horas depois comecaram a

chegar informacdes sobre praticas idénticas que estavam a ocorrer em todas as
regides fronteiricas. (SARAMAGO, 2005, p. 47).

Como se pode observar, a condena¢do ndo veio da justica, os camponeses foram
depreciados pela imprensa cuja atuagdo corrobora para acentuar a paradoxal atitude das
pessoas do pais-simbolo diante da méaphia que controla o trafico de pessoas em morte-
parada. Verifique-se como o discurso manipulado pela midia demonizou os camponeses,

mas, a0 mesmo tempo, ignorou o0 movimento ilegal da méphia.

Em seguida, a mesma imprensa que condenou a familia de camponeses modula
de maneira mais generalizante as palavras para tratar sobre a atitude de pessoas de outras
classes sobre a préatica de inumacéo de corpos na fronteira do pais:

Os meios de comunicagdo que antes tinham vituperado energicamente as filhas
e 0 genro do velho enterrado com o neto [...], estigmatizavam agora a crueldade
e a falta de patriotismo de pessoas aparentemente decentes que nesta
circunstancia de gravissima crise nacional tinham deixado cair a méscara

hipdcrita por trés da qual escondiam o seu verdadeiro caracter. (SARAMAGO,
2005, p. 48).

Note-se como a mudanca da classe que se denuncia influencia no emprego de

qualificativos relacionados a elas. Enquanto que aos pobres fora destacada a falta de
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humanidade e o ataque vil aos inocentes, enfatizando a ma atitude, desferindo a
moralidade, quando se amplia o espectro daqueles que agiram da mesma maneira. Os
qualificativos, de maus, convertem-se em antipatriotas, afastando-se do signo da maldade
intrinseca a0 homem e se aproximando de uma falha moral em relacdo a algo menos
pessoal, como o sentimento de patriotismo. Observe-se também a utilizacdo de
expressdes hiperbdlicas no trecho anterior, como: “pela milésima vez”, “a imparavel
degradacgdo de corpos”, “origem de todos os males” que sdo contrapostas com a rapidez
de como todo esse discurso sobre moralidades foi desconstruido em apenas quarenta e
oito horas, pois a partir de entdo praticas ilicitas semelhantes foram adotadas ndo somente
pelos mais humildes proprietéarios de carrogas, mas também
Outras carrogcas e outras mulas levaram outros corpos inermes, falsas
ambulancias deram voltas e voltas por azinhagas abandonadas para chegarem
ao lugar onde deviam descarrega-los, atados no trajeto, em geral, pelos cintos
de seguranca ou, em algum censuravel caso, escondidos nos porta-bagagens e
tapados com uma manta, carros de todas as marcas, modelos e precos
transportaram a essa nova guilhotina cujo fio, com perddo da comparacao
libérrima, era a finissima linha da fronteira, invisivel a olho nu, aqueles

infelizes a quem a morte, no lado de c4, havia mantido em situacdo de pena
suspensa. (SARAMAGO, 2005, p. 47-48).

E importante notar que as pessoas sio tomadas pelos objetos que possuem,
certificando que suas posses indicam a sua classe de procedéncia. O emprego dessas
expressdes indica a perda dos tragos de humanidade nas personagens, quando confrontado
ao episddio dos camponeses, pois a palavra selecionada para indicar o transporte dos
padecentes ¢ “descarga” como Se tratassem de objetos, ndo de pessoas. Além disso, note-
se novamente o uso da metafora da linha fronteirica, a funcionar como o fio da navalha,
a nova guilhotina, j& a preparar o leitor para o retorno da morte na narrativa sob a forma

da ceifadora de vidas.

O tréafico clandestino de padecentes era feito com o consentimento do governo do
pais, que diante das ameacas da méaphia e da pressdo exercida pelos paises fronteiri¢os,
resolveu fazer “vista grossa” (SARAMAGO, 2005, p. 49), através de um acordo de
cavalheiros, ao trespasse ilegal, visto que, de algum modo, a méphia estava resolvendo
um dos problemas do governo do pais simbolo e aliviando quantitativamente a leva de
padecentes em morte parada. Para isso, as acOes efetivas para que se transcorresse
normalmente o transporte de padecentes & fronteira sem a interrup¢do dos planos da
maphia pelo governo, ainda sem escancarar para a sociedade e para o0s paises vizinhos,

era desativando os vigilantes, ou seja, eles estariam vigiando as fronteiras, mas nada
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fariam para conter o transporte feito pela maphia. Nesse momento, novamente se
direciona a atengéo para as palavras escolhidas para a construgdo do discurso, como se

pode observar no seguinte excerto:

Bem, chegados a este ponto, o director de servico apresentara a contraproposta,
a que também poderemos chamar sugestao alternativa, isto é, os vigilantes nao
serdo retirados, permanecerdo nos lugares onde agora se encontram, mas
desactivados, Desactivados, Sim, creio que a palavra é bastante clara, Sem
davida, senhor ministro, apenas manifestei minha surpresa, N&o vejo de qué, é
a Unica maneira que temos de ndo parecer que cedemos a chantagem desse
bando de patifes, Ainda que em realidade tenhamos cedido, O importante é que
ndo pareca, que mantenhamos a fachada, o que acontecer por tras dela ja ndo
serd da nossa responsabilidade. (SARAMAGO, 2005, p. 54).

A escolha de expressdes como “sugestdo alternativa”, e o status de “desactivados”
atribuidos aos vigilantes da fronteira, mantém encoberta pelo discurso a transgressao
moral e ética posta em pratica pelo governo do pais-simbolo na situacao adversa da greve

da morte.

Nesse sentido, é importante observar as referéncias feitas em todo o romance a
utilizagdo da palavra escrita ou proferida. Para tanto, o narrador-autor adverte: “com as
palavras todo cuidado ¢ pouco, mudam de opinido como as pessoas” (SARAMAGO,
2005, p. 65). Estabelece-se no romance uma relacdo problematica entre o mundo real,
contexto sociocultural, e a fragilidade de sua representacdo, apontando para a

instabilidade da sua construcdo por intermédio da linguagem.

Porém, nas palavras do narrador-autor, a linguagem, representada no trecho
destacado pelo vocabulo “palavras”, responsavel pela constru¢do do mundo do texto, é
tdo instavel quanto a realidade que ela pretende representar em acordo com o contexto
sociocultural, representado na assertiva pelo termo “pessoas”. Sendo assim, ¢ importante
entender como essa afirmativa do narrador, de que a percepcdo do real é construida por
meio de representacdes verbais, encaminha para a conclusdo de que a propria ideia de
realidade é artificial, direcionando o leitor para entender o jogo responsavel pelo efeito
fantastico estabelecido nessa problematizagdo do seu contexto sociocultural e a

transgressao ocasionada pelo fantastico na narrativa.

Sendo assim, observa-se no relato fantastico esse enfraquecimento dos limites
entre realidade e fic¢do, algo que reflete também um traco da literatura contemporanea.
David Roas (2014, p. 121) entende que para caracterizar o fantastico é necessario esse

contraste entre 0 mundo do texto e o contexto sociocultural em que o leitor vive,
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mantendo uma relacdo intertextual do fantastico com essa outra realidade, entendida

como construcado cultural.

De acordo com Linda Hutcheon (1997, p.142), faz parte da postura assumida pelo
romance pos-moderno confrontar os paradoxos da representacéo, seja a ficticia/ historica,
o particular/geral ou o presente/passado, e nesse embate ndo anula um lado em detrimento
de outro, mas se dispde a explorar os dois lados. Roas (2014, p. 103), comenta que esse
posicionamento do romance pds-moderno se contrapde a caracteristica do fantastico
contemporaneo, que, ao invés de harmonizar a dicotomia real/ficcional, problematiza

esses limites.

Em As intermiténcias da morte, o problema apresentado nao revela nada além do
tradgico desaparecimento da morte. Desse modo o elemento fantastico se apresenta na
forma de uma especulacédo sobre a greve da morte, ndo apresentando um dado concreto
de sua existéncia fisica, como mais tarde aparece na forma de uma carta enviada ao
director-geral da televisdo. A partir do aparecimento da morte enquanto palavra escrita se
inicia uma materializacdo dessa personagem, culminando em sua metamorfose em

mulher ao final do romance.

Portanto, mesmo se tratando de uma obra contemporanea, que apresenta aspectos
identificados por Linda Hutcheon (1997) como proprios da narrativa pds-moderna como
a metaficgdo e a auto-referencialidade, no romance de José Saramago ndo ha uma total
harmonizacdo do elemento sobrenatural, sendo este o responsavel pela inquietante
sensacdo do leitor diante do relato fantastico. O elemento sobrenatural € o responsavel
pela criacdo do efeito fantastico, visto que provoca a inquietude no tocante a percepcao
do real, fazendo o leitor, por meio de uma linguagem metaférica, refletir sobre aspectos

desse real instavel.

Do mesmo modo, é importante destacar esse aspecto também como o responsavel
por afastar As intermiténcias da morte do conceito de neofantastico, cunhado por Alazraki
(2001), visto que ndo revela um lugar para a ampliacdo positiva, pois problematiza o real,
desamparando o leitor até a ultima intermiténcia da morte, finalizando o relato fantastico

da mesma forma como comecou, sob signo da incerteza.
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Ademais, entende-se que 0 universo do romance saramaguiano se aproxima mais

da definigdo contida no fantéastico contemporaneo descrito por David Roas (2014, p. 108)
como.

O mundo da narrativa fantastica contemporanea continua sendo nosso mundo,

e n6s continuamos nos vendo representados no texto. Nossos codigos de

realidade — arbitrarios, inventados, mas, e, isso é importante, compartilhados —

ndo apenas ndo deixam de funcionar quando lemos textos fantasticos, como

também atuam sempre como contraponto, como contraste de fenémenos cuja

presenga impossivel problematiza a ordem precaria ou a desordem em que
fingimos viver mais ou menos tranquilos.

Diante dessa afirmativa do autor espanhol, observa-se no romance a necessidade
de uma leitura referencial, visto que a transgressdo iniciada pela negativa do trabalho da
morte encaminha o leitor ndo para uma negacao da realidade, mas o obriga a uma leitura
dela sob a transgressdo operada pelo elemento fantéstico, por intermédio da linguagem

metafoérica do romance.

Rosalba Campra (2001, p. 191, tradugdo nossa) aponta para esse movimento duplo
da narrativa fantastica contemporanea: “O fantastico ndo é somente um fato da percepcéao
do mundo representado, mas também de escrita”?®. Dai a importancia atribuida pela
autora de uma concepcdo prévia do leitor sobre a realidade para contrastar com 0s

fendmenos narrados no relato fantastico.

Um olhar atento para a linguagem é o que permite evidenciar a transgressdo
proposta pela narrativa fantastica nesse romance saramaguiano, nao se limitando somente
a sua dimensdo tematica. Nesse sentido, Roas (2014, p. 123) afirma que “a literatura
fantastica manifesta, assim, as relacbes problematicas que se estabelecem entre a
linguagem e a realidade, uma vez que tenta representar o impossivel, ou seja, ir além da
linguagem para transcender a realidade admitida”. Dai a necessidade da leitura referencial
de textos fantasticos, colocando-0s sempre em contato com o contexto sociocultural do

leitor.

As intermiténcias da morte é uma narrativa que necessita dessa leitura em dois
planos, ou seja, na observacdo da tematica trabalhada a partir da transgresséo do real e
também na observacdo da linguagem metaforicamente trabalhada para alcancar uma

reflexdo profunda sobre o real. Esse aspecto também esta presente no que Alazraki

2“LLo fantdstico no es solo un hecho de percepcion del mundo representado, sino también de escritura.”
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denomina de neofantastico, mas na narrativa de José Saramago permanece o efeito
inquietante, ausente nas narrativas elencadas por Alazraki como neofantéasticas, como se
pode observar em momentos em que a presenca da morte, mesmo que somente em
palavras escritas, aterroriza as personagens do romance, como se pode observar na reacao
causada pelo sobrescrito cor de violeta, primeiro a secretaria, pois teve agucada a sua
curiosidade pelo efeito da cor do papel na mesa do director-geral da televiséo, e depois a
reacdo do director-geral ao abrir o sobrescrito:
Quando a secretéria entrou, o director-geral ainda estava de casaco vestido e
ndo fumava. Segurava com as duas maos uma folha de papel da mesma cor do
sobrescrito, e as duas maos tremiam. Virou a cabeca na direcdo da secretaria
que se aproximava, mas foi como se ndo a reconhecesse. De repente estendeu
um brago com a mao aberta para fazé-la parar e disse numa voz que parecia

sair doutra garganta, Saia imediatamente, feche essa porta e ndo deixe entrar
ninguém, ninguém ouviu, seja quem for. (SARAMAGO, 2005, p. 88).

Até esse momento da narrativa o leitor ndo sabe ainda que o sobrescrito cor de
violeta € uma carta da propria morte escrita a punho. A tensdo desse momento se estende
por todo o relato contado primeiramente do ponto de vista da secretaria e depois do
proprio director-geral, ainda obscurecendo o alcance do leitor e despertando a inquietude
e tensdo diante do novo acontecimento. Como se pode verificar no seguinte trecho:

O director olhou o relégio, olhou a folha de papel,murmurou em voz muito
baixa, quase em segredo, Ainda ha tempo, ainda ha tempo, depois sentou-se a
reler a carta misteriosa enquanto passava a méo livre pela cabeca hum gesto
mecanico, como se quisesse certificar-se de que ainda a tinha ali no seu lugar,

de que ndo a perdera engolida pelo vortice de medo que lhe retorcia o
estdbmago. (SARAMAGO, 2005, p. 88-89).

A reacdo de medo do director-geral da televisdo em relacdo a missiva esta
claramente expressa nas linhas do romance. Algo que até 0 momento s6 havia se
imaginado, a materializacdo da morte, principia a fazer parte do universo da narrativa. De
acordo com David Roas (2014, p. 134), o fantastico objetiva desestabilizar os limites que
ddo seguranca ao leitor do relato, visando a problematizacdo das convicgdes coletivas

antes descritas.

Experimenta-se, pois, na leitura dessa carta feita pelo director-geral, em plano
fechado, guardando aos olhos do leitor as minuciosas reagdes da personagem, ainda sem
revelar o conteido da carta, a construgédo do efeito fantastico através do suspense, 0 que
pode ser experimentado pela consciéncia da transposi¢do do limite entre o natural e o

sobrenatural. Essa transgressdo ao mesmo tempo provoca estranhamento em relacdo a
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aparente normalidade, preservada sobre a quase intocada camada de realidade, que até

entdo estava sendo preservada da incomoda presenca da morte.

Nesse momento, ao se materializar por meio da escrita, a morte contata
diretamente 0 homem, que se vé diante de uma expressao original de sua vontade a ser
por ele executada. E essa transposicdo que converte o familiar em algo incompreensivel
e ameacador, algo necessario para o estabelecimento de outro efeito fundamental no
fantastico, o que em José Saramago ndo chega a se estabelecer como um medo, mas que
nesse momento se destaca como uma impressao mais grave do que a simples inquietude

apontada anteriormente como um dos efeitos do fantastico estabelecidos no relato.

Todavia, nota-se que o caminho para o estabelecimento do efeito fantéstico esta
nos jogos de linguagem realizados na construcdo da narrativa, centrados em uma leitura
referencial que depende do universo extratextual para o sucesso do efeito pretendido por
esse romance-fabula. Concorda-se, portanto, com a premissa de Roas (2014, p. 123), para
quem “a literatura fantdstica manifestaria, assim, as relacdes problematicas que se
estabelecem entre a linguagem e a realidade, uma vez que tenta representar o impossivel,

ou seja, ir além da linguagem para transcender a realidade admitida”.

Desse modo, estabelecem-se na obra uma transgressao dessa relacdo referencial
do leitor com o seu contexto sociocultural, traco caracterizador do relato fantéstico. Nesse
sentido, concorda-se com Alazraki (2001) sobre como essa transgressao do fantastico por
meio do trabalho da linguagem metaforica serve para revelar uma segunda realidade
escondida por tras da cotidiana. Nesse sentido Susana Reisz (2001, p. 194, traducdo
nossa), entende que as ficgdes fantasticas

se sustentam no questionamento da propria nocao de realidade e tematizam, de
maneira muito mais radical e direta que as demais ficgdes literérias, o carater
ilusorio de todas as ‘evidéncias’, de todas as ‘verdades’ transmitidas em que o

homem de nossa época e de nossa cultura se apdia para elaborar um modelo
interior do mundo e situar-se nele.*°

O relato fantastico construido por José Saramago, ao questionar um dos estatutos

irrevogaveis da existéncia humana, a morte, coloca em contato o mundo intratextual e o

mundo extratextual, representado pelo horizonte sociocultural do leitor, questionando

30«Se sustentan en el cuestionamiento de la nocién misma de realidad y tematizan, de modo mucho mas
radical y directo que las demads ficciones literarias, el cardcter ilusorio de todas las ‘evidencias’, de todas
las ‘verdades’ transmitidas en que se apoya el homre de nostra época y nuestra cultura para elaborar un
modelo interior do mundo e ubicarse en él.”
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suas estruturas mais profundas e fazendo o leitor refletir sobre a realidade por meio de
sua propria dissolucdo. Saramago escolhe utilizar em seu texto o efeito de fantastico na
modulacgéo da linguagem como forma de explorar os limites do real, representado no texto
literario como um modo transgressor de apreensdo da realidade que tem a intencdo de
provocar no leitor questionamentos sobre a sua realidade e fazé-lo refletir e construir

novos significados para ela.

4.3. A morte em dialogos e correspondéncias

Diante do que foi trabalhado, entende-se a importancia dada por José Saramago a
palavra enquanto meio para representar e significar a realidade socioculturalmente
compartilhada no texto literario. Sabe-se que ndo é possivel atribuir funcdo pratica ao
texto literario, porém se pode verificar o seu efeito ao inquietar as pessoas e essas tém a

possibilidade de ressignificar a sua propria realidade.

Para os estudos marxistas da literatura, a arte faz parte da ‘“‘superestrutura”
(EAGLETON, 2011, p. 19), ou seja, algo que integra a ideologia de uma sociedade. Sendo
assim, em uma relagcdo com o referente real, € importante entender como a mentalidade é
condicionada pelas relacdes sociais da época em que foi produzida e como impacta na
criacdo literaria. Nesse sentido, de acordo com Terry Eagleton (2011) as obras literarias
exprimem as formas de percepc¢éo da realidade e como tal devem exercer uma relagéo
com a maneira dominante de enxergar o mundo, 0 que se caracteriza como a mentalidade

social ou a ideologia de uma época.

Por isso, para Eagleton (2011), o que celebra uma obra literéria esta além da
questdo do estilo, pois escrever bem significa também dispor de “uma perspectiva
ideoldgica que possa penetrar nas realidades da experiéncia dos homens em uma dada
situacio” (EAGLETON, 2011, p. 23).

Dessa forma, toda a obra de Saramago deixa clara essa busca por transcender o
texto e atingir o real, principalmente no que diz respeito as transformagdes sociais. Nesse

sentido, é importante destacar o compromisso do escritor portugués com a escrita literaria,
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0 que implica também um compromisso com sua escritura®. Para tanto, deve-se destacar
0 termo escritura como
a linguagem escrita de um escritor consciente de sua tarefa, que vai além de
uma simples habilidade que pode ser desenvolvida por qualquer pessoa, ja que

a escritura implica um homem com intencdo de escrever, envolvido pelo
contexto social em que vive e para o qual retorna. (BRAGA, 1999, p. 31).

Sendo assim, o escritor se revela como alguém consciente de que sua escritura
deve apresentar juizos, pois a palavra como expressdo do pensamento, ja se revela
carregada de sentidos, sendo impossivel uma relacao neutra com seu referente. Sobretudo
nos romances de Saramago, 0 emprego da palavra ndo € indiferente sobre as coisas do
mundo, pois assume um compromisso com a Historia, e em As intermiténcias da morte,

esse trabalho com a palavra assume uma posicao de destaque.

Tomando por base esse compromisso, é importante assinalar o posicionamento do
autor portugués sobre a autoridade da escrita. Para Saramago (1997, p.40-41), o romance
é o reflexo de uma parcela identificada da humanidade, encontrada na pessoa do autor;
uma de suas reflexdes sobre essa forma literaria pode ser identificada nesta afirmativa:
“tal como entendo, o romance é uma mascara que esconde, € a0 mesmo tempo, revela os
tragos do romancista”, com isso ndo se quer dizer que o livro seja uma parcela de vida do
autor, mas reconhece que “o autor estd no livro todo, o autor € todo o livro, mesmo quando

o livro ndo consiga ser todo o autor” (SARAMAGO, 1997, p. 41).

Em seus romances, além do seu trabalho com o aprimoramento da lingua em seu
trato poético, José Saramago deixa clara a intencdo de sua escrita em assumir uma
dimensdo socio-histérico-filosofica, pois formula uma literatura comprometida com a
sociedade da qual faz parte, assim como desenvolve a partir dessa vivéncia
questionamentos sobre 0 homem e a humanidade. Tais aspectos sdo percebidos na
organizacdo de As intermiténcias da morte, que assume duas tonalidades diferentes em
sua divisdo, a saber: a primeira parte, em que se apresentam as ag0es intermitentes da
morte; e a segunda parte, em que se estabelece um novo ritmo da narrativa apés a relacdo

da morte com o violoncelista.

31Para Roland Barthes (2004), a escritura é uma realidade formal situada entre a lingua e o estilo do escritor,
mas ao mesmo tempo independente de ambos.
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A solucéo utilizada para o questionamento do real circundante nesse romance
fundamenta-se na transgressdo dessa realidade pelo viés linguistico e tematico. Sendo
assim, recorrer ao fantastico se configura como uma estratégia de questionamento da

realidade.

O movimento intermitente da morte pde em duvida a seguranca da realidade,
modificada tanto pelas acdes quanto pelas pausas da morte em sua fungdo milenar. O
desaparecimento da morte no primeiro momento do romance coloca em evidéncia mais a
consequéncia para uma realidade problematica — ilustrada pela relagdo do homem e as
instancias sociais com a morte — do que o acontecimento insélito da paralisacdo em si.
No entanto, 0s rumos da narrativa se alteram na segunda intermiténcia, através da qual a
morte reaparece em um contato por escrito, por meio de uma inquietante carta cor de

violeta.

A missiva, que aparece misteriosamente sobre a mesa do director-geral da
televisdo, tem a cor violeta e logo provoca o interesse da secretaria: “O sobrescrito
continuava ali. Estou com manias, sera efeito da cor, pensou, ele que venha ja e se acabe
com o mistério” (SARAMAGO, 2005, p. 87).

E importante entender a simbologia ligada a cor violeta e sua relacdo com a
remetente da carta. O violeta significa “a cor da temperanca, feita de uma proporgéo igual
de vermelho e azul, de lucidez e de acdo refletida, de equilibrio entre a terra e o céu, 0s
sentidos e o espirito, a paixdo e a inteligéncia, o amor e a sabedoria” (CHEVALIER,
2014, p. 960). Essa carta aparece em um momento da narrativa em que o caos instalado
no pais-simbolo enfrenta o problema da inumacdo ilegal de corpos na fronteira pela
maphia, com o auxilio e a “vista grossa” do governo. Assim, entende-Se que a carta cor
de violeta surge para trazer novamente o equilibrio com o retorno da morte as suas

atividades, como se pode entender de sua relacdo com a cor simbolizadora da temperanca.

A cor roxa ou violeta também ¢é utilizada durante o periodo dedicado a quaresma,
0s quarenta dias que antecedem a festa da Pascoa na igreja catolica, representando a
Paixdo de Jesus Cristo. Como consequéncia desse uso, para as sociedades ocidentais a
cor violeta passou a simbolizar a cor do luto ou do semiluto, ligada ao simbolismo cristdo,

assume a forma de uma morte enquanto passagem.
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O significado da temperanca e a imagem da morte estdo presentes no sobrescrito
enviado ao director-geral da televisdo. Os efeitos do contedo somados a inquietante cor
levaram o destinatario da carta a relatar o ocorrido ao primeiro-ministro, o qual designou
0 proprio director-geral a ler a carta as nove horas da noite, no noticiario da televisao.
Como se pode acompanhar no seguinte trecho:

Agora é que ndo o compreendo de todo, senhor primeiro-ministro, E simples,
este assunto vai ficar entre nos, rigorosamente entre nds, até as nove horas da
noite, a essa hora o noticiario da televisdo abrird com a leitura de um
comunicado oficial em que se explicara o que ira suceder a meia-noite de hoje,
sendo igualmente lido um resumo da carta, e a pessoa que procedera a estas
duas leituras sera o director-geral da televisdo, em primeiro lugar porque foi
ele o destinatéario da carta, ainda que ndo nomeado nela, e em segundo lugar
porque o director-geral da televisdo é a pessoa em quem confio para que ambos

levemos a cabo a missdo de que, implicitamente fomos encarregados pela
dama que assina este papel. (SARAMAGO, 2005, p. 94).

A atencdo aos detalhes na composicdo dos elementos dessa cena leva o leitor
cuidadoso a antecipar alguns aspectos que norteiam a segunda intermiténcia da morte.
Além da inquietante cor do sobrescrito, a hora determinada para a leitura no noticiério,
“as nove horas” tem um valor simbolico ritual. O numero nove é o ultimo da série dos
algarismos e “anuncia a0 mesmo tempo um fim e um recomego, isto ¢, uma transp0Si¢ao
para um plano novo. Encontrar-se-ia aqui a ideia de novo nascimento e de germinacéo,
ao mesmo tempo que a da morte” (CHEVALIER, 2014, p. 644). Os elementos
harmonicamente se combinam para antecipar a volta a normalidade, em que a morte
cancelaria seu embargo ao pais-simbolo, retornando as suas atividades a partir da meia

noite.

A leitura da carta em rede nacional foi preparada pelo director-geral da televisao,
seguindo expressas ordens de sigilo do primeiro-ministro, o mistério s6 colaborou para
que a insolita situacdo despertasse a atengdo das pessoas no estddio. As nove horas, 0
locutor lia 0 comunicado oficial do governo para em seguida o director-geral proceder a
leitura da missiva:

Notava-se que estava nervoso, que tinha a garganta apertada. Pigarreou um
pouco para limpar a voz e comegou a ler, senhor director-geral da televiséo
nacional, estimado senhor, para os efeitos que as pessoas interessadas tiverem
por convenientes venho informar que a partir da meia-noite de hoje se voltara
a morrer tal como sucedia, sem protestos notorios, desde os principios dos

tempos e até ao dia trinta e um de dezembro do ano passado. (SARAMAGO,
2005, p. 99).

O comunicado estarrecedor marca a meia-noite, uma hora aberta, como o retorno

de suas atividades, para restabelecer a normalidade no pais-simbolo. No entanto, 0s
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efeitos poderiam ser catastroficos, pois mesmo com a greve da morte 0 medo de sua
presenca ndo havia sido esgotado do mundo e o que ela pretendia em seu comunicado era
inovar no modo de proceder as mortes desse ponto em diante, como se pode acompanhar
na leitura do restante da carta:
devo explicar que a intengéo 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 para sempre, isto €, eternamente, embora, aqui entre noés dois,
senhor director-geral da televisdo nacional, eu tenha de confessar a minha total

ignorancia sobre duas palavras, sempre e eternamente, sdo tdo sinénimas
quanto em geral se cré [...]. (SARAMAGO, 2005, p. 99).

Enfatiza-se a construcdo de sua imagem pelos pintores e gravadores doutro tempo
como uma forma de demonstrar o carater meramente ilustrativo da atribuicdo dessas
imagens & morte, destacando certa fragilidade dessas representacdes. E nesse contexto
que a morte revela o seu intento em suspender sua auséncia naquele pais. Como um
experimento cientifico, a morte oferecera aos seres humanos um de seus desejos mais

antigos, a imortalidade.

Dessa missiva, também se faz necessario destacar a importancia dada pela
remetente ao significado de cada palavra, como é o caso da comparacdo entre sempre e
eternamente, claramente levando seu destinatario, e consequentemente o leitor, a refletir
sobre 0 que as duas palavras conseguem comunicar.

ora bem, passado este periodo de alguns meses a que poderiamos chamar de
prova de resisténcia ou tempo gratuito e tendo em conta os lamentaveis
resultados da experiéncia, tanto de um ponto de vista moral, isto é, filosofico,
como de um ponto de vista pragmaético, isto € social, considerei que o melhor
para as familias e para a sociedade no seu conjunto, quer em sentido vertical,
que em sentido horizontal, seria vir a pablico reconhecer o equivoco de que
sou responsdvel e anunciar o imediato regresso & normalidade. O que
significara que a todas aquelas pessoas que ja deveriam estar mortas, mas que,
com saude ou sem ela, permaneceram neste mundo, se lhes apagara a candeia

da vida quando se extinguir no ar a Ultima badalada da meia-noite [...].
(SARAMAGO, 2005, p. 99-100).

A justificativa para a suspensao das mortes se apresenta como uma oportunidade
de 0 homem experimentar o que seria viver para sempre. Assim a morte tinha proposto
um experimento ao qual aferiu em suas conclusdes ap6s analises, constatando o fracasso
diante daquele que seria um dos desejos mais antigos da humanidade. Com base nessa
construcdo ficcional, observa-se o efeito de real que se intenta produzir dentro desse
contexto insolito. Ao retornar e admitir que a auséncia das mortes por sete meses dentro

dos limites daquele pais teria servido para a aplicacdo de uma experiéncia, ressalta-se a
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ideia de que nessa narrativa intenciona-se tornar a realidade demonstravel e ndo somente
representavel, criando a ilusdo de realidade para que o leitor se identifique com o texto e

faca as associagdes de acordo com o seu conhecimento de mundo.

Além disso, note-se a organizacao da conclusao da morte sobre o seu experimento,
que parece fazer uma referéncia ao que até o momento foi trabalhado no plano tematico
da obra, pois na primeira intermiténcia o leitor observa as atitudes do homem diante do
novo quadro sem a finitude, analisando-o do ponto de vista social e moral, tal como o

referido pela morte na sua carta ao director-geral da televis&o.

Assim, mesmo em se tratando de um andncio da morte, personagem sobrenatural,
a todo o0 momento a autora da carta chama atencéo para a utilizagdo da linguagem na
construcdo do real, como quando esclarece o fato de utilizar metaforas, mas aludindo ao
caso de ndo ser mais do que uma utilizacdo conotativa da expressdo. Como se pode

observar na continuacao dessa primeira carta:

Note-se que a referéncia a badalada é meramente simbdlica, ndo seja que a
alguém lhe passe pela cabeca a ideia estipida de encravar os reldgios dos
campandrios ou de retirar os badalos aos sinos pensando que dessa maneira
deteria 0 tempo e contrariaria 0 que € minha decisdo irrevogavel, esta de
devolver o supremo medo ao coragdo dos homens. (SARAMAGO, 2005, p.
100).

Essa intencéo deliberada de estabelecer uma relagdo com o real reafirma a filiacéo
dessa historia d’As intermiténcias da morte ao fantastico, quando se constitui a
necessidade de sustenta-la em um referente hiper-realista, pois para o estabelecimento do
relato fantastico ¢ necessario que “o discurso recorra a todos os meios que lhe permitam
mascarar a efectiva inadequacdo da histéria ao mundo empirico, fazendo esquecer que
ela apenas contétm uma ldgica (a do género), cujas regras se pretende impor ao
destinatario” (FURTADO, 1980, p. 53).

Para tanto, faz-se necessario também destacar a importancia do meio escolhido
pela personagem morte para contatar os homens. A carta enviada ao director-geral da
televisdo desempenha o que Filipe Furtado (1980, p. 55) denomina de “recurso a
documentos”, sendo um dos componentes que busca dar credibilidade ao relato
fantastico. Além disso, a escolha do destinatario passa pelo crivo daquilo que o tedrico
portugués refere como o “recurso a autoridade” (FURTADO, 1980, p. 54), completando
as escolhas do relato fantastico para assegurar sua fiabilidade nesse episddio da carta da

morte. O “recurso a autoridade” € estabelecido em uma busca do relato fantastico por
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“atestar a realidade objetiva daquilo que encena com dados ficticios ou manipulados, mas
atribuindo-os a fontes vulgarmente consideradas de grande confianga e probidade”
(FURTADO, 1980, p. 54).

A morte ainda escreve: “Portanto resignem-se € morram sem discutir porque de
nada lhes adiantaria” (SARAMAGO, 2005, p. 100), demonstrando uma morte terrivel e
implacavel, corroborando com a imagem dessa personagem concebida ao longo dos
séculos. Determinada a fazer o homem entender sua importancia, ela retorna ainda sob a

figura da morte aterradora.

Entretanto sua experiéncia ao longo desses sete meses a fez notar que era preciso
modificar algo no procedimento das mortes. Assim, decide pelo aviso prévio de sete dias
para que o futuro morto tenha tempo de ritualizar a propria morte. Esse posicionamento
da morte esta direcionado para que o homem perceba a importancia de manter-se mais
préximo, falar sobre ela e ritualiza-la. Algo que é feito de maneira impositiva, sem, além

disso, intencionar afastar o medo que se sente da morte.

Tal posicionamento se torna claro quando ela admite que o homem sendo t&o
desejoso de sua propria vida, ndo atenta para 0s avisos, como as doencas enviadas por
ela, precisando agora personalizar os servicos ao enviar uma missiva semelhante a
enderecada ao director-geral da televisdo, de grafia auténtica e reveladora de um prazo de
vida, como se pode observar na conclusao de seu aviso:

A partir de agora toda a gente passara a ser prevenida por igual e terd um prazo
de uma semana para pdr em ordem o que ainda lhe resta de vida, fazer
testamento e dizer adeus a familia, pedindo perdao pelo mal feito ou fazendo
as pazes com o primo com quem desde ha vinte anos estava de relagdes
cortadas, dito isso, senhor director-geral da televisdo nacional, s6 me resta
pedir-lhe que faga chegar hoje mesmo a todos os lares do pais esta minha

mensagem autografa que assino com o nome com que geralmente se me
conhece, morte. (SARAMAGO, 2005, p. 100).

A carta da morte termina com um recorrente uso dos imperativos, determinando
seu poder perante os homens e demonstrando 0 novo modo de morrer. O meio escolhido
para avisar as mortes proximas, a carta cor de violeta autografa, assim como o
comunicado lido pelo director-geral, configura-se ainda como um “recurso a
documentos” (FURTADO, 1980, p. 55), como uma forma de maximizar os artificios do
relato fantastico, de forma a conferir maior verossimilhanca a narrativa dentro daquele

universo proposto por ela.
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Pode-se estender essa observacdo ao caso da imprensa e da grande midia,
representada nesse primeiro momento pelo director-geral da televisdo nacional, que foi o
porta-voz da funesta noticia. Depois do andncio do retorno da morte feito pelo diretor-
geral, sobre a populacdo do pais, abateu-se uma hecatombe. As associa¢fes de servicos
funerarios, marceneiros e coveiros puseram-se a se reorganizar para acolher a horda de

mortos por enterrar a partir da meia-noite.

Nesse tocante, faz-se necessario destacar o papel da imprensa no episédio do
retorno da morte as suas atividades. Além de ser o meio escolhido pela morte para atingir
toda a populacdo do pais-simbolo, a midia televisiva ou impressa opera em As
intermiténcias da morte como expressdao da moralidade, além do costumeiro papel
informativo. Em certo momento da narrativa, o narrador compara o alcance obtido pela
impressa ao da divindade em outros tempos:

As vinte e uma horas exactas surgiu, acompanhado pela sua inconfundivel
musica de fundo, o fulgurante arranque do telejornal, uma variada e
velocissima sequéncia de imagens com as quais se pretendia convencer o
telespectador de que aquela televisdo, ao seu servico as vinte e quatro horas do

dia, estava, como antigamente se dizia da divindade, em toda parte e de toda
parte mandava noticias. (SARAMAGO, 2005, p. 99).

O poder da imprensa se encontra expresso na narrativa através da maneira como
por meio dela se condenam ou se absolvem os camponeses no episédio da fronteira, ou
mesmo quando ela se torna um veiculo para manter e amplificar o caos apds o andncio
do retorno da morte, como se pode observar no seguinte trecho, em que as manchetes dos
jornais, grafadas em letras mailsculas, estdo carregadas de anincios exclamativos e

sensacionalistas, contribuindo para que o panico se instale.

E muito facil de compreender que existe uma certa diferenca entre a imagem
nervosa de um director-geral falando ontem a noite no pequeno ecré e estas
paginas convulsas, agitadas e manchadas de titulos exclamativos e
apocalipticos que se podem dobrar, guardar no bolso e levar para reler em casa
com todo o vagar e de que nos contentaremos com respingar aqui estes poucos
mas expressivos exemplos, Depois Do Paraiso O Inferno, A Morte Dirige O
Baile, Imortais Por Pouco Tempo, Outra Vez Condenados A Morrer, Xeque-
Mate, Aviso Prévio A Partir De Agora, Sem Apelo E Com Agravo, Um Papel
Cor De Violeta, Sessenta E Dois Mil Mortos Em Menos De Um Segundo, A
Morte Ataca A Meia-Noite, Ninguém Foge Ao Seu Destino, Sair do Sonho
Para Cair No Pesadelo, Regresso A Normalidade, Que Fizemos N6s Para
Merecer Isto, et caetera, et caetera. (SARAMAGO, 2005, p. 110-111).

A importancia dada ao papel impresso, duradouro, que pode ser sacado ao olhar a
qualquer momento, marca a seguranca atribuida a escrita e como esse meio termina por

ecoar mais gravemente o regresso da morte.
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Entretanto, observa-se a reacdo desse meio de comunicacdo no momento da
suspensdo da morte, no inicio do romance, em que jornais do pais-simbolo hesitaram
diante do que deviam publicar, decidindo por repetir as mesmas manchetes de anos
anteriores: “Ano Novo, Vida Nova” (SARAMAGO, 2005, p. 17). Em um primeiro
momento, o do desaparecimento da morte, ao lidar com o desconhecido, o director do
jornal receia por dar noticias de algo que ndo se conhece, portanto, demonstrando a
impossibilidade de afiancar nesse contexto insélito uma manchete segura. Na duvida,
opta pelo costumeiro, aquilo que se consegue nomear, mesmo que a manchete escolhida
assuma uma forma ambigua dentro do novo contexto, comecando por comunicar ja outro

fato, ou seja, em um novo ano sem a morte, certamente a vida teria um novo significado.

Assim por meio da fratura no real, opera-se também uma transgressdo pela
linguagem, levando o leitor atento a questionar-se sobre essa experiéncia a partir do
evento insolito, atuando como uma inversdo do significado positivo que carrega a

passagem a um novo ano.

Quando a morte retoma suas atividades, a imprensa age sobre aquilo que ja
conhece e domina, pois nesse momento se experimenta o retorno a normalidade,
configurando-se ainda uma critica a imprensa sensacionalista que torna cotidianos 0s
assuntos como a morte e as grandes tragédias humanas. Esse posicionamento diante da
morte pelos meios de comunicacdo do pais-simbolo ilustra um sintoma da
contemporaneidade quando se encara 0 que Zygmunt Bauman (2008, p. 59-60) entende

como “banalizagao da morte”.

Nesse sentido, 0 que se observa nas manchetes publicadas depois do retorno da
morte reflete o0 oposto, talvez como um modo de suavizar o horror suscitado por ela em
sua autoritaria decisdo de retornar a meia-noite, alguns titulos se constroem de uma forma,
diga-se, bem-humorada, como “A Morte Dirige O Baile”, ou “Sem Apelo E Com
Agravo”, ou ainda “Sair do Sonho Para Cair No Pesadelo”. Percebe-se que “a banaliza¢ao
transforma o proprio confronto num evento banal, quase cotidiano, esperando desse modo

fazer da ‘vida com a morte’ algo menos intoleravel” (BAUMAN, 2008, p. 60).

Diante desses exemplos, observa-se como nesse romance de Saramago o0
fantastico é levado a descortinar o real, fazendo-o se revelar ao leitor como um territorio
instavel e absurdo. Note-se como a ancoragem no real é feita através de artificios

utilizados no relato fantastico, e como corroboram para aproximar real e ficcional, de
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modo a fazer uma interseccdo entre 0 mundo do texto e 0 mundo do leitor, demonstrando
quao absurda pode ser a prépria realidade tomada como contraponto ao fantastico

expresso na narrativa.

Em observéancia a esse aspecto, destaca-se a afirmativa de David Roas (2014, p.
96) de que a narrativa fantastica, impulsionada pelo esgotamento dos recursos mais
tradicionais, viu-se impelida a buscar novas formas de expressar a transgressao que a
define. Esse novo modo de organizar o relato fantastico, para Rosalba Campra (2001, p.
185), esta na representacdo da transgressdo por meio dos contetidos. A autora entende que
ndo é necessaria a aparicdo de um fendbmeno impossivel, porque a transgressdo é
estabelecida pela falta de nexos entre os diferentes elementos do real, pondo em questéo

a logica narrativa.

No entanto, além da coeréncia, a dimensdo transgressora do texto fantastico vai
além do textual, pois “seu objetivo é sempre questionar os codigos que desenvolvemos
para interpretar e representar o real” (ROAS, 2014, p. 96-97). Com base nesse
posicionamento sobre a narrativa fantastica explicitado por Campra (2001) e Roas (2014)
é que se observa a funcdo do fantastico na narrativa saramaguiana de modo a tornar mais

nitida a reflexdo que se quer suscitar da realidade.

O “recurso a autoridade” (FURTADO, 1980, p. 54) ainda ¢ notado quando, ao ser
publicado o fac-simile da carta da morte em varios jornais, um deles traz a luz uma cépia

da carta, em que

reproduziu o texto em letra de forma corpo catorze dentro de uma caixa,
corrigiu-lhe a pontuacéo e a sintaxe, acertou-lhe as conjugacdes verbais, pos
as mailsculas 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. (SARAMAGO,
2005, p. 111).

O jornal em questdo se viu impelido a corrigir os lapsos gramaticais e textuais da
morte em sua carta, por considerar que se configuravam como erros cometidos pela autora

da carta, em uma demonstracdo de concepg¢do normativa da lingua.

Segundo a opinido autorizada de um gramatico consultado pelo jornal, a
morte, simplesmente, ndo dominava nem sequer 0s primeiros rudimentos da
arte de escrever. Logo a caligrafia, disse ele, é estranhamente irregular,
parece que se reuniram ali todos os modos conhecidos, possiveis e aberrantes
de tracar as letras do alfabeto latino, como se cada uma delas tivesse sido
escrita por uma pessoa diferente, mas isso ainda se perdoaria, ainda poderia
ser tomado como defeito menor a vista da sintaxe caotica, da auséncia de
pontos finais, do ndo uso de paréntesis absolutamente necessarios, da
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eliminagdo obsessiva dos paragrafos, da virgulagdo aos saltinhos e, pecado
sem perddo, da intencional letra mindscula correspondente. Uma vergonha,
uma provocagdo. (SARAMAGO, 2005, p. 111).

A alusdo pode ser feita entre a escrita da morte e a de José Saramago. Detentor de
um estilo Unico, o escritor portugués empresta-o a personagem morte e o leitor se encontra
diante de uma critica bem-humorada ao préprio estilo do autor dentro do romance. Para
o leitor habituado a escrita saramaguiana, por meio da qual a linguagem realiza jogos de
palavras, mesclando arcaismos a uma sintaxe e pontuacao irreverentes, revela-se “um
jogo de palavras com a intencédo de fazer a Lingua assumir relagdes multidimensionais”
(BRAGA, 1999, p. 11). Assim a personagem morte, investida da autoridade da escrita de
seu criador, ndo tarda a responder as provocaces feitas pelo gramatico consultado pelo
jornal na forma de uma carta com o papel de cor inquietante e caligrafia inconfundivel:

senhor director, escrevia, eu ndo sou a Morte, sou simplesmente morte, a Morte
é uma cousa que aos senhores nem por sombras lhes pode passar pela cabeca
0 que seja, vossemeceés, os seres humanos, s6 conhecem, tome nota o gramético
de que eu também saberia por vds, os seres humanos, sd conheceis esta
pequena morte quotidiana que eu sou, esta que até mesmo nos piores desastres
é incapaz de impedir que a vida continue, um dia virdo a saber o que é a Morte
com letra grande, nesse momento, se ela improvavelmente, vos desse tempo
para isso, perceberieis a diferenca real que h& entre o relativo e o absoluto,
entre o cheio e 0 vazio, entre o ser e 0 ndo ser ja, e quando falo de diferenca

real estou a referir-me a algo que as palavras jamais poderdo exprimir, relativo,
absoluto, cheio, vazio, ser ainda, ndo ser ja[...]. (SARAMAGO, 2005, p. 112).

Ao explicar seu modo de se expressar por meio das palavras a personagem morte
reivindica para si uma identidade, a qual ndo pode ser questionada, pois sua escrita
identifica quem ela é, como se apresenta ao seu leitor de dentro e de fora da obra. Recorde-
se que a Unica representacdo mais proxima e auténtica que se tem da personagem morte
até o0 momento é por meio de sua escrita, questiona-la seria desconstruir sua propria
identidade.

A referéncia pode ser feita ao estilo da escritura de Saramago que a reivindica para
si como espelho de sua expressdo artistica inconfundivel. Tal reflexdo se revela ainda
mais presente na forma como, ao explicar o emprego da mindscula em sua assinatura, a
morte determina o carater simbélico empregado pela personagem, o que encaminha o
leitor para uma leitura metafdrica, explorando a multidimensionalidade da palavra por

meio do seu uso literario.

Essa morte ndo é a Morte. Mesmo que a diferenca seja inaudivel, ela existe no

plano semantico, a Morte com letra mailscula € aquela que Bauman (2008) identifica
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como uma morte em primeiro grau, aquela cuja experiéncia é impossivel de ser vivida
pelos homens, ja que se considera uma experiéncia de morte em segundo grau o decesso

do outro, Unica maneira de se experimentar a morte enquanto vivo, através do luto.

Assim, essa morte com letra minuscula é a cotidiana, depois da qual € permitido
ao homem ainda vivo refazer-se, mesmo que jamais possa substituir completamente a
perda de um ente querido. A personagem explica que a Morte com letra maiuscula é
aquela que deve inspirar o supremo medo nos cora¢cdes humanos e destaca uma série de
anténimos que se relacionam ao par vida/morte, como relativo/absoluto, cheio/vazio, ser
ainda/ ndo ser ja. Sobre esses antdnimos repousam varias reflexdes de ordem metafisica
sobre a vida e a morte elevando o argumento da morte a esmiucar o emprego da palavra
em sua forma poética para alcancar uma reflexdo impossivel de ser determinada por

intermédio das palavras em seu sentido referencial.

Com essa demonstracdo a morte chama atengéo para a instabilidade das palavras

e como elas ao expressarem os sentimentos humanos tornam-se suspeitas e inconstantes,
assim como aquilo que buscam designar.

que € isso, senhor director, porque as palavras , sendo o sabe, movem-se muito,

mudam de um dia para o outro, sdo instaveis como sombras elas mesmas, que

tanto estdo como deixaram de estar, bolas de sabdo, conchas de que mal se

sente a respiragdo, troncos cortados, ai lhe fica a informac&o, é gratuita, ndo

cobro nada por ela, entretanto preocupe-se com explicar bem aos seus leitores
0S COMOS e 0s porqués da vida e da morte [...]. (SARAMAGO, 2005, p. 112).

Para entender essa instabilidade das palavras na significacdo da realidade, é
importante refletir sobre por que meio se instaura no romance o dialogo entre 0 homem e

0 mundo, e este € exercido pela linguagem.
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5. DO RISO AO SERIO: ASPECTOS DO HUMOR E DA MORTE

“Sabe-se que da morte ndo se pode rir muito,
porque ela ¢ que acaba rindo de nds”

(SARAMAGO, 2005).

5.1. A comunicacao impossivel da morte

Ao longo de As intermiténcias da morte, a referéncia a linguagem, sua importancia
e Seu Uso sao constantes, seja na construgdo da obra revelada como artefato artistico, seja
na composicao do viés tematico do romance. Porém, algo que emerge constantemente é
essa desconfianga com as palavras, como se esse meio de expressao fosse problematico
no exercicio da construcdo do ser, colocando assim a palavra como expressao do homem,

herdando também sua instabilidade.

José Saramago, como um artista da palavra, faz com que sua escritura ndo somente
explore as riquezas infinitas da Lingua, mas a forca a significar algo que esta além de
suas possibilidades. No romance ora analisado, esse mecanismo por meio do contexto
insolito fica cada vez mais nitido, quando tanto o narrador como a morte se pdem a refletir
sobre as possibilidades da linguagem e a impossibilidade de uma representacdo

satisfatoria do real.

Trata-se, portanto, de uma questdo recorrente no romance, seja por meio da
inseguranca por determinar aquilo que ndo se conhece, experimentado na primeira parte
do romance, seja na limitacdo da palavra em comunicar o incomunicavel. Neste trecho
destacado da segunda parte se pode observar o0 momento em que a morte observa o

violoncelista e reflete sobre a propriedade comunicativa das palavras:

Entretém-se agora a observar 0 musico, esperando que a expressao da cara lhe
revele o que est4 a faltar, ou talvez as méos, as méos sdo dois livros abertos,
ndo pelas razBes, supostas ou auténticas, da quiromancia, com as suas linhas
do coracdo e da vida, da vida, meus senhores, ouviram bem, da vida, mas
porque falam quando se abrem ou se fecham, quando acariciam ou golpeiam,
quando enxugam uma lagrima ou disfarcam um sorriso, quando se pousam
sobre um ombro ou acenam um adeus, quando trabalham, quando estéo
quietas, quando dormem, quando despertam, e entdo a morte, terminada a
observagdo, concluiu que nédo é verdade que o antdnimo da presuncéo seja a
humildade, mesmo que o estejam jurando a pés juntos todos os dicionarios do
mundo, coitados dos dicionarios, que tém de governar-se eles e governar-nos
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a ndés com as palavras que existem, quando sdo tantas que ainda faltam [...]
essa palavra que vemos claramente escrita na cara e nas méos do violoncelista,
mas que nao é capaz de dizer-nos como se chama. (SARAMAGO, 2005, p.
172).

A observagdo da morte acende uma discussdo em torno do alcance das palavras.
H& algo impossivel de nomear, encontrado nos gestos, na expressao, mas que nao
encontra reflgio entre as palavras e esta para além delas. A referéncia a literatura como
0 meio pelo qual as palavras sdo expostas aos seus limites esta ilustrada pelas méos do
violoncelista a simbolizar um livro aberto, como meio de expressar que a dinamica da
vida ndo pode ser enclausurada nas palavras dos dicionarios. Entretanto, ha algo que esta

na vida, mas ndo esta nas palavras.

As palavras também sdo postas em duvida quando ao invés de ndo comunicar,
expressam Varios sentidos, muitas vezes ambiguos. Esta é uma das caracteristicas
atribuidas as palavras da personagem morte, muitas vezes denotando um duplo sentido,
como no caso de seu didlogo com a recepcionista do teatro, ou também em suas conversas

com o violoncelista no taxi como se pode observar no seguinte trecho:

[o violoncelista] Recordava frases que a mulher havia dito, a alusdo as
ambiguidades que sempre se pagam e descobria que todas as palavras que ela
pronunciara, se bem que pertinentes no contexto, pareciam levar dentro um
outro sentido, algo que nao se deixava captar, algo tantalizante, como a agua
que se retirou quando a intentavamos beber, como o ramo que se afastou
quando iamos para colher o fruto. (SARAMAGO, 2005, p. 196).

Novamente se percebe uma interferéncia no que diz respeito a palavra em seu ato
comunicativo. Nesse sentido é importante entender como se constroi a percepcao do real
nas obras de José Saramago, algo presente desde os romances histéricos, revelando uma
preocupacdo do romancista em representar algo que esta além da Histéria, fazendo do
texto literario o portador de uma leitura critica do passado, ou seja, “uma leitura possivel
do mundo, construtora do préprio mundo, subversora da relacdo verdade e fic¢do, entre
fato e ficcéo, e sendo, por isso, enfim, um fator determinante na evolugao do sentido e da
vida” (ARNAUT, 2008, p. 155).

Assim, ao propor a transcendéncia do dito para alcancar o ndo dito, Saramago
convida o leitor a desconstruir seu proprio mundo, o referente do real por meio do qual
se identifica ao relato fantastico de As intermiténcias da morte, para entdo reconstruir um
novo mundo, com novos significados ao explorar além dos limites das palavras expressas

no texto.
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O modo como Saramago opera a palavra € um ponto revelador de sua identidade.

Sua concepcéo de lingua vislumbra transpor os limites impostos, pois, ao exercer uma

tenséo sobre a linguagem, deixa cada vez mais claro o objetivo de mostrar a beleza da

Lingua em seu trato poético. Sua maneira de trabalhar com as palavras, rompendo as

regras literarias impostas por formas candnicas, confirma sua intencdo inovadora diante

do fazer artistico, como se pode observar ainda em paralelo com a critica direcionada a
carta da morte:

Se a morte, que teve o impagavel privilégio de assistir no passado aos maiores

génios da literatura, escreve desta maneira, como nao fardo amanha as nossas

criangas se lhes d& para imitar semelhante monstruosidade filoldgica, a

pretexto de que, andando a morte ca por tanto tempo, devera saber tudo de

todos os ramos do conhecimento. E o gramatico terminava, Os disparates

sintacticos que recheiam a lamentavel carta levar-me-iam a pensar que

estariamos perante uma gigantesca e grosseira mistificacdo se ndo fosse a

tristissima realidade, a dolorosa evidéncia de que a terrivel ameaga se cumpriu.
(SARAMAGO, 2005, p. 111).

Observe-se que a critica é tecida por um gramatico, estudioso da lingua que tende
a direcioné-la em um sentido diverso do seu emprego pela literatura. Por meio do reclame
enderecado ao director do jornal, a morte deixa claro seu posicionamento, corroborando
com o pensamento de José Saramago sobre a sua escrita, como testemunho de uma
intencdo inovadora, algo percebido no uso dos amplos pardgrafos, na extensa sintaxe, a
“virgulagdo aos saltinhos” (SARAMAGQO, 2005, p. 111), na pontuagdo, na selegdo das

palavras, na construcdo engenhosa dos enunciados.

Algo gue se estabelece na leitura do romance de José Saramago é a sua ideia da
Lingua como elemento vivo e dinamico. Por isso, em suas obras, ele relaciona a
linguagem romanesca com outras linguagens, inclusive a poética, corroborando para

instaurar reflexfes das mais variadas ordens, politica, filoséfica, metafisica e social.

A esse respeito, por meio da carta ao jornal a morte revela, além de sua identidade,

a intensidade de seus poderes sobre os homens, demonstrando que alem das mortes

particulares e individuais, referidas pelo espirito que paira sobre a agua do aquario para o

aprendiz de filésofo (SARAMAGO, 2005, p. 71-74), ela ainda era subalterna a uma Morte
maior, mais aterrorizante, como se pode verificar no seguinte trecho:

A morte dos humanos, neste momento uma ridicularia de sete mil milhdes de

homens e mulheres, € uma morte secundéaria, subalterna, ela prdpria tem

perfeita consciéncia do seu lugar na escala hierarquica de tanatos, como teve a

honradez de reconhecer na carta enviada ao jornal, que lhe havia escrito o nome
com inicial maidscula. (SARAMAGO, 2005, p. 176).
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Ao diminuir a morte dos humanos, estabelece-se uma reflexdo sobre a
inferioridade do homem diante da imensidao de espécies animais e vegetais existentes no
mundo. Essa reflexdo nasce como uma critica a presun¢do humana de se considerar
superior as demais espécies, uma vez que 0 homem € o Gnico animal que tem noc¢éo da

prépria morte, também deveria ter consciéncia de sua insignificancia perante o universo.

Diante do exposto sobre a reflexdo da linguagem em seu uso literario, faz-se
necessario entender a sua utilizacdo no universo insélito desse romance. Para tanto, ao
tecer um estudo sobre o insélito na literatura portuguesa contemporanea, Carlos Reis
(2012, p. 66) reconhece José Saramago como uma das grandes expressdes da ficcdo de
teor insolito da literatura portuguesa contemporanea, cuja obra é composta, em sua
maioria, romances de feicOes alegdricas que recaem sobre a temaética do fantastico.
Portanto, entende-se que a literatura de Saramago aponta para a necessidade de observar
para onde sdo encaminhados o0s trajetos historicos e ideoldgicos e de revé-los “em fungio
de uma alegoria que equaciona crencas, convic¢des e rumos politicos postos em causa”
(REIS, 2012, p. 67).

Compreende-se que o relato fantastico encontrado em José Saramago esta
direcionado para além do embate do referente real com o sobrenatural, buscando por meio
da transgressdo operada pelo fantastico desenvolver uma alegoria, que ndo visa a
representar uma mentalidade inocente ou primitiva, mas se instaura como um processo
artificial e sofisticado em busca de uma representacdo do real com base em um

posicionamento critico diante da Histdria.

Tal construcédo se pode verificar quando, no romance, o retorno da morte através
da segunda intermiténcia, anunciando a nova maneira de morrer, desencadeia uma nova
crise no pais-simbolo. Além da crise dos abastecimentos de insumos funerarios e a
oportunidade criada para os coveiros reivindicarem melhores salarios, a crise emocional
e psicoldgica se abate sobre os habitantes daquele pais. O envio das cartas cor de violeta
era feito pelo correio postal nacional e todas elas redigidas a mdo pela morte e

despachadas para serem entregues aos destinatarios, futuros mortos.

A preocupagdo com a coeréncia da narrativa por vezes eleva a morte a seu posto
sobrenatural, por outras a rebaixa as atitudes meramente humanas. Assim acontece com
0 novo procedimento com o que a morte precisou de um tempo de oito dias para se

habituar ao novo sistema de trabalho. Feito isso as pessoas comegaram a receber as cartas
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e, mesmo que a um primeiro lance de olhar parecesse algo normal, logo se apresentou de
forma insoélita. A carta da morte era indestrutivel, “nem um macarico de acetileno
funcionando a maxima forga seria capaz de entrar com elas” (SARAMAGO, 2005, p.
124); nem o ardil ingénuo de deixa-la cair, esquecé-la, era possivel, “porque a carta ndo
se deixa soltar, fica como pegada aos dedos” (SARAMAGO, 2005, p. 124).

Os expedientes fantasticos atribuidos a carta da morte comunicam algo
metaforicamente instalado no romance, como o fato de ninguém escapar ao aviso
supremo da morte, ndo importa o que se faca, quando a hora é chegada a morte exerce
seu papel. Como se pode observar no seguinte excerto:

Duvida o homem, senhor fulano lhe chamou o carteiro, portanto é do sexo
masculino, e logo o confirmamos noés préprios, duvida 0 homem se devera
voltar para casa e desabafar com a familia a irremediavel pena, ou se, pelo
contrario, tera de engolir as lagrimas e prosseguir o seu caminho, ir aonde o
trabalho o espera, cumprir todos os dias que lhe restam, entdo podera perguntar
Morte onde esteve tua vitoria, sabendo no entanto que ndo recebera resposta,
porque a morte nunca responde, e ndo € porque ndo queira, é s6 porque ndo

sabe o que ha-de-dizer diante da maior dor humana. (SARAMAGO, 2005, p.
126).

O excerto entrelaca as perspectivas de real e insélito para construir um
entendimento sobre a experiéncia de receber a carta cor de violeta. O sentimento aterrador
é expresso pela falta de esperanca do destinatario da missiva, a0 mesmo tempo em que a

prépria morte ndo saberia o que dizer diante da dor irreparavel do fim supremo.

A previsdo da morte foi contrariada pelas atitudes dos homens, pois ao pensar em
ser mais justa e ndo assaltar-lhes abruptamente, a morte ndo calculou a dimenséo do
desespero e da angustia humana diante do fim, como se pode observar no seguinte trecho:

As pessoas condenadas a desaparecer ndo resolvem 0s seus assuntos, nédo
fazem testamento, ndo pagam os impostos em divida, e quanto as despedidas
da familia e dos amigos mais chegados, deixam-na para o Gltimo minuto, o que

como é evidente ndo vai dar nem para o mais melancélico dos adeuses.
(SARAMAGO, 2005, p. 126).

Essa reacdo dos habitantes do pais-simbolo deixa evidente o quanto a morte ndo
conhece 0s homens, nem eles a conhecem. Este tema é desenvolvido no romance a partir
do momento em que a morte se relaciona reciprocamente com os homens. Esse é também
0 tema de um quase dialogo inusitado do narrador ao direcionar-se a morte em segunda
pessoa, como quem dialoga com ela, mas esta ndo o responde ou néo fica claro que o
dialogo realmente aconteceu, visto que tudo inicia com a frase “da-nos vontade de lhe ir

por uma mao no seu ombro duro” (SARAMAGO, 2005, p. 143). Vendo-a nitidamente
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desesperada, o narrador sente vontade de consola-la, pois ap6s o retorno de uma das cartas
cor de violeta a morte sentia que tinha fracassado. O narrador inicia uma reflex&o sobre
uma das condi¢des humanas, a frustracdo, que a morte ndo entendia, pois nunca tinha

falhado em um mandado de morte.

Ndo se rale, senhora morte, sdo cousas que estdo sempre a suceder, nos aqui,
0s seres humanos, por exemplo, temos grande experiéncia em desanimos,
malogros e frustracdes, e olhe que nem por isso baixamos os bracos, [...], ndo
podemos fazer muito mais que deitar a lingua de fora ao carrasco que nos vai
cortar a cabeca, deve ser por isso que sinto uma enorme curiosidade em saber
como ira sair da embrulhada em que a meteram, com essa histéria da carta que
vai e vem e desse violoncelista que ndo podera morrer aos quarenta e nove
porque ja cumpriu os cinquenta. (SARAMAGO, 2005, p. 143-144).

Nesta cena, a mudanca no sistema das mortes humanas levou a personagem morte
a sofrer a primeira frustracdo, algo como uma derrota, que a fez experimentar a angustia
e 0 desespero por ndo saber como resolver a confuséo ocasionada pelo retorno de uma
das cartas cor de violeta. O narrador desloca-se de seu posto de deus ex-machina para
consolar a morte com a méo no seu ombro, explicando-lhe coisas da vida dos homens que

ela desconhecia.

Ora, a frustracdo, o desespero e a angustia sdo sentimentos contra 0s quais o
homem luta desde o nascimento, aprendendo cedo a lidar com pequenos sentimentos de
perda, como separacgdes, despedidas entre outros. Essa cena desoladora da morte pode ser
entendida como uma aproximacdo das duas naturezas através da compreensdo do outro,
do diferente, pois, ao deixar-se invadir por esses sentimentos, a morte experimenta uma

das piores dores humanas.

O homem ndo escapa da ameaca de morte e sobre isso Bauman (2008) discute que
a imagem da morte pode ser escondida e refutada, mas o sentimento de perda é algo de
que o homem n&o consegue se desvencilhar. Assim, antes da morte definitiva, 0s
sentimentos de perda e luto permanecem velados e 0 medo da morte paulatinamente vai

saturando a totalidade da vida.

Para Bauman (2008, p. 59), “gracas a ubiquidade de suas pequenas doses, €
improvavel que o pavor da morte seja ‘ingerido’ totalmente e confrontado em toda a sua
medonha horripilancia, sendo suficientemente comum para poder paralisar o desejo de
viver”. E com base nesse sentimento genuinamente humano que o narrador consola a

morte e ainda torce para que esta ndo seja a Unica vez, mas que ela tenha varias derrotas,



151

para, enfim, saber como e porque o homem se deixa “deitar a lingua de fora ao carrasco”

inimeras vezes durante a vida.

Esse olhar da alteridade direcionado pela morte a partir do contato insélito com o
homem ocasiona uma transformacdo na personagem por meio dessa relacdo dialdgica.
Isso conduz o leitor a pensar sobre como a morte esta presente em toda a vida a partir das
observacOes tecidas pela personagem morte do seu ponto de vista sobre os homens.
Diluida nas pequenas perdas, mesmo quase imperceptivel, a morte estd todo momento
comunicando aos homens que em suas vidas tudo € provisorio. Ao observar de perto o
violoncelista, a morte personagem formula uma reflexdo sobre as crencas, criagdes
humanas para compreender o mundo, serem provisorias, algo que reflete também a
instabilidade em relacdo a concepcéo de real. Como se pode notar no seguinte trecho:

A morte pergunta-se onde estard agora anfitrite, a filha de nereu e de doris,
onde estard o que, ndo tendo existido nunca na realidade, habitou ndo obstante
por um breve tempo a mente humana a fim de nela criar, também por breve
tempo, uma certa e particular maneira de dar sentido ao mundo, de procurar
entendimentos dessa mesma realidade. E ndo entenderam, pensou a morte, e
ndo a podem entender, por mais que fagam, porque na vida deles tudo é
provisorio, tudo precario, tudo passa sem remédio, os deuses, os homens, o que
foi, acabou ja, o que é, ndo sera sempre, € até eu, morte, acabarei quando ndo

tiver mais a quem matar, seja a maneira classica ou por correspondéncia.
(SARAMAGO, 2005, p. 168).

A morte compreende que o homem ndo entende o sentido das palavras sempre e
eternamente, pois a seu ver ele é um ser provisorio, cuja natureza é transitdria, precaria e
sem remédio. Isso se torna claro para a personagem morte ao observar que os lagos dos

homens com vérias instancias séo frageis e efémeros, assim como a propria vida.

Em contrapartida, a morte se deixa conhecer pelos homens. O seu contato via carta
autografa incita a curiosidade dos habitantes do pais-simbolo, que buscam decifra-la a
partir da sua imagem e da sua escrita. Assim, um médico legista teve a ideia de contratar
um

especialista em reconstituicdo de rostos a partir de caveiras, o qual dito
especialista, partindo de representacdes da morte em pinturas e gravuras
antigas, sobretudo aquelas que mostram o crénio descoberto, trataria de
restituir a carne aonde fazia falta, reencaixaria os olhos nas 6rbitas, distribuiria
em adequadas proporcdes cabelo, pestanas e sobrancelhas, espalharia nas faces

os coloridos proprios, até que diante de si surgisse uma cabeca perfeita e
acabada [...]. (SARAMAGO, 2005, p. 127-128).

Essa ideia absurda tomou como ponto de partida o vasto compéndio iconografico

sobre a morte nas artes em geral até que se chegou a trés imagens. Como se as
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representacdes pictoricas tivessem efeitos de verdade sobre o real, os trés rostos

encontrados apos o estudo do especialista concluiam que a morte era uma mulher:

Uma Unica cousa havia ficado demonstrada por cima de qualquer davida, a
saber, que nem a iconografia mais rudimentar, nem a nomenclatura mais
enredada, nem a simbolica abstrusa se haviam equivocado. A morte em todos
0s seus tracos, atributos e caracteristicas, era, inconfundivelmente, uma
mulher. (SARAMAGO, 2005, p. 128).

Os tragos da morte sdo revelados seja por constatagdes do trabalho dos
especialistas, ou induzidos pelo género do termo em Lingua Portuguesa, pois a morte,
nesse sentido, constitui-se também uma personagem pela lingua que Ihe da vida no
romance. Em outros idiomas, como o inglés, a palavra morte pertence a um género neutro

(Death), j& em alemdo, trata-se de um vocébulo masculino (Der Tod).

Nesse tocante, a constituicdo do romance em Lingua Portuguesa, ou em uma
lingua latina, torna-se capital para o desenvolvimento da desconfianca do narrador sobre
0 género da personagem em questdo. Isso mais uma vez comprova 0 quanto As
intermiténcias da morte € um romance imerso na problematica da linguagem enquanto
representaco. E através dela que o homem encontra sua adesdo ao mundo e também é o
que lhe d& sentido. Ao referir-se dessa forma a Lingua Portuguesa, Saramago revela a

esséncia do mundo que deseja expressar, pois a lingua é um reflexo da cultura.

Ademais, a identificacdo da morte como uma mulher também remete a uma
autorreferéncia ao romance Todos os nomes (1997), no qual se encontra a personagem
mulher desaparecida, que muito se assemelha a personagem morte, depois de
identificadas as caracteristicas pelo especialista em reconstituicdo de rostos e pelo
grafélogo. As semelhancas entre as duas personagens vao além do fato de certamente
estarem mortas. No que o autor identifica como uma “tarefa de caca a morte” inicia-Se
uma busca pela referida personagem como se ja estivesse transformada em humana. De
acordo com esses estudos fisiondmicos e grafologicos, a morte “seria uma mulher ao
redor dos trinta e seis anos de idade e formosa como poucas” (SARAMAGO, 2005, p.
130), assim como a mulher desaparecida de Todos os nomes (1997). Isso fica comprovado
no romance através do comentario do narrador apés a transformacdo da morte em

humana: “a morte estava muito bonita e era jovem, teria trinta e seis ou trinta e sete anos”

(SARAMAGO, 2005, p. 181).
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O cheiro exalado pela personagem morte, ao sair ja metamorfoseada em mulher
de uma agéncia de viagens no centro da cidade, assemelha-se a uma mistura de perfumes
da “rosa e do crisantemo” (SARAMAGO, 2005, p. 187). Além da alusdo aos cheiros das
flores ofertadas aos tamulos, é possivel se estabelecer uma conexéo entre esse e o olor
caracteristico da Conservatoria Geral de Todos os nomes (SARAMAGO, 1997), lugar
onde se encontravam os registros dos vivos e dos mortos, dos famosos e dos anénimos.
O crisantemo ainda simboliza “a longevidade e até mesmo a imortalidade”
(CHEVALIER, 2016, p. 302) e a rosa representa a regeneracdo (CHEVALIER, 2016, p.
789), aspecto pelo qual desde a Antiguidade até a contemporaneidade ela é colocada sobre
as tumbas. As semelhancas encontradas entre os dois romances de Saramago se

acrescente a referéncia intertextual que aproxima a tematica da morte.

A personagem morte trabalha em um subterrdneo com seus ficharios e verbetes,
contendo todos os dados dos vivos, suas informacdes, inclusive a data de falecimento. No
romance ha também a referéncia a uma sala para onde sdo encaminhados os verbetes dos
mortos. José, personagem do romance saramaguiano de 1997, trabalha em ambiente
semelhante, na Conservatoria Geral, exceto pelo fato de a morte ter seu escritério no

subterraneo.

Em Todos os nomes, os dados de todos os habitantes do pais, vivos e mortos, estdo
na Conservatéria geral de registro civil e José €, assim como a morte, um funcionério
entediado desempenhando um trabalho burocratico, sem riscos, nem emoc¢oes. Porém
ambos perseguem um verbete de alguém anénimo, no sentido de ndo-famoso, a saber: o

violoncelista em As intermiténcias da morte e a mulher desaparecida, em Todos 0s nomes.

A discusséo se torna evidente quando no romance de 2005 se faz uma referéncia
ao de 1997, tracando um comparativo entre a consciéncia historica de José, referido como
o “conservador de registro civil” (SARAMAGO, 2005, 158) e o desprezo da personagem

morte pelos mortos.

Aqui, na sala da morte e da gadanha, seria impossivel estabelecer um critério
parecido com o que foi adoptado por aquele conservador de registro civil que
decidiu reunir num s6 arquivo 0s nomes e 0s papéis, todos eles, dos vivos e
dos mortos que tinha a sua guarda, alegando que s6 juntos podiam representar
a humanidade como ela deveria ser entendida, um todo absoluto,
independentemente do tempo e dos lugares, e que té-los mantidos separados
havia sido um atentado contra o espirito. (SARAMAGO, 2005, p. 158-159).
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A problematica levantada em Todos os nomes (1997) ecoa em As intermiténcias
da morte, uma vez que ela ndo se esgota naquele romance. O narrador reflete juntamente

com o leitor sobre a barreira imposta & morte na forma de um tabu.

Esta é a enorme diferenca existente entre a morte daqui e aquele sensato
conservador dos papéis da vida e da morte, ao passo que ela faz gala de
desprezar olimpicamente os que morreram, recordemos a cruel frase, tantas
vezes repetida, que diz o passado, passado esta, ele, em compensacdo, gracas
ao que na linguagem corrente chamamos de consciéncia histdrica, é de opinido
que os vivos ndo deveriam nunca ser separado dos mortos e que, no caso
contrario, ndo s6 os mortos ficariam para sempre mortos, como também os
vivos s6 por metade viveriam a sua vida, ainda que ela fosse mais longa que a
de matusalém [...]. (SARAMAGO, 2005, 159).

Por meio de uma alegoria que envolve verbetes e ficharios, Saramago indica o
caminho de uma reflex&o sobre o tabu da morte, trabalhada aqui como fato essencial para
qgue o homem se compreenda e tenha consciéncia histdrica, pois é arriscado pensar em
um futuro sem se atentar ao passado. Assim a analogia entre a juncdo dos verbetes dos
vivos e dos mortos indica que as pessoas, estando mortas continuem ativas na memaria
dos vivos; e permanecendo vivas, mantenham a memdria dos entes que faleceram, como

forma de preservacao do passado na compreensdo e construcao do futuro.

Apesar de concordar com o posicionamento do conservador de registro civil de
Todos 0s nomes, o narrador admite: “Certamente nem toda a gente estara de acordo com
a ousada proposta arquivistica do conservador de todos os nomes havidos e por haver,
mas, pelo que possa vir a valer no futuro, aqui deixaremos consignada.” (SARAMAGO,
2005, p. 159). De maneira implicita o narrador revela a fonte da histéria de que se serviu

para a reflexdo instaurada por ele.

Novamente se verifica a insercdo de uma nota para direcionar a leitura e o
entendimento da narrativa, assim como se fez no episédio da fabula da tigela de madeira.
Algo que funciona como um conselho ao leitor, para que ele observe atentamente os
proximos relatos sobre a morte. Ja que a partir desse momento se acompanha uma
aproximag&o mais intensa da morte com o homem, algo que revela também uma mudanca

de ritmo na narrativa em relagéo ao trabalho com a linguagem.

O narrador parece direcionar a leitura da obra sem, contudo, retirar a autonomia
do leitor, nem lhe ditar verdades. A reflexdo presente também no conto “Refluxo”, de
Objecto quase (1994), conduz As intemiténcias da morte para a compreensdo de que todos

0s caminhos levam as indumeras reflexdes sobre a morte e a vida como instancias
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indissociaveis. Esses caminhos sdo construidos junto com o leitor atento ao processo de

fabulacéo e ciente de que se trata de uma obra de ficgéo.

Porém, por meio dela e a partir de seu processo de ressignificacdo da realidade
pela desconstrucdo do real, ou seja, através do fantéastico, pode-se chegar a profundas
discussdes como essa iniciada tanto em “Refluxo”, como em Todos 0S nomes; €

continuada na obra em estudo.

A partir da carta cor de violeta devolvida por trés vezes, a morte inicia um
processo de humanizacgéo e ao mesmo tempo de edificacdo de uma autoconsciéncia sobre
si mesma. Assim a morte, conhecendo o homem, descobre-se como um ser com
sentimentos e desejos semelhantes, algo inusitado para quem sempre desempenhou 0

papel de carrasco.

As metaforas referentes aos sentimentos humanos sao ricamente exploradas no
episddio da carta cor de violeta que retorna por trés vezes. Trata-se de um momento
importante, a partir do qual se da inicio a terceira intermiténcia da morte e ao segundo
momento da narrativa. A decepcdo e a furia de ter falhado em seu trabalho milenar, logo
qguando implantava um novo sistema de mortes por correspondéncia, fez com que a
personagem, de maneira insolita, reproduzisse em sua dimensdo, maior ou menor, 0s
sentimentos humanos que ela experimentava ali pela primeira vez. Como se pode
observar no seguinte trecho:

Factos sdo factos, e este, quer se queira, quer ndo, pertence a ordem dos
incontornaveis. Ndo pode haver melhor prova dele que a imagem da propria
morte que temos diante dos olhos, sentada numa cadeira e embrulhada no seu

lengol, e tendo na orografia da sua dssea cara um ar de total desconcerto.
(SARAMAGO, 2005, p. 136).

Os jogos entre a linguagem referencial e a linguagem poética, ou seja, metaférica,
sdo evidenciados também no momento em que é invocada a imagem da morte como um
esqueleto envolto em um lencol, pois até entdo essa referéncia estava sendo feita de modo
a suscitar incertezas sobre a imagem que a morte apresentaria neste relato insélito.
Anteriormente fora utilizada, para efeito comprobatorio de sua aparéncia como um
esqueleto envolto em um lencol, a expressdo “toda a gente sabe” (SARAMAGO, 2005,
p. 127). Entretanto, outras imagens da morte sdo aludidas no decorrer do romance, como
a “figura de mulher gorda vestida de preto” (SARAMAGO, 2005, p, 145), referindo-se a

visdo do escritor francés Marcel Proust, na obra Em busca do tempo perdido, assim como
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a de Atropos, a mais velha das moiras na mitologia grega, e da propria mulher sedutora

em quem a personagem saramaguiana se transforma no decorrer da narrativa.

Outra imagem que simbolicamente se relaciona a da morte nesse romance € a de
uma grande mariposa — a Acherontia atropos — conhecida popularmente como borboleta-
caveira. O animal da ordem dos lepiddpteros aparece quando o violoncelista abre um livro
de entomologia em seu passeio com 0 cdo. A morte esta a espreita e por cima do ombro
do homem visualiza a pagina onde esté ilustrada a borboleta-caveira:

Conforme se pode ver na imagem que vem no livro, a caveira & uma borboleta,
e 0 seu nome latino é acherontia atropos. E nocturna, ostenta na parte dorsal
do torax um desenho semelhante a uma caveira humana, alcanca doze
centimetros de envergadura e é de coloracdo escura, com as asas posteriores

amarelas e negras. E chamam-lhe atropos, isto é morte. (SARAMAGO, 2005,
p. 173).

A identificacdo das borboletas como prenunciadoras da morte encontra
fundamento na crenga popular que atribui a elas o anuncio de “uma visita ou a morte de
uma pessoa proxima” (CHEVALIER, 2016, p. 138); também se constitui um simbolo da
ressurreicdo em analogia ao processo de metamorfose experimentado pela lagarta em seu
casulo e a posterior transformac&o em borboleta. E importante observar a construgio da

cena do romance de Saramago e sua relacdo simbdlica com a personagem morte.

Ao olhar a borboleta-caveira, a morte vé a si mesma refletida no dorso do animal,
assim como ela prépria esta situada as costas do violoncelista, que naquele momento se
encontra marcado para morrer. Ambas as caveiras, morte e borboleta se encontram ali
como portadoras de uma mensagem. No animal, a morte esta apenas sugerida pela forma
inusitada de uma mancha branca em seu dorso, e também da atribuicdo de seu nome.
Observe-se a comparacéo feita na exposicao da cena pelo narrador, que faz a intercessao

das duas imagens — da morte e da borboleta:
O que custa mais a perceber, 0 que esta a confundir esta morte que continua a
olhar por cima do ombro do violoncelista € que uma caveira humana,
desenhada com extraordinaria precisdo, tenha aparecido, ndo se sabe em que

época da criagdo, no lombo peludo de uma borboleta. (SARAMAGO, 2005, p.
174).

Diante de sua prépria imagem refletida, a morte se pde a pensar sobre a hierarquia
dos seres vivos a fim de entender como seria possivel ter ali no dorso daquela borboleta

a nitida referéncia a uma caveira humana.
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Em um senso comparativo, morte e borboleta se encontram, visto que a
designacédo da espécie desta é composta pelo nome da moira ceifadora do fio do destino,
atropos, da qual o homem n&o escapa, ressaltando a efemeridade da vida, cuja consciéncia
somente 0s humanos, entre os animais, possui. Nesse sentido, o narrador elucida que
diante da grandiosidade do universo o homem deve reconhecer sua insignificancia:

Pense so naquele milhdo de espécies de insetos de que falavam o manual de
entomologia elementar, imagine-se, se tal é possivel, o nimero de individuos
existentes em cada uma, e digam-me ca se ndo encontrariam mais bichinhos
desses na terra que de estrelas tem no céu, ou o espaco sideral, se preferirmos

dar um nome poético a convulsa realidade do universo em que somos um
fiozinho de merda a ponto de se dissolver. (SARAMAGO, 2005, p. 175).

Nesse sentido, € preciso desconstruir a realidade, afastar o homem da sua
normalidade para que tal reflexdo seja alcancada. Dai o trabalho com linguagem e o
fantéstico nesse romance em busca de uma fratura no real que permita atingir o ponto

nevralgico dessa discussdo sobre a vida e a morte.

Confusa diante de algo que novamente escapa ao seu entendimento, a morte
reconhece seu lugar: “¢ uma morte secundaria, subalterna, ela propria tem perfeita
consciéncia do seu lugar na escala hierarquica de tanatos” (SARAMAGO, 2005, p. 176).
Mesmo que tivesse a ideia de utilizar as borboletas-caveira no lugar das cartas cor de
violeta, ndo teria poder sobre elas, pois ndo estavam em sua jurisdicdo, sendo preciso

trabalhar conjuntamente com a morte responsavel pelos outros animais.

A morte ainda imagina como seria a atuacdo da borboleta-caveira no andncio da
morte, o que asseguraria até a eficiéncia do servigo, pois “nunca lhe ocorreria a ideia de
voltar para tréas, leva a marca de sua obrigacao nas costas, foi para isso que nasceu [...]”
(SARAMAGO, 2005, p. 175). A esse respeito, podem-se destacar as analogias entre os
seres que compdem essa cena: a borboleta-morte e a borboleta-homem ambos os seres
destinados a morte com suas marcas as costas, como se pode observar nesse excerto:

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 e colocar sua caveira diante da nossa. (SARAMAGO,
2005, p. 175).

A imagem da morte refletida face a face revela a beleza que existe na terrivel
constatacdo da morte através de sua presenca no outro. Essa relagdo intermitente, em que

ora a morte atinge 0 homem, ora este atinge a morte, ora ela é senhora soberana, ora
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reconhece sua subalternidade, recorda em todo momento a presenca constante da morte

na vida dos homens e a importancia deles para a existéncia da morte.

Assim, jogando com as imagens e sentidos das palavras, José Saramago ilustra
com sua personagem morte, a partir de uma linguagem trabalhada poeticamente, algo que
representa o insolito e 0 comum ao mesmo tempo, ou seja, a expressdo do sentimento
humano, transfigurado na personagem morte, como se pode observar no trecho: “Por
qualquer fendmeno estranho dptico, real ou virtual, a morte parece agora muito mais
pequena, como se a ossatura Ihe tivesse encolhido, ou entéo foi sempre assim e Sdo N0ssos
olhos, arregalados de medo, que fazem dela uma giganta. Coitada da morte”

(SARAMAGO, 2005, p. 143).

A correlacdo entre os sentimentos humanos do fracasso e do medo sentidos e
transformados em imagem dindmica, pois insolitamente tamanho da ossatura da morte
diminui, como se anunciasse em sua corporeidade aquilo que o homem sente quando se
vé diante dela. Nesse sentido, ao perceber o fendmeno “optico, real ou virtual” diante dos
olhos, o narrador finda revelando que o causador da ilusdo de que ela era uma giganta é

0 medo despertado por ela nos humanos.

Agora, em contrapartida, ela se apequena pelo fracasso, mas logo em seguida,

tomada pela ira sua dimensdo muda, conforme se pode observar nesta passagem:

A morte fez um gesto impaciente, sacudiu secamente o ombro a méo fraternal
que ali tinhamos pousado e levantou-se da cadeira. Agora parecia mais alta,
com mais corpo, uma senhora morte como se quer, capaz de fazer tremer o
ch&o debaixo dos pés, com a mortalha a arrastar levantando fumo a cada passo.
A morte estd zangada. (SARAMAGO, 2005, p. 144).

Mais uma vez constata-se como é notdria a importancia dada a palavra nesse
romance. Por meio dela em seu uso poético, metaférico, alegérico o homem consegue
comunicar algo porventura irrepresentdvel em sua totalidade, no que diz respeito a
importancia do que busca significar. Nesse sentido, a literatura se torna ferramenta
indispensavel para alcancar certos questionamentos como os suscitados por Saramago a

respeito da morte e da vida.

A metamorfose da morte principia com a experiéncia a partir da qual ela se sente
desafiada pela carta enviada ao violoncelista, que teima em “voltar para tras”
(SARAMAGO, 2005, p. 136). Esta expressao € interessante por denotar que a carta ndo

chegou a ser entregue, por algum fendmeno inexplicavel, ela retornou sem que o
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violoncelista tivesse ciéncia do tempo de vida restante, anulando, nesse caso, 0 mandado

de morte.

Contrariando aquilo que se encontra na ordem dos fatos incontornaveis, o
violoncelista ultrapassa a marca dos quarenta e nove anos. Essa idade tem um valor
simbolico dentro do romance. Entre os judeus, cristdos e mulgumanos, o niUmero quarenta
e nove simboliza “o prazo necessario para que a alma de um morto ganhe definitivamente
sua nova residéncia. E o término da viagem” (CHEVALIER, 2016, p. 758). Para tanto,
cré-se que, ao ultrapassar a marca dos quarenta e nove anos, o violoncelista se encontra
fora dos dominios da morte duplamente, seja pelo fato de nédo ter recebido a
correspondéncia, seja por ter completado cinguenta anos enquanto a carta teimava em

voltar para tras.

O violoncelista € descrito como um homem apatico, alguém que vive ausente de
si mesmo, como se ainda vivo estivesse morto. Ele passa a viver uma experiéncia nova
ao encontrar a morte, remetendo ao cumprimento de um ciclo pela alma de um morto

ingressando em uma nova vida.

Ademais, a busca por compreender a falha em seu sistema denota que essa morte
ndo era tdo poderosa e poderia ser surpreendida pelo destino. A figura da morte como
senhora soberana é desconstruida a partir do momento em que ela vé o seu dominio sobre

a vida dos homens posto a prova.

Nesse sentido, em uma de suas incursdes metaficcionais, a comparacao feita pelo
narrador destaca a morte e Deus como faces de uma mesma moeda e articula junto ao
leitor uma reflexdo de natureza metafisica. Admitindo a ficcionalidade tanto do relato
insolito sobre essa morte intermitente, como também de narrativas que tentam explicar a
existéncia de Deus, o narrador declara: “de deus e da morte ndo se t€m contado senao

historias, e esta nao é mais que uma delas” (SARAMAGO, 2005, p. 146).

Assim, tratando de explicar a sua natureza, iniciando pela composicao fisica como
um esqueleto envolto em um lencol, a morte se prepara para sair de seu escritorio
subterraneo para conhecer quem seria 0 homem responsavel por essa desordem em seu
sistema de execucOes. Ela se despe das mortalhas e parece menor, ainda como uma
metafora referente a acdo da morte, pois ela sai de seu posto de comando para observar

alguém que deveria estar sob seu dominio. O corpo da morte se torna matéria gasosa, e
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“espalha-se em todos os sentidos como uma neblina ténue, é como se 0 esqueleto tivesse
a evaporar-se, agora ja ndo é mais que um esbog¢o impreciso, através do qual se pode ver
a gadanha indiferente” (SARAMAGO, 2005, p. 147).

A forma gasosa assumida pela morte contribui para a construcdo de mais uma
metafora que estimula a forca expressiva da linguagem, quando utiliza a transgresséo da
nocao de real, intencionando sugerir uma reflex@o sobre o poder de alcance da morte. Ela
perde sua forma limitadora, de uma ossatura bem definida, para comunicar ao leitor um
sentido que sé pode ser alcangado através de uma extensdo da linguagem em seu trato
poético. Ela expande seu volume para ilustrar sua natureza totalizadora, por meio da qual
se pode entender que a morte esta em todo lugar. Como se pode verificar no seguinte
trecho: “Uma das cousas que sempre mais fatigam a morte ¢ o esfor¢o que tem de fazer
sobre si mesma quando nd&o quer ver tudo aquilo que em todos os lugares,
simultaneamente, se Ihe apresenta diante dos olhos. Também neste particular se parece
muito com deus” (SARAMAGO, 2005, p. 147).

Portanto, entende-se que os limites da presenca da morte séo infinitos, porém ela
se esforca para limita-los espacialmente. A ultima frase do excerto destacado compara
diretamente a morte a deus. O narrador prossegue:

Embora, em realidade, o facto ndo se inclua entre os dados verificaveis da
experiéncia sensorial humana, fomos habituados a crer, desde criancas, que
deus e a morte, essas eminénicas supremas, estdo a0 mesmo tempo em toda

parte, isto €, sdo omnipresentes, palavra, como tantas outras, feita de espaco e
tempo. (SARAMAGO, 2005, p. 147).

A referéncia a composi¢do da palavra “omnipresentes” como feita de espaco e de
tempo recorda o funcionamento caracteristico da linguagem poética dentro do romance,
que se cré ser composta de palavras caracterizadoras de uma cultura em dado momento
historico. Algo discutido nesse romance é exatamente a relagdo do homem
contemporaneo com a morte em seus VAarios sentidos, definida metaforicamente a partir
de uma identificacdo da relacdo com o trabalho da linguagem de que se constitui 0
romance. A preocupacao do narrador com a recepg¢do das palavras contidas no relato é
explicitada no seguinte excerto:

Em verdade, porém, é bem possivel que, ao pensé-lo, e talvez mais ainda
quando o expressamos, considerando a ligeireza com que as palavras nos
costumam sair da boca para fora, ndo tenhamos uma clara consciéncia do que
isso poderd significar. E facil dizer que deus estd em toda parte e que a morte

em toda parte estd, mas pelos vistos ndo reparamos que, se realmente estdo em
toda parte, entdo por forca, em todas as infinitas partes em que se encontrem,
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em toda parte véem tudo quanto la houver para ver. (SARAMAGO, 2005, p.
148).

Com essa observagdo o narrador critica a maneira como o homem, na légica
saramaguiana, tendo criado Deus e reconhecendo sua onipresenca, acredita que mesmo
existindo todo um universo o Criador se dedicasse somente a raca humana. Quanto a esse
aspecto em relacdo a personagem morte existe uma diferenca, ela ndo é onipotente como
Deus, seu poder é exclusivamente sobre os humanos. Dai o motivo de o homem estar
sempre sob o olhar atento da morte, outra metafora construida no romance para uma
reflexdo sobre a grande influéncia desse fato irrevogavel da existéncia humana, muitas

vezes marginalizado pela humanidade.

Atenta-se, portanto, para o fato de a morte se esforcar por limitar sua natureza
expansiva, pois “necessitou rebaixar a sua capacidade perceptiva a altura dos seres
humanos, isto ¢, ver cada cousa de sua vez, estar em cada momento em um s6 lugar”
(SARAMAGO, 2005, p. 148). Essa observacdo € crucial para entender o que ocasionou
a terceira intermiténcia da morte, pois é nela que a parca reprime sua capacidade
expansiva para alcancar o humano, conhecer o outro e, através da alteridade, reconstituir

a si mesma.

Ao leitor, em outro momento, a morte é representada nessa correlagdo das
emocBes com a dimensdo, 0 que relembra constantemente o papel da metafora na
composicao desse romance-fabula. Ao espiar a casa do violoncelista e notar que nada de
extraordinario tinha-o lancado para fora do alcance de sua gadanha, a morte é contrariada
e ilustra sua decepcao através de um novo movimento méagico, dimensionando novamente
sua presenca corporea:

Foi para esporear a sua propria e ja declinante contrariedade que a morte usou
estas duas agressivas parelhas de palavras, maldito acaso, serrador de
violoncelos, mas os resultados nédo estiveram a altura do proposito. [...] Por um
instante a morte soltou-se a si mesma, expandindo-se até as paredes, encheu o

quarto todo e alongou-se como um fluido até a sala contigua [...].
(SARAMAGO, 2005, p. 152).

A transgressdo do real apresentada em forma da mutacgao corporea da personagem
comunica ao leitor algo tdo abstrato e impossivel de se demonstrar pela palavra caso ela
ndo seja modalizada de maneira a alcangar outros sentidos. Atravessa-se, portanto, a
malha do texto para atingir as emocdes. A esse proposito o recurso ao fantastico tem sido
explorado no relato dessa morte intermitente para ilustrar algo impossivel de se

representar se ndo for pelas vias da poesia.
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Além dessa primeira transformacdo em matéria gasosa e imperceptivel como o ar,
para observar o violoncelista sem que ele a perceba, a morte também se metamorfoseia
em mulher ao final do romance, assumindo caracteristicas humanas, além da aparéncia
fisica, pois suas atitudes também sdo analogas as humanas. Por exemplo, quando se
desloca a pé pela cidade, procura consultar um mapa para se localizar, pede ajuda para
encontrar um hotel etc. Acredita-se que todas essas atitudes da personagem delineiam

uma trajetéria em busca da compreensdo do homem pelo insélito olhar da morte.

A saida do subterraneo para ir a casa do violoncelista é o primeiro contato direto
da morte com esse homem, mesmo que ele ndo a enxergue ou sinta, mas ela o observa
durante seu sono, outra relacdo possivel com a morte, conhecida também como o sono
eterno. Sua visita da ao leitor a visualizagdo de todos os comodos da casa, compondo
quadro a quadro, como se o cendrio fosse constituido pelo olhar da morte. Ao chegar a
sala de musica, o narrador tece observacdes sobre aquele ambiente em que julga ser “onde
a literatura tem todo o ar de conviver com a musica na mais perfeita harmonia, que hoje
é a ciéncia dos acordes depois de ter sido a filha de ares ¢ afrodite” (SARAMAGO, 2005,
p. 149).

A conexao entre o termo utilizado para o arranjo musical logo se assemelha a
relacdo com a composicdo também da obra literaria e o trabalho na harmonizacdo da
linguagem. Aspecto esclarecido constantemente pelo narrador, empenhado em revelar o
estatuto de obra literaria do relato. Ainda ha de se observar a analogia estabelecida entre
a harmonia musical e o ritmo da vida, quando a morte e o narrador observam o
violoncelista a dormir, faz-se a seguinte reflexdo: “ninguém diria que é o primeiro
violoncelista de uma orquestra sinfonica da cidade, que a sua vida discorre por entre as
linhas mégicas do pentagrama, quem sabe se a procura também do coracéo profundo da
masica, pausa, som, sistole, diastole” (SARAMAGO, 2005, p. 152).

Nessa cena em que a morte espreita 0 sono do violoncelista, pode-se interpretar
metaforicamente a relacdo ciclica entre a morte e a vida, pois ela sé o esta observando
porque ele se encontra vivo, ela € atraida por ele, o que é certificado no trecho por meio
do ritmo respiratério e das pulsa¢bes, meios clinicos para identificar se h4 vida em um
corpo. Esta cena revela o apreco que a morte sente pela vida. Para tanto, recorde-se o
tratamento dado pela morte aos verbetes das pessoas mortas em sua sala subterranea.

Ignorando os mortos, a morte se ocupa dos Vivos.
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Ademais, € importante destacar a intensidade do didlogo estabelecido a partir da
segunda parte de As intermiténcias da morte com a masica, denotando ainda sua relagéo
com a literatura. Para Agnes Cintra (2008, p. 398), as referéncias musicais funcionam
como metaforas sonoras da composi¢do do romance. O piano estaria relacionado a ideia
de caos na narrativa, devido as suas notas estarem exatamente abaixo de suas teclas, algo
ligado & linguagem referencial experimentada na primeira parte do romance, quando a
morte ainda se encontra intermitente. Ja a dindmica do violoncelo estaria referida no
romance na segunda parte, em que ha uma preocupacdo com a modalizacéo da linguagem
para atingir uma reflexdo por meio do abstrato, correspondendo ao instrumento no tocante

as suas multiplas possibilidades de combinacdo e sele¢do de notas.

Essa mudanca é perceptivel a partir do encontro da morte com o violoncelista, 0
ritmo da narrativa sofre uma alteracdo e percebe-se mais claramente a combinacao

artistica das palavras para conferir uma melhor configuracdo as mensagens.

Ao enlagar a vida a morte no romance, atraves do relacionamento intimo entre
essa personagem e o musico, percebe-se a paulatina humanizacdo da morte quando
poeticamente tocada pelo violoncelista, como artista que sabe modalizar suas notas e fazer
um arranjo com o timbre grave do violoncelo, transformando-o em uma composigéo
harménica e podendo alcancar varios tons pela combinagdo de suas cordas com o arco,
chegando até mesmo a um tom mais préximo de uma voz masculina. Tal correlacéo é
feita por Agnes Cintra (2008) quando afirma que

tocada poeticamente pelo musico, a corda do violoncelo é a propria linguagem
ficcional de Saramago em busca do ponto exato e da justa pressdo que
provocara a permanéncia do objeto no encadeamento das ideias por ele

despertado, ideias que fardo do improvavel, provavel e do impossivel, possivel.
(CINTRA, 2008, p. 401).

Note-se que a narrativa saramaguiana segue uma trajetoria do referencial ao
poético e do real a sua desestabilizacdo por intermédio do sobrenatural, tornando esse

relato inveridico possivel artisticamente, através do trabalho com a linguagem.

O relacionamento da morte com o musico se constréi por didlogos que nao
atingem uma comunicacdo clara. A comecar pelo aniincio de morte que jamais chega ao
violoncelista, mesmo sendo esse 0 objetivo da personagem saramaguiana ao sair de seu
escritério no subterraneo para anunciar a morte ao violoncelista e consertar a falha em

seu sistema.
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Esta falha comunicativa ganha um tom de conversa sedutora, quando a morte,

enfim, encontra o violoncelista na saida do teatro:

A mulher estava diante dele, dizia-lhe, Nao me fuja, s6 vim para lhe agradecer
a emocdo e o prazer de té-lo ouvido, Muito obrigado, mas eu sou apenas
musico de orquestra, ndo um concertista famoso, daqueles que os admiradores
esperam durante uma hora sé para lhe tocarem ou pedirem um autégrafo. Se a
questdo é essa, eu também o poderei pedir, ndo trouxe comigo o album de
autégrafos, mas tenho aqui um sobrescrito que podera servir perfeitamente.
(SARAMAGO, 2005, p. 193).

Inicia-se, portanto, um didlogo pleno de pausas e maus entendidos. A morte tem

ali o sobrescrito, deve entregd-lo, mas também esta interessada em conhecer aquele

homem. Como em um jogo de seducdo, o dialogo prossegue e a morte-mulher, ao ndo

revelar claramente a que veio, diz:

N&o me conhece, sou muito firme nos meus propdsitos, E quais sdo eles, Um
s0, conhecé-lo a si, J& me conheceu, agora podemos dizer-nos adeus, Tem
medo de mim, perguntou a morte, Inquieta-me, nada mais, E é pouca cousa
sentir-se inquieto na minha presenca, Inquietar-se néo significa forgosamente
ter medo, poderéa ser apenas o alerta de prudéncia. A prudéncia sé serve para
adiar o inevitavel, mais cedo ou mais tarde acaba por se render, Espero que nao
seja 0 meu caso, E eu tenho a certeza de que o sera. (SARAMAGO, 2005, p.
194).

No excerto fica claro que o objetivo desse relato ndo é causar medo ou repulsa,

mas inquietar. A utilizacdo de recursos da narrativa fantastica serve aqui ao proposito de

desestabilizar a linguagem, transgredir o real, para que a partir disso se crie um novo

significado para o interdito da morte. Os dialogos do violoncelista com a morte sdo

sempre problematicos, como se pode observar no trecho a seguir em que a conversa

acontece por telefone:

Tenho uma carta para lhe entregar e ndo Iha entreguei, podia té-lo feito a saida
do teatro ou no t&xi, Que carta é essa, Assentemos em que a escrevi depois de
ter assistido ao ensaio do seu concerto, Estava l4, Estava, N&o a vi, E natural,
ndo podia ver-me, De qualquer maneira, ndo € o meu concerto, Sempre
modesto, E assentemos ndo é a mesma cousa que ser certo, As vezes sim, Mas
neste caso, ndo, Parabéns, além de modesto é perspicaz, Que carta é essa,
Também a seu tempo o saberd, Porqué ndo ma entregou, se teve oportunidade
para isso, Duas oportunidades, Insisto, porqué ndo ma deu, Isso é o que eu
espero vir a saber, talvez Iha entregue no sabado, depois do concerto, segunda-
feira ja terei saido da cidade, Nao vive aqui, Viver aqui, o que se chama viver,
ndo vivo, Nao entendo nada, falar consigo € o mesmo que ter caido num
labirinto sem portas, Ora ai estd uma defini¢do da vida, Vocé ndo é a vida, ou
muito menos complicada que ela, Alguém escreveu que cada um de nos € por
enquanto a vida, Sim, por enquanto, s6 por enquanto. (SARAMAGO, 2005, p.
198-199).

A morte ndo se revela por inteiro, de uma so vez, ela ndo esta na superficie,

encontra-se nas profundezas das palavras. Ela também falha nas duas primeiras tentativas
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de entrega da carta, o que fica claro no dialogo com o violoncelista ao telefone. A espera
de um retorno da morte em forma de ligagdo, o violoncelista encontrou o siléncio. Ele
reflete sobre como as palavras da morte-mulher sdo ambiguas e que ele tinha preferido
crer no que desejava: “aprende de uma vez, pedago de estipido, portaste-te como um
perfeito imbecil puseste os significados que desejavas em palavras que afinal de contas
tinham outros sentidos” (SARAMAGO, 2005, p. 202).

O violoncelista encontrou ambiguidades no discurso da morte-mulher e preferiu
crer naquilo que desejava, 0 que foi por ele interpretado como um jogo de sedugéo e néo
como um comunicado tenebroso. A reflexdo sobre os efeitos das palavras prossegue entre
homem e céo:

Era facil dizé-lo, mas bem melhor seria té-lo calado, porque as palavras tém
muitas vezes efeitos contrérios aos que se haviam proposto, tanto assim que
ndo é raro que estes homens ou aquelas mulheres jurem e praguejem, Detesto-

a, Detesto-o, e logo rebentem em lagrimas depois da palavra dita.
(SARAMAGO, 2005, p. 203).

Ha uma ponderacdo da problematica representacdo das emoc¢des humanas pela
linguagem. Deixando sempre algo por dizer, a palavra ndo atinge a totalidade do ser. A
morte-mulher ndo completa sua misséo de anunciar ao violoncelista seu falecimento
préximo, entrega-se ao desejo de experimentar o que é ser humano e relaciona-se com o
violoncelista. Desta feita, concluindo o romance com a mesma frase que o iniciou, “No
dia seguinte ninguém morreu” (SARAMAGO, 2005, p. 207), José¢ Saramago sugere que

a vida se encontra com a morte em um ciclo infinito.

A escrita de As intermiténcias da morte estimula o pensamento sobre a vida
através do seu espelho, a morte, pois isso define o que é ser humano. A esse respeito, €
preciso também observar o problema da comunicacédo pela linguagem, instaurado desde
0 principio da narrativa. Ainda ausente na primeira parte do romance a morte cumpre a
funcdo de comunicar aos mortais a sua importancia. Paulatinamente essa mensagem se
torna mais objetiva, através da carta cor de violeta enviada ao director-geral da televisao
nacional. E quando a morte se torna palavra, adquirindo certa corporeidade e se
encaminhando para um posto mais proximo dos seres humanos. Este é o meio escolhido

por ela para se fazer presente na vida dos homens.

Ademais, a busca por fazer o ser humano compreender sua importancia leva a

morte a aproximar-se mais dele. Metamorfoseando-se em mulher a morte dialoga
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diretamente com 0 homem e o compreende por meio de seu contato com o amor e a arte.
Assim, da auséncia a palavra, a interacdo com o homem, a morte se modifica como a

linguagem ficcional em busca da representacdo de um real problemaético.

A impossibilidade de comunicagdo em As intermiténcias da morte se da em duas
camadas: no nivel tematico ou filoséfico, a respeito do problema da morte na
contemporaneidade; e no nivel textual ou metaficcional, revelando o problema da
linguagem na representagdo de uma realidade instdvel. O meio escolhido pelo autor
portugués para discutir essas questdes foi a transgressao desse real por meio do fantastico,

principalmente em seu trabalho com os limites representacionais da linguagem.

Nesse sentido, outro aspecto faz dessa abordagem do tema da morte por Saramago
acontecer de forma inovadora. Ao final do romance, a morte menciona a seguinte frase:
“¢ 0o meu maior defeito, digo tudo a sério, mesmo quando faco rir, principalmente quando
faco rir” (SARAMAGO, 2005, p. 206). Esse aspecto é o que faz de As intermiténcias da
morte um marco de transi¢do na obra de José Saramago, pois encaminha as reflexdes mais
graves por meio do humor e do fantastico, algo que ja se observava em outros romances,

mas nesse toma uma proporgdo mais acentuada.

5.2. A parddia e a construcdo do romance

A face cdmica singulariza os Gltimos romances de Saramago e contribui para
identificar algo que se pode considerar uma nova fase de sua escrita. Ao se observar as
trés Ultimas obras, As intermiténcias da morte (2005), A viagem do elefante (2008) e Caim
(2009), percebe-se o tom humoristico mais acentuado nessas narrativas que

paradoxalmente discutem temas sérios, relacionados as contradi¢cbes humanas.

No romance em estudo, Saramago revela a problematica do uso da palavra para a
representacdo do real e, sobretudo, para a edificacdo do romance por meio de seu Vviés
metaficcional. E inegavel como esse processo de construgdo da narrativa se ajusta ao
discurso parodico. Notem-se as diversas incursdes ao longo do romance, seja em relagédo
ao discurso historico oficial, contraposto pelo discurso romanesco parddico, surgido a
partir da primeira intermiténcia; seja no modo bem humorado de trabalhar as falas

atribuidas as personagens representativas de seus setores; assim como nos expedientes
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risiveis que levam as reflexdes metafisicas; ou até no trabalho metaficcional empreendido
pelo narrador. Esse Gltimo aspecto aponta para a metaficcdo em obras contemporéneas

como uma utilizacdo irbnica das formas parddicas.

No caso de As intermiténcias da morte, a parddia atua na metaficcao ao colaborar
na reelaboracdo autoconsciente do discurso romanesco. As permanentes auto-referéncias,
0 manejo com o texto em constante elaboracéo, as recorréncias a expedientes intertextuais
para subverté-los de seu sentido original deixam ainda mais claro o intuito parodico do

trabalho metaficcional nesse romance.

Ao compreender esse movimento parodico, dialoga-se com Linda Hutcheon
(1985, p. 93), quando afirma que a parddia se desenvolve sobre um paradoxo ideoldgico,
atestando a autoridade do objeto parodiado e a0 mesmo tempo o transgredindo. Tal € a

disposicao diante do tema da morte tracado no romance do autor portugués.

O posicionamento diante do discurso oficial é subvertido pela negativa da
realidade imposta ao leitor desde a primeira sentenga — “No dia seguinte ninguém morreu”
(SARAMAGO, 2005, p. 11). Ao se dispor diante do romance, o leitor experimenta estar
em contato com um mundo invertido, onde a légica subvertida questiona estatutos
considerados irrevogaveis, como é o caso da morte. No entanto, esse reflexo s6 €
percebido pelo leitor quando posto em contraste com a ordem do mundo que ele inverte.
Tratando de reforcar o discurso oficial para, enfim, contrap6-lo por meio da parddia.

Dessa maneira, desenvolve-se em As intermiténcias a morte 0 que se pode
caracterizar por um humor engajado, quando, tomando de empréstimo a sentenca da
prépria personagem-morte, que fala a sério, mesmo quando faz rir, constata-se a funcéo
do discurso parddico ao problematizar, inverter e questionar o posicionamento do homem

contemporaneo diante da morte e, sobretudo, diante da vida.

Pode-se ainda vislumbrar no romance sua forma especular ao perceber que a
problematica morte/vida esta constantemente sendo resgatada pelas personagens e pelo
narrador, aléem da forma como, por oposicéo, a morte se reconstroi ao se refletir no outro,
assim como os homens também reconstroem sua humanidade ao se verem refletidos na
morte. Algo que lembra os estudos bakhtinianos, admitindo que nem os individuos, nem

quaisquer outras entidades sociais estdo fechados em suas fronteiras, ou seja, uma pessoa
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estd sempre na fronteira entre si e 0 outro; e olhando para si mesma ela olha nos olhos do
outro ou com os olhos do outro (MORSON; EMERSON, 2008, p. 69).

Tal relacdo dialdgica se observa nesse romance. Ao transformar a morte em
personagem em permanente mutacdo de seus costumes pelo contato com o outro,
Saramago aponta para 0s homens em constantes transformacdes de si mesmos. Assim,
percebe-se que quando uma pessoa se depara com outra, sua experiéncia individual é

condicionada por sua exterioridade.

Essa visdo especular ainda certifica a intencdo parodica, uma vez que amplia,
inverte e reduz de acordo com a lente utilizada pelo narrador e conforme suas intengdes.
Igualmente, a parddia ndo se constroi de forma a dar um sentido definitivo e restrito, mas
como em um jogo de espelhos inclinados reflete de varias formas, revelando um mundo

novo e significativo, apresentando diversas possibilidades de leitura.

Nesse sentido, entende-se que a parddia no romance se caracteriza pelo seu
discurso transgressor, na medida em que esse, por seu Viés insolito no caso da suspensao
da morte, contrapde-se ao discurso oficial, e por esse meio questiona certas “verdades”

até entdo consideradas fundamentais para o ser humano.

Configurando-se como um texto transgressor, que nega a realidade para certifica-
la e, por fim, questiona-la, o texto parddico se caracteriza por ser uma “forga ameagadora,
anarquica, até, que pde em questdo a legitimidade de outros textos” (HUTCHEON, 1985,
p. 96-97). Desse modo, a obra em questdo subverte o discurso hegemdnico vigente sobre
amorte, assim como outros assuntos de ordem social ligados a esse tema tabu, que surgem

no romance e sao questionados, fortalecendo a tese da existéncia de um discurso parodico.

Ademais, pode-se considerar inerente ao discurso literario a subversdo da
realidade. Assim, em As intermiténcias da morte ha uma ruptura com o sistema ideolégico
vigente, 0 que ocasiona seu questionamento por parte do leitor. Saramago aponta para o
surgimento de novas verdades, novas significacdes, em seu meio cultural, pois alerta, ao
examinar os modos de ritualizagdo da morte e, sobretudo, da vida na contemporaneidade,
que eles precisam ser questionados e substituidos. Para Camila Alavarce (2009), o
momento da percepcdo da caréncia de algo novo € o momento da parddia. Assim, ao

sugerir um paradoxal cenario realista em que a morte ndo existe, Saramago questiona o
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desejo de imortalidade do homem e revela as consequéncias de um mundo que

negligencia a morte e 0 morrer em todos 0s seus ambitos.

Saramago conduz a narrativa a uma critica da ideologia®* vigente, criando
artificios com o auxilio de recursos caracteristicos do texto fantastico, que possibilitam a
retomada de uma narrativa como dissimulacdo. Ele remete a ideologia de uma
determinada época, que Se cré ser a contemporanea, e reconduz o texto a uma critica dessa
ideologia, por meio do caos instaurado no pais-simbolo devido a insolita paralisacdo das
mortes. O autor portugués remete ao velho, com a necessidade de uma morte mais
presente e vivenciada ritualmente, para falar do novo, como o processo de interdicdo
dessa morte na contemporaneidade, revelando assim as contradi¢cdes milenares advindas

desse embate do homem com a morte.

Assim, ao inserir a narrativa em um universo sem a morte, o texto se encaminha
para uma escrita da ruptura, tomando modelos anteriores de maneira invertida,
desconstruindo o real para por fim reconstrui-lo ficcionalmente e mostrar através do real
transgredido o proprio absurdo que é a realidade. Por meio dessa escrita transgressora,
Saramago dilata o alcance do signo literario. Assim, a escrita metaficcional auxilia nesse
processo, uma vez que atua como reflexdo critica do proprio processo de composicéo do
romance. Além disso, é por meio da subversdo do tema da morte e do morrer na
contemporaneidade que se alcanca sua esséncia na escrita. Nesse sentido, a parddia atua
no processo de producdo do texto. Algo que fica latente pela oposicdo das vozes,
marcando uma divergéncia em vez de uma concordancia, atuando na reviséo critica de

discursos anteriores.

Algo assim acontece no momento da narrativa em que os hospitais, superlotados
de enfermos, decidem encaminhar para casa os padecentes em morte-suspensa, aqueles
que continuam vivos sé por causa da greve da morte. H4 o reconhecimento de que a
medicina ndo pode mais intervir para salva-los dessa condi¢cdo. Como fora discutido

anteriormente, a intensa medicalizacdo a partir do século XX levou a humanidade a

%2De acordo com o Dicionario de conceitos histéricos (2010, p. 205-209), ideologias sdo formas de se
entender o mundo e de se posicionar nele, sendo um sistema de ideias, ou mais exatamente de crengas, mais
ou menos coerente. Para Marx, as ideologias ndo sdo um compéndio de ideias soltas, resultantes unicamente
do pensamento abstrato, mas funcionam como um instrumento da dominac&o de classe e como uma forma
de luta de classes, que s6 poderia ser compreendida e criticada a partir do terreno histérico e econémico
que lhe da origem.
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refugiar a morte em hospitais em detrimento de uma convivéncia mais préxima com 0s

moribundos nos lares.

No entanto, na logica invertida apresentada pelo universo da narrativa, tem-se um
movimento contrario ocasionado pelo fato insélito de ndo haver mortes. De volta ao lar,
os enfermos ndo tém mais a sua morte escondida de si; e é nesse retorno que os homens
daquele pais passam a conviver novamente com a presenca incomoda da morte em

ambiente doméstico. Tal determinacdo se deu

ap6s uma analise rigorosa, caso por caso, da situacdo clinica dos doentes que
se encontrem naquela situagdo, e confirmando a irreversibilidade dos
respectivos processos marbidos,sejam eles entregues aos cuidados de suas
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, 2005, p. 28).

Essa inversdo retoma uma préatica do passado: a dos médicos de cabeceira. Figuras
presentes nos lares do século XIX que regressam, acompanhando todo o movimento de
inversdo orquestrado pela greve da morte, para intermediar uma convivéncia mais
préxima da familia com a morte de um parente. Nesse sentido, Jacques Le Goff (2003, p.
217) explica que a devocdo ao passado pode indicar fendas, pelas quais se insinuam a
inovacdo e a mudanca. Nesse sentido, Marshall Berman (2007, p. 33) ressalta no
pensamento nietzchiano o fato de que “a mentalidade moderna se dedica a parddia do
passado”, mas inevitavelmente o homem moderno repara que ndo ha como retornar ao
passado, pois esse ndo lhe cabe mais. Dai, portanto, a percepcao de uma revisdo critica

desse passado pelo presente na obra de José Saramago.

No romance, o que levou a tomada da decisdo de despachar os moribundos para
seus lares foi o alivio das institui¢des, ndo uma nostalgia pelo passado de uma morte mais
presente, pois ndo faria diferenca para o estado do paciente, uma vez que “o lugar em que
se encontre, quer se trate do seio carinhoso de sua familia ou da congestionada enfermaria
de um hospital, uma vez que nem aqui nem ali conseguira morrer, como também, nem
aqui nem ali podera recuperar a saade” (SARAMAGO, 2005, p. 29). Assim, certifica-se
gue o retorno ao passado se da por uma circunstancia pratica, sem resguardar as ideologias
ou visBes nostéalgicas do passado. Tal decisdo protege somente 0S Vvivos, pois 0S
padecentes ja ndo vivem, estdo em morte-suspensa, ja perderam sua condicdo de ser

humano.



171

Nesse caso, 0 objetivo era construir uma sociedade adaptada ao novo contexto,
porém nédo contemplava os cidaddos em vida suspensa, que s&0 como Vivos sem 0 ser
mais, encontrando-se em um entrelugar da existéncia. As melhorias em um sentido
pratico serviam para quem ainda gozava de boa salde, ressaltando a ldgica capitalista e a

moderna sociedade do consumo.

A parddia nesse sentido ndo ocasiona o riso jocoso, mas uma especie de ironia
desconcertante. Saramago joga com as instancias do geral e do particular para enfatizar
pelo mecanismo transgressor da parddia dos costumes e da ironia o distanciamento do

homem da propria humanidade no que diz respeito a morte.

Dessa maneira, a ironia instalada nessa parddia saramaguiana dos costumes
consiste em ressaltar o aspecto inumano da sociedade contemporanea. Isso fica ainda mais
realcado no contraste entre a cena dos camponeses na fronteira e 0 movimento organizado
pelos criminosos da méphia, no que diz respeito ao senso de cuidado com o ser humano
e sua contraposicdo ao senso pratico do sistema capitalista, em que o homem sé se

constitui um ser social enquanto produz lucro para a sociedade.

Para Muecke (1995), toda literatura é essencialmente irénica. Assim, entender que
a Historia do pensamento nada mais € do que uma verdade aparente equivale a perceber
que “a literatura sempre teve um campo incomensuravel onde observar e praticar a ironia.

Isto sugere que a ironia tem basicamente uma fungao corretiva” (MUECKE, 1995, p. 19).

A parddia, insiste Linda Hutcheon (1985), ndo serve a destruicdo do objeto
parodiado, ao invés disso, reinstala-0 no texto para fazé-lo circular novamente,
reavaliando-o e repensando a ideologia que o sustenta, questionando aquilo que

historicamente o manteve até ento.

Pensando nisso € que se atribui a parddia, a ironia e ao riso a funcdo de
desencadear o processo de reflex&o no sujeito e ampliar o conhecimento, pois o impelem
ao uso da razdo por meio da instauracdo do absurdo. No entanto, para o estudo de As
intermiténcias da morte, observa-se uma preocupagdo maior com o uso das palavras na
parddia e na ironia do que no riso. Lélia Parreira Duarte (2006, p. 19) entende a ironia
como uma estrutura comunicativa relacionada com a sagacidade, sendo “mais intelectual
e mais proxima da mente que dos sentidos, & mais reflexiva e consciente que lirica ou

envolvida”. O ironista é aquele que percebe as dualidades ou as multiplas possibilidades
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de sentido e as explora na constru¢do de enunciados irénicos, cujo propdsito so se
completa na recepcdo da mensagem, ou seja, no leitor que percebe a duplicidade de
sentido e a inversdo ou a diferenca existente entre 0 que ha na mensagem e 0 que se
pretende comunicar. Note-se como o discurso parddico do romance se constroi de
maneira a acender a reflexdo em torno desse movimento contrario, que afasta 0 homem

moderno da sua humanidade.

Observa-se, entdo, uma diferenca em relagdo ao modo de apresentar a historia dos
camponeses e da méphia. Os dois momentos da narrativa estdo relacionados ao problema
da inumacdo de mortos alem da fronteira, porém um é ligado ao cuidado com o ser
humano, em um plano mais fechado, o seio familiar; enquanto o outro esta relacionando
problema da auséncia de mortes ao lucro, algo revelado por uma lente distanciada do

humano e mais préxima do capital.

O contraste se torna ainda mais visivel quando julgados pela opinido publica, os
camponeses sdo execrados, em contraponto ao que acontece depois, quando a méaphia
transforma a acdo de solidariedade dos camponeses em negocio lucrativo, em que, por
ser um negocio escuso, ha uma adesdao massiva das pessoas ao novo transporte de
padecentes. Terceirizada, a inumacdo clandestina gera alivio para as familias e para o
governo.

Né&o foram condenados nem julgados. Como um rastilho, a noticia correu veloz
por todo o pais, 0s meios de comunicagdo vituperaram os infames, as irmas
assassinas, o genro instrumento do crime, choraram-se lagrimas sobre o ancido
e 0 inocentinho como se eles fossem 0 avd e o neto que toda gente desejaria
ter tido, pela milésima vez jornais bem pensantes que actuavam como
barémetros da moralidade publica apontaram o dedo a imparavel degradacdo
dos valores tradicionais da familia, fonte, causa e origem de todos 0s males em
sua opinido, e eis sendo quando quarenta e oito horas depois comegaram a

chegar informagdes sobre préticas idénticas que estavam a correr em todas as
regides fronteiricas. (SARAMAGO, 2005, p. 47).

Nesse caso a ironia atua de forma “intelectual, provocada pelo estranhamento,
pelo inesperado e pelo paradoxal que entram em confronto com o habitual” (DUARTE,
2006, p. 21). Trata-se, portanto de uma ironia retorica, em que o resultado dessa tarefa
gera um prazer no receptor da mensagem, que reconhece sua inteligéncia e torna-se
cumplice do autor irbnico. Note-se o uso da expressao “e eis sendo” marcando a rapida
reviravolta da opinido publica em relacdo aos transportes de padecentes para a fronteira.
O narrador explica essa contradigdo entre a atitude dos “nossos conhecidos e angustiados

agricultores” e a maneira como agiram os cidaddos contratantes da méphia, justificando
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ser “uma maneira mais limpa e eficaz, radical seria um termo mais exacto de se verem
livres dos auténticos pesos mortos que 0s seus moribundos eram la em casa”
(SARAMAGO, 2005, p. 48). A hipocrisia contrasta com os termos utilizados por essas
mesmas pessoas ao se referirem aos agricultores, uma vez que estavam nao fazendo a

mesma coisa, mas pior do ponto de vista ético e humano.

Desse modo, por meio da transgressao do real e de uma construcdo parodistica
dos costumes e ir6nica da linguagem, revelam-se tantas outras faces da realidade t&o
absurdas quanto o proprio fato de ndo morrer, mas, permanecendo o romance arquitetado
sobre uma representacdo realista do mundo, abre-se a possibilidade de revisitar o real por
meio das atitudes das personagens quando tentam explicar/entender o fendmeno

responsavel por cessar as mortes no pais.

A imprensa, responsavel por noticiar os fatos, ndo consegue entender o que esta a
se passar no pais da greve da morte, mesmo assim toma para si 0 papel de inventar uma
historia com base nos fatos absurdos coletados por repérteres pouco cuidadosos com a
fonte da noticia, fazendo perguntas a “todo bicho careta que lhes aparecesse pela frente,
ao mesmo tempo que nas fervilhantes redaccOes as baterias de telefones se agitavam e
vibravam em idénticos frenesis indagadores” (SARAMAGO, 2005, p. 13). Note-se a
permanéncia da ddvida a contrastar com a atitude de uma das reporteres ao entender de
maneira equivocada as palavras de um transeunte, o qual disse figuradamente que o avo
“como se se tivesse arrependido do passo que ia dar, e ndo morreu” (SARAMAGO, 2005,

p. 14).

A locucdo adverbial que precede a sentenca ja denuncia se tratar de uma hipdtese,
a qual dentro do montante de incertezas daquele momento nada acrescentava de novo ao
fato de que a morte havia embainhado sua foice e ninguém sabia ao certo o motivo. O
equivocado entendimento das palavras conduz ao desenrolar de um quiproqud, resultando
em um movimento de cidadaos “convencidos de que pela simples ac¢ao da vontade sera
possivel vencer a morte” (SARAMAGQO, 2005, p. 15). Além desse, outro “movimento
popular de massas” (SARAMAGO, 2005, p. 15) defendia que os homens daquele pais
deviam enxergar tal fato absurdo como uma dadiva. Tomando-se por principio os dados
que refutam tais teses, tanto pelo equivoco das palavras que levaram ao mal entendido da
reporter, quanto pelo quadro cadtico do pais diante da auséncia da morte, previamente

apresentado pelo narrador, tem-se uma construcédo irénica, que antes de provocar o riso,
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suscita a reflexdo sobre como, no empenho da busca por explicacBes racionais para o
acontecimento insolito, a massa, manipulada pela imprensa, contenta-se com a solucéo

facil, porém mais distante do real possivel.

Mesmo se tratando de uma situacdo completamente insolita, tal construcéo
problematiza os codigos cognitivos e hermenéuticos do leitor. A auséncia de mortes
colabora entdo para que a imprensa e 0s habitantes do pais conjecturem explicacfes para
o fendmeno. Para compreender esses acontecimentos na narrativa e necessario que o leitor
tenha consciéncia do discurso parodico presente nela. Nesse caso a parddia colabora tanto
para tornar verossimil o que é narrado, como no esmaecimento das fronteiras entre
realidade e ficcdo. No caso do romance de Saramago, os elementos conflitantes nao
deixam de ser problematizados, e isso é ressaltado pelo narrador metaficcional,

distanciando-o da narrativa de teor real-maravilhoso.

Nesse sentido, David Roas (2014, p. 103) entende que, diferentemente do
fantéstico, que problematiza os limites entre realidade e irrealidade, a narrativa pos-
moderna harmoniza esses conflitos. Para ele, esse tipo de narrativa, que contém a parodia
como mecanismo de articulacdo do texto, tende a apagar essas fronteiras, harmonizando
aquilo que se identificaria como natural e como sobrenatural. Sendo uma exigéncia do
fantastico que o fendmeno sobrenatural seja contrastado tanto com a ldgica insélita
construida no texto, quanto com a visdo compartilnada do real. Sendo assim, para a
existéncia do fantastico é necessario o conflito entre essas duas ordens diametralmente
opostas. Por isso, a aparente normalidade em que as personagens se movem ¢é estranha,

absurda e insélita.

Em As intermiténcias da morte, ao contrario do que observa Roas (2014) nas
narrativas ditas p6s-modernas, ndo se normaliza o fenémeno sobrenatural. Em oposicéo,
problematiza-se o fendbmeno impossivel ao ser contrastado com a ldgica da realidade
extratextual que organiza a narrativa. Portanto, nesse romance de José Saramago, refuta-
se a ideia de que a parddia, como recurso discursivo, afastaria o efeito fantastico contido
na narrativa. Assim, trabalhando de modo colaborativo com o0s recursos do texto
fantéstico, a parodia amplia a percep¢do do mundo exterior a narrativa através da ficgéo.
Percebe-se que ao problematizar as questdes relacionadas com a morte e o0 homem
contemporaneo José Saramago nédo incita um riso escarnecedor, seu texto propde uma

ironia inquietante, que leva o leitor a reflex&o.
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Nesse sentido, dialoga-se com Linda Hutcheon, para quem ndo ha necessidade da
critica presente no texto ser representada na forma de um riso ridicularizador para ser
considerada parddia, podendo se configurar sob a forma de uma critica séria, ndo
necessariamente ligada a um texto parodiado, assim como uma alegre e genial zombaria
de formas codificaveis. Portanto, essa é uma categoria que possibilita a revisdo critica de
discursos histdricos e literarios. O riso saramaguiano por um lado se torna sério, ressoa
um tom grave, carregando consigo a tragicidade da vida, aproximando-se do humoristico.
Por outro, ele também promove uma espécie de distanciamento do tema, ampliando o
horizonte do leitor, que experimenta “o prazer de pensar, 0 gosto do engano e a
capacidade de subverter provisoriamente, através do jogo, a condenagdo a morte e tudo
aquilo que a representa” (DUARTE, 2006, p. 51).

Com base nessa assertiva, percebe-se que a narrativa de José Saramago constroi
uma Visdo critica sobre dois ambitos: o historico, com a revisdo dos temas relativos a
morte e como eles se desenvolveram ao longo da Historia da humanidade; e também em
relacdo ao fazer literario, com a presenca de um narrador metaficcional, ao revelar-se um

construtor de um artefato literario.

Esse traco aparece claramente no romance, quando o narrador admite ser um
construtor, tecendo o seguinte comentario: “seja como for, € que isso nos sirva a0 menos
de consolacdo, a carta que a morte leva na sua bolsa tem nome de outro destinatario e
outro endereco, a nossa vez de cair do andaime ainda ndo chegou” (SARAMAGO, 2005,
p. 183). Essa declaracdo é ambigua e serve tanto para remeter a um eufemismo para a
morte, quanto para certificar o seu lugar de construtor daquela narrativa. Isso porque
complementa a visualizacdo anterior na cena em que a , passeando na cidade, reconhece
uma obra em construgdo, onde ela entraria “a duas semanas para empurrar de um andaime

um pedreiro distraido que ndo reparara onde vai pér o p¢” (SARAMAGO, 2005, p. 183).

Esse tipo de construcdo ambigua Lélia Parreira Duarte (2006, p. 31) identifica
como a ironia humoresque, que se caracteriza pela manutencdo da ambiguidade,
demonstrando a impossibilidade de estabelecimento de um sentido claro e definitivo,
fazendo com que esse texto se configure como um lugar de passagem, sem firmar
certezas. A ironia humoresque ai aparece também relacionada ao conceito de ironia
romantica. Pois a ilusdo de realidade € desconstruida e o universo romanesco se apresenta

ao leitor como uma autoironia, “fruto da consciéncia narrativa, em que 0 texto, em vez de
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buscar afirmar-se como imitacao do real, exibe o0 seu fingimento, revelando o seu desejo
de ser reconhecido como arte, esséncia ficticia, elaboragdo de linguagem” (DUARTE,
2006, p. 40).

Sendo assim, na ironia roméantica a arte pretende ser reconhecida como arte,
ressaltando sua esséncia ficticia. Por isso, ndo se satisfaz com o sério, pois ndo pretende
se igualar a realidade, necessitando de um distanciamento do real. Dessa forma, a ironia
romantica existe quando se desmancha a ilusdo de realidade em uma obra literaria e tudo
que nela se diz tem um valor parcial e provisorio. Assim, a metaficcdo se apresenta como
um mecanismo para afirmar a obra como parddia de si mesma. Como é o caso da
declara¢do do narrador saramaguiano sobre a “embora certa, inveridica historia sobre as
intermiténcias da morte” (SARAMAGQO, 2006, p. 40), em que se apresenta claramente a
autoironia em relacdo a impossibilidade de reproducdo da realidade pela obra literaria,

certificando sua ficcionalidade.

Nesse sentido, a metaficcdo também é uma utilizagéo irbnica muito bakhtiniana
de formas parddicas (HUTCHEON, 1985, p. 92), visto que a relacdo dialdgica existente
na logica da carnavalizacdo remete a um movimento de transicdo do negativo para o
positivo, como a morte que da lugar ao renascimento, assim como a escatologia e a
obscenidade reafirmam o corpo vital. Os estudos bakhtinianos apontam para a parddia
como uma subcategoria do potencial criativo, funcionando como uma espécie de
corretivo da realidade, “sempre mais rico e contraditorio do que qualquer género ou
palavra singulares podem expressar” (MORSON; EMERSON, 2008, p. 452). Assim,
entende-se a funcdo metaficcional da parddia no texto de José Saramago como um
modalizador das criticas aos varios discursos que sdo ironizados no romance, Como o Viés

socio-histarico-filoséfico e a propria elaboracdo do discurso romanesco em si.

A metaficcdo revolucionariamente auxilia na reelaboragdo de discursos cujo peso
se tornou tiranico. Trata-se, portanto, de uma reapropriacdo do passado de forma dialogica
e parodica, tornando-se um exemplo nitido de voz dupla. Tal caracteristica se torna ainda
mais presente quando se observa sua orientacdo textual e seméantica, funcionando como
um discurso dentro do outro e sobre ele. Nesse sentido, para Hutcheon (1985, p. 93), a
metaficgéo existe na fronteira autoconsciente entre a arte e a vida, aproximando as visoes

do autor e do leitor co-criador.
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Outro exemplo da forma parddica ligada a metaficcdo se encontra no constante
uso da palavra “verdade” dentro da obra pelo narrador, revelando uma ironia em relagao
ao seu proprio poder de criagdo. Algo observado nos volteios provocados pelo narrador
para remeter a propria construcdo da narrativa, deixando a impressdo de um trabalho em
constante elaboragdo. E preciso retomé-lo quantas vezes for necessario, buscando Ihe
atribuir essa ilusdo de verdade, desconstruida pelo préprio narrador metaficcional irdnico,
como se observa em: “O erro resultante de uma impressao precipitada do narrador, de um
exame que nao passou de superficial, devera, por, respeito a verdade, ser imediatamente
retificado” (SARAMAGO, 2006, p. 45); ou ainda em: “Corrigido o lapso a tempo, posta
a verdade no seu lugar, vejamos entdo o que disse a vizinhanga” (SARAMAGO, 2006, p.
45). Percebe-se, ao desnudar as formas da narrativa, que o narrador esta ironizando a
prépria aparéncia de verdade, uma vez que a linguagem por si s6 ndo é capaz de alcancar

a realidade em sua forma totalizante.

Ainda se observa esse uso da ironia romantica na construcao do discurso parddico
em outros momentos em que o narrador estende ou abrevia seus comentarios a respeito
dos pormenores constituintes da narrativa. Como, por exemplo, ao se referir ao episodio
dos agricultores, quando, usando de expressdes proximas da oralidade, abrevia: “Nisto
estdvamos nem para frente, nem para tras, sem remédio nem esperanca dele, quando o
velho falou [...]” (SARAMAGO, 2005, p. 39). Até mesmo quando ironicamente abre um
paréntese para explicar algo que julga importante para o entendimento do leitor:
“Fagamos um esfor¢o para entender o ponto de vista dos criminosos” (SARAMAGO,
2005, p. 54); ou em: “O caso, como quase sempre, conta-se em breves palavras”
(SARAMAGO, 2005, p. 62), ao introduzir uma explicacdo extensa sobre a ofensiva dos

paises limitrofes para combater a inumacéo de corpos em suas fronteiras.

A ironia romantica® gerada pelo narrador ainda aparece quando inclui uma
informacao que julga necessario esclarecimento, como: “O facto que acabamos de referir
é de todo irrelevante para o decurso da trabalhosa histéria que vimos narrando e dele ndo

voltaremos a falar, mas, ainda assim, ndo quisemos deixa-lo entregue a escuriddo do

33 Apesar do qualificativo que a acompanha, esse tipo de ironia néo é da época romantica, mas é elemento
constitutivo do romantismo francés, alemdo e de movimentos semelhantes, sendo encontrada antes em
autores como Aristofanes, Petrarca, Cervantes, Goethe e Shakespeare. Para Lélia Parreira Duarte (2006, p.
40), a ironia romantica acrescenta ao texto uma autoironia, fruto da consciéncia narrativa, através da qual
o0 texto se afirma como imitacdo do real e exibe seu fingimento, revelando seu intento de ser percebido
como criacdo estética, elaboracdo da linguagem e objeto artistico.
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tinteiro” (SARAMAGO, 2005, p. 64). Aqui ainda se observa dentro da ironia romantica,
caracteristica do trabalho metaficcional do narrador, a ironia retorica, ao afirmar uma
coisa para revelar outra em seu sentido oposto. O narrador comenta sobre o fato das
pessoas ndo morrerem, mesmo estando mutiladas. Ele realiza sua intromisséo na intencéo
de elucidar uma “legitima curiosidade cientifica” (SARAMAGO, 2005, p. 64), quando
em principio se trata de uma logica exigida para preservar a ilusdo de verdade na

narrativa.

Logo em seguida a essa digressdo marca as mudangas de rumo da narrativa para
o leitor, como em:
Mudemos de assunto. Falando das desconfiancas dos sargentos e dos seus
aliados alferes e capitdes sobre uma responsabilidade directa da maphia no
transporte dos padecentes para a fronteira, haviamos adiantado, que essas
desconfiangas se viram reforgadas por uns quantos subsequentes sucessos. E o

momento de revelar quais eles foram e como se desenrolaram. (SARAMAGO,
2005, p. 64).

As digressdes sdo uma caracteristica marcante desse narrador saramaguiano, pois
ele se move em todas as camadas da narrativa, desde 0 comentario técnico a desvelar o
trabalho da criacdo até explanagdes que inserem um juizo de valor, de forma a dialogar
com o leitor e auxiliar na construcao da parddia, visto que a ironia e 0 riso s6 se objetivam

com a plena participacédo do leitor na construcdo dos sentidos parodicos.

Ao deixar a mostra 0 mecanismo de construcao do texto literario, certificando sua
ficcionalidade, o narrador saramaguiano atribui ao seu trabalho de criacdo do texto certa
sinceridade, embora institua uma aparente realidade, em lugar de uma verossimilhanca.
Em observacdo a esse fendmeno do discurso parddico, Linda Hutcheon (1985, p. 45)
afirma que a ironia romantica serviu menos para subverter a ilusédo do que para criar uma
nova ilusdo. Algo que Lélia Parreira Duarte (2006, p. 45) confirma, quando admite s6 ser
possivel a existéncia da ironia romantica quando se desfaz a ilusdo de ser a obra uma
“realidade” e tudo o que se diz tem um valor parcial e provisorio, afirmando-se como uma

autoparddia quando indica o seu carater arbitrario.

Nesse sentido, observa-se o narrador a interromper de modo irénico o curso da
narrativa para elucidar quest6es que possam melhorar o entendimento do leitor em relagédo
ao processo criativo, como no seguinte trecho:

Os amantes da concisdo, do modo lacénico, da economia de linguagem,
decerto se estardo perguntando porqué, sendo a ideia assim tdo simples, foi
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preciso todo esse arrazoado para chegarmos enfim ao ponto critico. A resposta
também é simples, e vamos da-la utilizando um termo actual, modernissimo,
com o qual gostariamos de ver compensados 0s arcaismos com que, na
provavel opinido de alguns, hemos salpicado de mofo este relato, Por mor do
background. Dizendo background, toda a gente sabe do que se trata, mas nao
nos faltariam davidas se, em vez de background, tivéssemos chochamente dito
plano de fundo, é toda a inumeravel quantidade de planos que obviamente
existem entre o sujeito observado e a linha do horizonte. Melhor sera entdo que
Ihe chamemos enquadramento da questdo. (SARAMAGO, 2005, p. 67).

Ao discorrer aos “amantes da concisdo e do modo laconico”, o narrador inicia sua
argumentacdo estendendo a explicagdo em sentido oposto ao que aqueles sujeitos
chamados a reflexdo gostariam. A ironia retorica utilizada nesse ponto por Saramago
revela ndo somente os poderes de cria¢do do narrador, mas também, contrastando com a
I6gica da concisdo, alonga a explicacdo adentrando em questdes do uso da lingua, como

a referéncia ao uso de termos em lingua inglesa e seu atributo de lingua global.

A critica consiste na valorizacdo do termo estrangeiro, colocado ai em oposi¢édo
ao nacional, como modo confrontar as duas expressées — background e plano de fundo —
, assegurando que ambas querem comunicar a mesma coisa, mas 0 sentido
“modernissimo” da palavra em inglés tende a atribuir um ar de novidade para algo ja
conhecido. Além disso, justifica sua escolha pelo termo devido seu emprego arcaico no
uso de “plano de fundo”, visto que atribui a background abrangéncia dos inimeros planos

de fundo e ndo somente um.

Por fim, decide usar outro termo, menos polémico, e chama-o de “enquadramento
da questao” (SARAMAGQO, 2005, p. 67). S6 assim, depois de divagar sobre usos de
termos técnicos usados na composicdo do texto, deixando os amantes do modo lac6nico
ansiosos pelo desenrolar da trama, é que ele marca o prosseguimento da narracao dos
fatos ficcionais a partir do anuncio: “agora sim, chegou a altura de revelar em que
consistiu o ardil da maphia para obviar qualquer hipotese de um conflito bélico [...]”
(SARAMAGO, 2005, p. 67).

A utilizacdo do discurso parddico pelo narrador metaficcional funciona de
maneira a atribuir uma leveza para o tratamento de temas tdo inquietantes como a morte,
a desumanizacao do homem moderno, as incertezas sobre o futuro, a corrupgéo nos altos
escaldes do governo, a crise institucional das religides etc. Por isso, nota-se, a partir desse
discurso metaficcional, a aproximacdo do narrador ao leitor. Como um contador de
historias, parece aproximar-se das narrativas orais. Essa observacdo remete ao

pensamento de Walter Benjamin (1987, 200), para quem as verdadeiras narrativas tém
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em si uma dimensao utilitaria, a qual pode consistir em um ensinamento moral ou uma

sugestdo pratica. Nesse sentido, “o narrador ¢ um homem que sabe dar conselhos”

(BENJAMIN, 1987, p. 200).

O narrador de As intermiténcias da morte atua em varios planos da narrativa,
desde o desvendamento dos mecanismos de construcdo do texto, a reflexdes digressivas
sobre as acdes e situacdes consequentes da greve da morte até o ultrapassar os limites da
ficcdo, quando se torna presente no espaco em que se desenrola a narrativa, como se pode
observar no momento em que ele adentra na sala onde a méaphia conjectura como ficariam
0s lucros apés o regresso da morte: “No preciso ponto em que entramos na sala, o debate
havia-se centrado na melhor maneira de reaplicar em actividades similarmente
remunerativas a forca de trabalho, que tinha ficado sem ocupag&o com o regresso da morte
[...]” (SARAMAGQO, 2005, p. 118). Ele também vai além de seu status de narrador quando
parece dialogar diretamente com a morte, visto a utilizacdo da referéncia a sua
interlocutora se apresentar na segunda pessoa do singular, como no seguinte trecho:

Tinhas observado com fria aten¢éo o violoncelista adormecido, esse homem a
quem ndo conseguiste matar porque s pudeste chegar a ele quando ja era
demasiado tarde, tinhas visto o cdo enroscado no tapete, e nem sequer a este

animal te seria permitido tocar porque tu ndo és a sua morte [..].
(SARAMAGO, 2005, p. 155).

Assim, a posicdo assumida por esse narrador que sabe dar conselhos faz com que
ele transgrida os limites do real, recorrendo ao fantastico e ao fabuloso, atuando como um
guia dentro de sua narrativa. A escolha pelo discurso parédico € responsavel por nao
revelar suas motivacfes prontamente ao leitor e este tem a liberdade de interpretar a
historia de acordo com suas convicgdes. Desse modo, 0 emprego de uma voz dupla pelo

uso da parddia evita a imposicao de um contexto psicoldgico da acdo ao leitor.

Esse posicionamento do narrador como um contador de histdrias orais €
fortalecido pelo uso constante de expressdes de carater oralizante que ora retomam uma
tradicdo, ora prescindem de um conhecimento anterior do leitor, surgindo na forma de

incursdes intertextuais.

E o caso, por exemplo, da carta de um leitor ao jornal criticando as posicoes
tomadas pela igreja diante da paralisagdo das mortes, esquivando-se e tentando ganhar
tempo para ndo ter de responder a pergunta que ameacava a integridade da sagrada

institui¢ao. O leitor usa em sua correspondéncia as expressdes “a encanar a perna a ra, a
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dar uma no cravo e outra na ferradura” (SARAMAGO, 2006, p. 76). Ocasionando um
alvorogo na redacéo do jornal, pois de tdo antiga a expressao ja ndo se sabia o sentido que
0 remetente da carta havia Ihe atribuido. O socorro veio ndo dos livros, deitados fora da
estante, mas de um velho porteiro, que prontamente resolveu a davida do antigo ditado.
Ao desvendar o enigma por tras da expressdo idiomatica, a narrativa ainda provoca o
senso critico do leitor em relacdo a imprensa do pais. O porteiro explica a expressao:
Encanar, meus senhores, é por talas em osso partidos, Até ai sabemos nos, o
que queremos €é que o senhor nos diga 0 que isso tem que ver com a ra, Tem
tudo, ninguém consegue por talas numa rd, Porqué, Porque ela nunca esta
quieta com a perna, E isso quer dizer que é inGtil tentar, ela ndo deixa, Mas ndo
é isso que quer dizer a frase do leitor, Também se usa quando levamos
demasiado tempo a terminar um trabalho, e, se 0 fazemos de proposito, entéo

estamos a empatar, entdo estamos a encanar a perna a rd. (SARAMAGO, 2005,
p. 77).

A greve da morte colocava em duvida alguns pontos-chave da crenca cristd, como
a ressurreicdo, por exemplo. Sem ter como argumentar a igreja silenciava para nao ter
que explicar aos fiéis como o estranho fenbmeno os afetava em sua pedra angular. Os
jornalistas também séo alvo da critica implicita no segundo ditado, cujo significado revela
uma caracteristica de seu trabalho, algo que eles admitem praticar todos os dias, na
publicacdo de noticias dubias, sem se comprometer com nenhum dos lados do conflito.
Assim, vé-se a subversdo do discurso trabalhando de forma a fomentar uma critica sobre

as instituicdes sociais que mobilizam opinides.

Em As intermiténcias da morte, a parddia também faz uso de referéncias a outros
textos da literatura universal. Nesse sentido, estabelece-se um jogo entre o leitor e o texto
ao sugerir sua relacdo com outros textos. A presenga, por exemplo, de referéncias aOs
Lusiadas, de Camdes, com a personagem do gigante Adamastor, cuja frase “oh, que ndo
sei de nojo como o conte” (SARAMAGO, 2005, p. 65) aparece ligada ao desenrolar da
histéria da méaphia e seus ardis para garantir a inumacao de corpos além da fronteira,
usando para tanto manobras moralmente condenaveis, como a ameaga ao governo do pais
através da morte de alguns vigilantes da fronteira. Ademais, as palavras do gigante
camoniano sdo redirecionadas de seu sentido original. Usando a palavra “nojo”, em vez
da profunda tristeza com que Adamastor se viu ludibriado pela deusa Tétis, o narrador
saramaguiano certifica o leitor que o sentido faz jus ao sentimento de repulsa sobre a
atitude dos maphiosos. A parddia, nesse sentido, subverte o sublime significado da grande
decepcdo do célebre personagem camoniano transformada no asco gerado pelos

estratagemas da organizagdo criminosa ao por em pratica seu plano lucrativo.
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Outra referéncia, dessa vez ao Camdes lirico, é feita ao retomar o verso de um
soneto no seguinte trecho: “Umas orgiazinhas de sexo, drogas e dlcool, como tinha ouvido
dizer que se organizavam, ajuda-lo-iam a passar para o outro mundo, embora correndo o
risco de que 1& no assento etéreo onde subsiste, se te venham a agravar as saudades deste”
(SARAMAGO, 2005, p. 133). Novamente, a apropriacdo do texto de Camdes é feita por
Saramago de forma parddica, subvertendo o sentido sublime da ideia neoplaténica
presente no soneto camoniano por uma crenga em outra vida que Ihe trouxesse saudades
das comemorac6es profanas deste mundo, quando no soneto camoniano o alivio do eu -

lirico advinha da crenca em poder encontrar a amada depois da morte.

Marcel Proust também é lembrado tanto pelo narrador, quanto pela personagem
morte, ao resgatar a imagem da morte, como uma mulher gorda, vestida de preto
(SARAMAGO, 2005, p. 145; 181), presente na obra Em busca do tempo perdido (1999
[1913]). Além disso, a referéncia ao escritor francés faz a morte ressaltar a importancia
de sua obra, recordando com tom melancélico que ndo fora ela a morte que o matou.
Assim como também aparece a referéncia direta a um verso do poema medieval “Balade
des dames du temps jadis”, de Francois Villon, na péagina 32, em uma referéncia a
fugacidade da vida e ao carater inevitavel da morte, a comparar com o destino

desafortunado dos habitantes do pais-simbolo fadados a velhice eterna.

Ha também referéncias a outros autores como Montaigne, na pagina 38, feita de
forma mais direta, reformulando por meio da parddia a questao posta pelo filésofo francés
em seus Ensaios (2016 [1595])%, de que filosofar é aprender a morrer. Em um pais em
que ndo se morre mais, os filésofos reformulam a méxima e resolvem continuar a
filosofar, j& que nasceram para isso, ainda que seja para filosofar sobre o vazio, colocando

em evidéncia o paradoxo morte/vida contido nesse ensaio de Michel de Montaigne.

Além das referéncias a outros autores, ha em As intermiténcias da morte meng6es

a prépria obra, como é o caso do intertexto estabelecido com O ano da morte de Ricardo

Reis (1984), em que fica clara a aluséo a carta cor de violeta. Assim como a identificagcao
com a personagem de Ensaio sobre a cegueira (1995) em:

a esta rapariga de dculos escuros que esta entrando em um taxi ndo lhe

dariamos nés tal nome, provavelmente achariamos que seria a propria vida em
pessoa e correriamos ofegantes atras dela, ordenariamos ao condutor doutro

3 A edicdo da Companhia das Letras que foi consultada utilizou o escrito publicado postumamente.
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taxi, se 0 houvesse, Siga aquele carro, e seria indtil porque o taxi que a leva ja
virou a esquina e ndo ha aqui outro ao qual pudéssemos suplicar, Por favor,
siga aquele carro. (SARAMAGO, 2005, p. 183).

Saramago faz a intersec¢éo entre a rapariga de éculos escuros do romance de 1995
e a personagem morte do romance de 2005. Além dessa personagem feminina, o autor
portugués também funde caracteristicas da morte com a mulher desaparecida de Todos os
nomes (1997), visto a referéncia a seu perfume de rosas e crisantemos, sua idade
aproximada de 36 ou 37 anos, sua morada ao rés-do-chéo, tal como a mulher do romance
de 1997.

Hé& também referéncias intertextuais indiretas como o caso da presenca de um céo,
aqui responsavel pela continua humanizacdo da personagem morte em relacdo a vida:
“Sentada no seu canto, a morte olhava. Muito mais tarde, o cdo levantou-se do tapete e
subiu para o sofa. Pela primeira vez na sua vida a morte soube o que era ter um céo no
regaco” (SARAMAGO, 2005, p. 154). Tal fun¢do humanizadora também pode ser
atribuida a outros personagens caninos nas narrativas de Saramago, como o cdo das
lagrimas em Ensaio sobre a cegueira (1995) ou mesmo cées presentes em Todos 0s nomes
(1997), A caverna (2000), O homem duplicado (2002) e Ensaio sobre a lucidez (2004).

A autoparddia recai até sobre o préprio estilo, como se pode perceber nas relacdes
feitas entre a escrita da morte, em sua carta ao diretor da televisdo, e o estilo de José
Saramago. Ainda sobre esta referéncia, observa-se a opinido do gramatico consultado
pelo jornal, segundo o qual se apresentavam como incongruentes a caligrafia irregular, a
sintaxe cadtica, a auséncia de pontos finais, 0 ndo uso de parénteses, a eliminacdo de
paragrafos, a virgulacdo aos saltinhos e, por fim, a abolicdo da letra maiUscula, elementos
da escrita da morte, que deveria ser uma criatura erudita por ter tido contato com os
maiores génios da literatura. Todas essas caracteristicas sdo facilmente reconheciveis na
escrita do Nobel portugués. Tal fato é apresentado pelo especialista como uma falta
gravissima em relagdo ao uso da lingua. Essa critica ao estilo da morte demonstra o apreco
gue José Saramago, em suas obras, tem a lingua portuguesa, configurando assim como

uma ironia sobre a critica ao seu préprio estilo.

Para o autor portugués, sua escrita € um ponto revelador de sua identidade. A
facilidade técnica com as palavras e o0 desejo de expressar suas ideias pela linguagem
confirmam sua posicao diferenciada em relacdo ao uso da lingua. Para Saramago (apud
BRAGA, 1999, p. 35), “a escola, que tdo mal ensina a escrever, nao ensina de todo a
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falar”. Essa constatagdo ressalta o papel da escola em ensinar a norma culta e padrao da
lingua, a fim de preservar seu estatuto de idioma, mas que desconsidera a lingua cotidiana,
meio auténtico de expressdo da identidade de uma comunidade de falantes, além do
reconhecimento dela ser uma marca mais profunda de sua nacionalidade. Assim, essa
incursdo de uma irdnica autocritica, ressalta um pensamento que permeia toda a obra de
José Saramago, a de que “é impossivel desconsiderar a evolucdo da Lingua, dissociando-
a completamente do ser social que nela se refrata” (BRAGA, 1999, p. 36). Tendo em vista
0 apreco pela discussdo sobre a linguagem nesse romance, faz-se necessaria essa reflexdo

sobre a lingua como elemento constituinte de uma identidade nacional.

Além dessa autorreferéncia ao estilo saramaguiano, a personagem morte ainda
teve sua caligrafia estudada por um grafélogo. O leitor presencia um momento comico,
em que o absurdo instaurado pela insélita carta da morte escrita de proprio punho vira
motivo para conclusdes do grafélogo ndo menos absurdas sobre a verdadeira face da
morte. Deixando claro que seu proposito ndo se tratava de um “diagnostico clinico, nem
uma andlise do carater, nem um exame de aptiddo profissional, o especialista concentrou
a sua aten¢do nas evidentes mostras relacionadas com o foro criminolégico que a escrita
a cada passo ia revelando” (SARAMAGO, 2005, p. 114). O estudo aponta para lugares
comuns que contrastam com a seriedade atribuida ao estudo do especialista, levando a

conclusdes como:

é certo que todos os vetores da metddica analise grafolégica a que procedi
apontam a que a autora do escrito é aquilo que se chama uma serial killer, uma
assassina em série, outra verdade igualmente irrefragavel, igualmente
resultante do meu exame e que de algum modo vem desbaratar a tese anterior,
acabou por se me impor, isto é, a verdade de que a pessoa que escreveu esta
carta estd morta. (SARAMAGO, 2005, p. 114).

A comicidade é percebida no modo como a linguagem se propde articuladora de
uma verdade absurda e incompativel com a Idgica extratextual. Em contraponto, o que se
observam sdo conclus@es destoantes do tom sério atribuido ao estudo. A falta de ldgica
observada na conclusdo do estudo do grafélogo se torna cbmica, pois provoca o riso, que
surge “no momento em que a ignorancia oculta se torna manifesta repentinamente nas

palavras ou acdes do tolo” (PROPP, 1992, p. 108).

Sendo assim, a reacdo da morte certifica a ineficiéncia do estudo, uma vez que,
feito para descobrir sua verdadeira face, como se fosse um mistério, nada mais faz do que

constatar o 6bvio: “Assim era, de facto, e a morte nao teve mais remédio que confirma-
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lo, Tem razdo senhor grafologo, foram as suas palavras depois de ler a erudita
demonstragdo” (SARAMAGO, 2005, p. 114). Nesse caso, o contraste entre meio e
finalidade justifica o riso. Ademais, “o riso nasce quando se verifica uma situagdo absurda
que faz uma expectativa dar em nada” (ECO, 2006, p. 73). Entretanto, para que isso
aconteca, € preciso que o erro ndo envolva o leitor, tornando-o superior em relagdo ao

objeto do riso. Esse sentimento eleva tal cena a categoria do cémico.

E importante observar como a parddia contida em As intermiténcias da morte
explora os limites do comico ao humor desconcertante; do riso franco e superior a uma
constatacdo incoémoda da condicdo do homem ocidental. E nesse sentido que se observa
a funcdo corretora atribuida ao texto saramaguiano, pois se comporta como aquele que

fala a sério mesmo quando faz rir.

5.3. Alironia restauradora: o riso corrige 0s costumes

A maxima de Moliére, ridendo castigat mores, ressalta a funcéo corretiva do riso
e anuncia a sua contraditdria face séria. Acompanha-se neste estudo o pensamento de
Henri Bergson (2007, p. 15), para quem 0 riso € um gesto social que visa a manter a
homogenia do tecido da sociedade, corrigindo-lhe os desvios de comportamento. Com
base nessa afirmativa, observa-se que de alguma forma o discurso parédico no romance
de José Saramago assume essa fun¢do de denuncia social, irrompendo sob a forma de um
riso jocoso ou até mesmo de uma ironia desconcertante, fazendo o leitor tanto
experimentar a superioridade diante do objeto alvo da ironia, quanto aproximar-se de
maneira a se apiedar dele. Diante disso, Georges Minois (2003, p. 570) diferencia o riso
daironia, demonstrando que naquele ndo ha subentendidos, ele ndo simula; enquanto esta
se encontra além do pessimismo e do otimismo e funciona como um “riso retardado e

tambeém um riso nascente, logo estrangulado™.

Nesse sentido, Umberto Eco (2006, p. 74) também diferencia o comico e o
humoristico, ao entender que quando o riso se mistura a piedade, torna-se um sorriso,
afastando-o da esfera do cémico e aproximando-o do humor, pois “para passar do comico
ao humoristico ¢ preciso renunciar ao distanciamento ¢ a superioridade” (ECO, 2006, p.

74). Entretanto, na narrativa de Saramago se observa a existéncia tanto do comico como
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do humoristico, em uma escala regular, obedecendo ao ritmo de estreitamento da
narrativa em sua relagdo com a morte. Em outras palavras, o riso passa por uma
observacdo distanciada do leitor sobre aquele pais, sitiado pela auséncia da morte, e
também, por uma espécie de identificacdo com o narrado, refletindo sobre o peso da
consciéncia da prépria finitude. Pode-se afirmar que esse movimento também acompanha
o ritmo da narrativa, que vai de uma orquestragdo mais teatral e objetiva na primeira parte
do romance para uma reflexdo mais densa e filosofica a medida que a morte se aproxima

do homem.

Acompanhando esse movimento, faz-se necessario, antes de explicitar como a
ironia desconcertante, de carater reflexivo e filosofico, esta presente na obra, demonstrar
como a esfera do comico se apresenta no romance saramaguiano. O comico pode ser
inicialmente entendido como pertencente a esfera dos sentimentos. Ao falar dele como
categoria literaria, ele necessariamente abandona esse carater fisiologico, pois o riso dele
decorrente é produzido pelos mecanismos textuais, desencadeadores de uma catarse.

Desse modo, estimula-se a pensar como e por que meios aquele texto provoca o riso.

Para que haja o cdmico, o leitor devera rir de um erro que nao o envolve para que
diante do equivoco ele se sinta superior. Umberto Eco (2006, p. 73) lembra o pensamento
hegeliano, em que é essencial ao cdmico que quem ri se sinta tdo seguro de sua verdade

gue possa observar com superioridade as contradi¢des alheias.

O cdmico exerce essa funcdo distanciada do leitor na primeira parte de As
intermiténcias da morte. Nesse ponto, em gue a morte esta de todo ausente, percebe-se
que o riso cdmico recai sobre os homens e suas a¢des. A funcdo moralizadora atribuida
ao riso no inicio desse tdpico se vé mais claramente na ocorréncia do c6mico na narrativa,
como se pode perceber através da utilizacdo de elementos linguisticos na construcdo da
comicidade, por meio das vozes das personagens e de acordo com suas areas de atuacdo

profissional.

Tal emprego do comico pode ser observado na fala do ministro da salde, ao ser
interpelado pelos jornalistas no intervalo entre duas reunides sobre o que estava a
acontecer no pais, pois ndo havia noticias de nenhuma morte. Admitindo que a essas
alturas “qualquer declaragdo oficial seria for¢osamente prematura” (SARAMAGO, 2005,

p. 16), 0 ministro ndo resistiu ao que o narrador classifica como
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o conhecido impulso de recomendar tranquilidade as pessoas a proposito de
tudo e de nada, de manter sossegadas no redil seja como for, esse tropismo que
nos politicos, em particular se sdo governo, se tornou numa segunda natureza,
para ndo dizer automatismo, movimento mecénico, levou-o a rematar a
conversa da pior maneira. (SARAMAGO, 2005, p. 16).

Ao introduzir a fala do ministro com sua analise irdnica da situacdo, o narrador
chama atencdo para um mecanismo de producdo do cémico no texto, ou seja, 0 que
Bergson (2007, p. 57) denomina de “o mecanico vivo”. Nesse sentido, experimenta-se 0
riso surgir do fato de o ministro ndo exercer sua liberdade de expressdo e preferir
permanecer repetindo uma informagéo, como afirmar que ndo h4 motivos para alarmes,
em um contexto cadtico como o apresentado na narrativa. Ao observar que “toda
seriedade da vida advém de nossa liberdade” (BERGSON, 2007, p. 58), percebe-se que
ao aprisionar sua liberdade e se tornar uma espécie de repetidor mecanico de declaragdes,

devido ao seu posto de ministro, a personagem se torna vitima do cémico.

Ademais, o ministro da salde ndo se contenta com a vaga declaragdo fruto de seu

automatismo e dispara:

Como responsavel pela pasta da salde, asseguro quantos me escutam que nao
existe qualquer motivo para alarme, Se bem entendi o que acabo de escutar,
observou um jornalista em tom que ndo queria parecer demasiado irbnico, na
opinido do senhor ministro ndo é alarmante o facto de ninguém estar a morrer,
Exacto, embora por outras palavras, foi isso mesmo o que eu disse, Senhor
ministro, permita-me que lhe recorde que ainda ontem havia pessoas que
morriam e a ninguém lhe passaria pela cabe¢a que isso fosse alarmante, é
natural, o costume € morrer, e morrer sd se torna alarmante quando as mortes
se multiplicam, uma guerra, uma epidemia, por exemplo, Isto €, quando saem
da rotina, poder-se-a dizer assim, Mas, agora, que ndo se encontra ninguém
que esteja disposto a morrer, € quando o senhor nos vem pedir que ndo nos
alarmemos, convird comigo que, pelo menos, é bastante paradoxal.
(SARAMAGO, 2005, p. 16).

O dialogo entre 0 ministro e o jornalista deixa ainda mais evidente a falha na fala
do ministro. Devendo retirar-se, ja que ndo tinha nada relevante a afirmar sobre o assunto,
pela forca do hébito ele faz uma declaracdo vazia e inconsistente. Algo que VIadmir Propp
(1992, p. 127) caracteriza como a “eloquéncia vazia”, em que a pobreza de conteudo se
revela ndo na economia de palavras, mas em seu excesso, de modo que o pensamento
afunda. De fato, o ministro termina por mudar seu posicionamento de maneira rapida,
apos a interlocucdo do jornalista, o que também potencializa o carater risivel da situacéo.
Como se pode observar no desenrolar da cena:

Que outra palavra usaria entdo o senhor ministro, faco a seguinte pergunta
porque, como jornalista consciente das minhas obrigacGes que me prezo de ser,

me preocupa empregar o0 termo exacto sempre que possivel. Ligeiramente
enfadado com a insisténcia, 0 ministro respondeu secamente, Nao uma, mas
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quatro, Quais, senhor ministro, N&o alimentemos falsas esperancas.
(SARAMAGO, 2005, p. 16-17).

Nesse trecho, pode-se observar a critica feita ao ministro da satde pelo jornalista,
e como a liberdade de pensamento, demonstrada pelas palavras mais sinceras, despidas
da funcdo do politico, tomam um tom mais serio. Entretanto, em contraste com a
declaracdo anterior, torna-se irdnico, visto que se desmascara a estratégia de neutralizacéo

do publico que o escuta.

De modo a demonstrar como o cémico ligado a linguagem esta presente no
romance, faz-se necessario destacar outros momentos em que essa funcao € explorada na
obra. O comunicado oficial do governo ndo tarda a ser publicado contendo as mesmas
vaguidades observadas no discurso do ministro da saude:

O chefe do governo ratificava que ndo se haviam resgistado quaisquer
defungdes em todo pais desde o inicio do novo ano, pedia comedimento e
sentido de responsabilidade nas avaliagdes e interpretacfes que do estranho
facto viessem a ser elaboradas, lembrava que ndo deveria excluir-se a hip6tese
de se tratar de uma casualidade fortuita, de uma alteragdo cdsmica meramente
acidental e sem continuidade, de uma conjuncéo excepcional de coincidéncias
intrusas na equagdo espago-tempo, mas que, pelo sim, pelo ndo, ja se haviam
iniciado contactos exploratérios com organismos internacionais competentes

em ordem a habilitar o governo a uma accdo que seria tanto mais eficaz quanto
mais concertada pudesse ser. (SARAMAGO, 2005, p. 17).

Construindo um comunicado que diz muito sem nada significar, organiza-se um
discurso irénico, demonstrando que a fala do primeiro ministro é vazia. Propp (1992, p.
128) identifica esse tipo de utilizacdo da lingua para a construcao do cémico como sendo
um emprego de jargbes profissionais ou de casta. Nesse caso, a comicidade ndo surge
somente do fator linguistico, mas também é acompanhada de uma comicidade das
diferencas. A utilizacdo do discurso do chefe do governo caracteriza sua funcdo de
maneira comica pelo fato de soar como estranho ou insolito. Como se pode observar no
seguinte trecho:

0 primeiro-ministro terminava afirmando que o governo se encontrava
preparado para todas as eventualidades humanamente imaginaveis, decidido a
enfrentar com coragem e com o indispensavel apoio da populacdo o0s
complexos problemas sociais, econémicos, politicos e morais que a extingao

definitiva da morte inevitavelmente suscitaria, no caso, que tudo parece indicar
como previsivel, de se vir a confirmar. (SARAMAGO, 2005, p. 17).

Nota-se a tentativa do politico de amenizar a tensdo causada pela auséncia de
mortes, usando o artificio de um conjunto de palavras vazias que nada comunicam. Nesse
sentido, aquilo que ndo se entende ou ndo se sabe tranquiliza o espirito. O narrador

também auxilia no processo de instauragcdo do comico dialogando com o leitor para
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esclarecer criticamente a natureza vaga do discurso do chefe do governo. Nesse caso,
ressalta-se o contraste entre o dito e o ndo dito, deixando claro o objetivo derrisério da

cena.

Em outro momento da narrativa, a falta de sentido também é usada como meio
para a instauracdo do cdmico, como € o caso do padre em sua resposta ao apelo da familia
de camponeses com 0 av0 e 0 neto em vida-suspensa.

A familia foi pedir ajuda ao padre, que ouviu, levantou os olhos ao céu e ndo
teve outra palavra para responder sendo que todos estamos nas méaos de deus e
que a misericérdia divina ¢ infinita. Pois sim, infinita sera, mas ndo o suficiente

para ajudar o nosso pai e avd a morrer em paz nem para salvar um pobre
inocentinho que nenhum mal fez ao mundo. (SARAMAGO, 2005, p. 39).

Novamente se observa o vazio comunicativo que esse conjunto de palavras
carrega. Em outra ocasido, um membro da igreja admite que essa vaguidade funciona de
modo a “neutralizar pela fé o espirito curioso” (SARAMAGO, 2005, p. 20). Assim, tem-
se no uso da lingua para a construcdo do comico mais uma funcdo, a de provocar uma

reflexdo através do ins6lito momento da situagdo comunicativa.

Como se percebe dos exemplos discutidos, 0 comico exerce também o papel de
“denunciar os vicios, comportamentos reprovaveis, desvios da ordem que o sistema social
estabelece como valor inquestionavel e, de tal forma, preparar explicita ou implicitamente
sua repressdo ou corre¢do” (D’ANGELLI; PADUANO, 2007, p. 9). No romance, 0
ataque comico propde uma reavaliacdo das instituicdes — politica, religido, imprensa —

através da subversdo do real que revela uma sociedade corrupta.

Assim, a transgressao do real atua de forma a desestabilizar a sociedade do pais,
de modo que as instituicdes sejam questionadas naquilo que fragilmente as mantém — sua
prépria verdade. O riso, assim, aparece como uma vinganca do homem contra 0 mundo.
Nesse sentido, o comico revela a indignacao frente a uma sociedade que dita suas leis e
ao mesmo tempo as descumpre. Dessa forma, a obra de Saramago resgata, atravées de seu
discurso codmico, algumas reflexdes acerca das lutas politicas, dos sermdes edificantes,

das campanhas de moralizag&o.

Nesse caso, 0 comico tem a funcdo de suavizar a repercussdo hostil das criticas as
institui¢cdes na obra. Assim, € como “uma suavizagdo generalizada da forga agressiva e,
portanto, [...] um desvio da consciéncia critica do publico, da qual se espera que surja e

se alimente o gesto de reacdo contra a estrutura social atacada” (D’ANGELLI,
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PADUANO, 2007, p. 17). A critica a imprensa também se apresenta no rol de ataques do
cobmico saramaguiano. Percebe-se na reacdo dos jornais apos a leitura da carta pelo
director-geral da televisdo uma funcéo avaliadora do comico. Como se pode observar no
seguinte excerto: “Os jornais, nem seria necessario dizé-lo, tiveram uma procura enorme,
maior ainda do que quando pareceu que se tinha deixado de morrer” (SARAMAGO,
2005, p. 110). No inicio do fantéastico relato da greve da morte, os jornais se isentaram de
tecer quaisquer comentarios e preferiram publicar manchetes menos polémicas, dadas as
incertezas do momento, pois sem a morte a normalidade havia se retirado do mundo.
Quando ela retorna, restabelecem-se os padrdes anteriores, e a imprensa também retoma
seu tom:
mas € muito facil de compreender que existe uma certa diferenca entre a
imagem nervosa de um director-geral falando ontem & noite no pequeno ecra
e estas paginas convulsas, agitadas, manchadas de titulos exclamativos e
apocalipticos que se podem dobrar, guardar no bolso e levar para reler em casa
com todo o0 vagar e de que nos contentaremos com respingar aqui esses poucos,
mas expressivos exemplos, Depois Do Paraiso O Inferno, A Morte Dirige O
Baile, Imortais Por Pouco Tempo, Outra Vez Condenados A Morrer, Xeque-
Mate, Aviso Prévio A Partir De Agora, Sem Apelo E Com Agravo, Um Papel
Cor De Violeta, Sessenta E Dois Mil Mortos Em Menos De Um Segundo, A
Morte Ataca A Meia-Noite, Ninguém Foge Ao Seu Destino, Sair Do Sonho
Para Cair No Pesadelo, Regresso A Meia-Noite, Ninguém Foge Ao Seu
Destino, Sair do Sonho Para Cair No Pesadelo, Regresso A Normalidade, Que

Fizemos Nos Para Merecer Isto, et catera, et caetera. (SARAMAGO, 2005, p.
110).

Pelas manchetes que comegam a circular nos jornais, percebe-se como a imprensa
atua na formacdo de opinifes. Os poucos mas expressivos exemplos trazem um repertério
de manchetes alarmistas e, ao invés de informar, emitem opinides implicitas, que
colaboram com o novo caos ocasionado pelo retorno da morte. Ressalta-se o papel
fundamental da ironia ao atuar como avaliadora das criticas presentes no romance,
obrigando ““a imoralidade a sair do esconderijo, imitando seus defeitos, provocando-0s,
parodiando sua hipocrisia, de forma que ninguém possa acreditar nela. O riso do ironista
é sempre calculado, intelectualizado, refletido” (MINOIS, 2003, p. 570). Para que a
ironia tenha sucesso, ela deve manter um posicionamento critico, 0 que se observa na
comunicacdo desse tipo de ironia com as varias comunidades discursivas aqui

representadas: governo, igreja e imprensa.

Nesse sentido, observa-se que o texto leva em conta além do aspecto linguistico,

0 Seu contato com 0s aspectos sociais e culturais de seu contexto de producdo. Sendo
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assim, é importante destacar que a ironia se constroi nesse didlogo com os repertorios

sociais, historicos e culturais.

O riso despertado pela obra de José Saramago advém justamente da
desestabilizac¢do do real com vistas a atingi-lo de forma critica por intermédio da ironia.
Assim, se faz necessario entender essa ligacdo entre o texto fantastico e o riso. Propp
avalia o alogismo ligado ao exagero como uma das faces do humor. Este pode ser
identificado no improvavel quando entra no dominio do caricatural. Sendo assim, “um
exagero que extrapola completamente os limites da realidade e penetra nos dominios do
fantastico” (PROPP, 1992, p. 91). Exemplo desse exagero sao as solugdes encontradas

para superar a crise nos setores ligados a morte no inicio da narrativa.

O cdmico se desenvolve no romance a partir dos efeitos da greve da morte, que
ocasiona uma série de situacbes desordenadas, todavia, possiveis em um contexto de
auséncia da morte. Desde enterros de animais domésticos a construcdo de grandes
edificios para abrigar a horda de velhos, como um “labirinto de cnossos” (SARAMAGO,
2005, p. 31). Por conseguinte, observa-se que 0 humor pode existir aliado ao fantastico.
Isso s € possivel a partir de sua ligacdo com o caricatural, o exagerado ou o insélito, que

revelam seus defeitos repentinamente.

Portanto, tem-se no fantastico todos os elementos para torna-lo risivel, visto que,
através da transgressao da légica, operada seja no nivel sintatico, seja no nivel semantico,
atua-se na formacdo de uma incoeréncia natural de um mundo aparentemente comum,

mas que adentra a esfera do fantastico subitamente, sem maiores explicacGes.

No entanto, o papel do leitor é essencial nesse processo, visto que é preciso haver
cumplicidade entre ele e a obra para 0 sucesso dessa juncéo entre fantastico e humor.
Ambos 0s mecanismos de composicdo do texto dependem de um posicionamento do
leitor, o fantastico exige a inquietacdo diante do insolito; a ironia estabelece seu sentido
através do horizonte de leitura do receptor. Nesse sentido, ha de se observar que somente

0 exagero e a falta de I6gica ndo sdo suficientes para o desencadeamento do riso.

Porém, se colocados em um contexto favoravel, como é o caso da insolita greve
da morte no romance, eles parecem admissiveis e plausiveis. O riso nasce justamente do
embate entre o insolito e o real, ocasionando uma desarmonia, que provoca o riso pela

constatacdo do absurdo.
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Esse riso em As intermiténcias da morte € libertador pelo fato de no momento da
leitura ser possivel pensar na vastiddo da criatividade humana com sua capacidade de
evasdo através da imaginacdo. Ao mesmo tempo, essa fuga remete ao proprio absurdo da
realidade, formulando um riso que fica entre o desejo da imortalidade e 0 medo dela.
Afinal o homem €é o Unico ser que tem consciéncia da prépria morte, por isso deseja a

imortalidade, e é também o Gnico animal que ri.

Com base no que se discutiu até 0 momento, observa-se como a ironia se constroi
entre as paginas do livro de forma a atingir o leitor desde o sentimento de superioridade,
experimentado pelo distanciamento, ao de pertencimento as esferas sociais trabalhadas
no romance, ocasionando uma identificacdo profunda com o tema discutido pela
narrativa. Por meio do comico e do humor, tem-se uma abertura para tratar de temas

graves como a morte e todos os caminhos sociais e individuais que levam a ela.

E a partir do discurso parddico que o leitor de As intermiténcias da morte tem a
oportunidade de alargar sua percepgéo, pois, ao buscar compreender o contraste existente
em sua formacdo, ele entende a necessidade de revisdo de seus préprios conceitos

puramente abstratos.

Nesse sentido, este estudo dialoga com Verena Alberti (1999, p.12), que identifica
no riso a faculdade de desvendar “o ndo-normativo, o desvio, o indizivel” que fazem parte
da existéncia, revelando aquilo que a razdo séria ndo alcanca. Para essa autora, 0 riso e 0
comico sdo indispensaveis para a apreensdo da realidade, pois “sua positividade € clara:
0 nada ao qual o riso nos da acesso encerra uma verdade infinita e profunda, em oposicéo
ao mundo racional e finito da ordem estabelecida” (ALBERTI, 1999, p. 12).

Dessa forma, o riso abarcaria uma realidade mais essencial do que a limitada pela
razao séria. Assim, entende-se 0 riso como uma reacdo que instaura uma possibilidade,
ressaltando a ambivaléncia da realidade, em vez de sua certeza, tornando ainda mais clara
a instabilidade desse real. Assim, é valido fazer um comentario a respeito do riso. Essa
modalidade, assim como a parddia e a ironia, compartilha a funcdo de questionar as
verdades absolutas e a ilusoria rigidez da realidade, ressaltando o elemento dissonante

nelas presente.

Para entender melhor esse percurso é preciso distanciar-se e buscar sua génese na

Antiguidade Classica. O filésofo Cicero ja identificava no riso uma ferramenta retérica
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para tratar do sério. Para ele o riso acrescentaria aos discursos um tom amigavel e
descontraido, algo que estreitaria a relacdo entre orador e publico, sendo, portanto, um
recurso eficaz para alcangar o convencimento e a persuasdo. Acompanhando o
pensamento de Cicero, Quintiliano também enxerga no riso um procedimento para se
atingir um fim determinado no discurso. Para ele, quando uma asneira escapa por
imprudéncia, ela é somente uma asneira, mas quando seu emprego é calculado, torna-se

um fingimento, algo que lembra o emprego da ironia.

Nesse sentido, chega-se ao riso de Demdcrito, o filésofo que ri. Para ele o riso €

fruto da insensatez humana,

aplica-se, portanto, a vaidade das ocupagfes e inquietudes humanas. Mas
também é uma critica radical do conhecimento, a expressdo de um ceticismo
absoluto. [...] O homem, sem a minima ideia da verdade, esta sempre a se
preocupar, a se criar problemas, a ter medo, ao longo de muitos anos. [...] O
riso € a sabedoria popular. Filosofar é aprender a rir. A aventura humana é
ridicula, e so se pode rir dela. (MINOIS, 2003, p. 61-62).

Dessa forma, chega-se ao entendimento de que o riso € uma ferramenta para
revelar ao homem sua propria incapacidade de se conhecer e conhecer o mundo. Assim,
sem 0 autoconhecimento e a nog&o do que se constitui mundo, 0 homem se vé imerso na
iluséo, aparéncia e vaidade. O riso nesse sentido aparece como uma reacdo a essa
incongruéncia do homem que se acredita racional, mas que se perde na ilusdo de sua
prépria racionalidade. A unido dos conceitos trabalhados por Cicero, Quintiliano e
Demacrito auxilia no entendimento do riso existente na narrativa saramaguiana, visto que
compreende se tratar de uma ferramenta do discurso para empreender um questionamento

sobre o0 homem e sua dificuldade de lidar com a morte.

Por meio desse pensamento, enxerga-se a funcdo derrisdria na obra de Saramago
como uma ferramenta para amparar sua critica aos homens, de modo a suavizar o tom
sério e ao mesmo tempo ampliar o alcance da reflexdo construida na obra. Nesse sentido,
o leitor é parte indispensavel desse processo, pois sua “interlocu¢do humoristica ou
ironica ¢ a de um antagonista provocado para reagir” (DUARTE, 2006, p. 10). Nesse
caso, 0 papel do narrador saramaguiano também é imprescindivel, tendo em vista o
didlogo constante com o leitor, por vezes, dedicando espacos longos na narrativa para

expor suas opinides que formam a base da ironia em sua obra.

Note-se a opinido do narrador contida no seguinte trecho em que comenta a

reacao dos habitantes do pais a volta da morte:
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Passado o choque inicial causado pela leitura da famosa carta na televisdo, os
gerentes comegaram imediatamente a deitar contas a vida e viram que todas
Ihe saiam certas. Ndo poucas garrafas de champanhe foram bebidas a meia-
noite para festejar o ja ndo esperado regresso a normalidade, o que, parecendo
constituir o cimulo da indiferenca e do desprezo pela vida alheia, nédo era,
afinal, sendo o natural alivio, o legitimo desafogo de quem, posto perante uma
porta fechada e tendo perdido a chave, a via agora aberta de par em par,
escancarada, com o sol do outro lado. (SARAMAGO, 2005, p. 115).

Inicialmente, uma noticia que poderia causar a maior das tristezas, afinal a morte
regressara ao seu posto, repercute em uma euforia pela volta da normalidade. De forma
confusa as pessoas comemoram a morte em um pais que, antes da sua repentina auséncia,
a mantinha reclusa e escondida. A opinido do narrador estd norteando 0 pensamento
critico do leitor, o que colabora para o entendimento da ironia. Algo que fica ainda mais

latente quando ele completa:

Dirdo os escrupulosos que ao menos se deveria ter evitado a ostentacéo ruidosa
e pacdvia do champanhe, o saltar da rolha, a espuma a escorrer, e que um
discreto calice de porto ou madeira, uma gota de conhaque, um cheirinho de
brande no café, seriam festejo mais que suficiente, mas nds aqui, que bem
sabemos com que facilidade o espirito deixa escapar as rédeas do corpo quando
a alegria se desmanda, ainda quando nédo se deva desculpar, perdoar sempre se
pode. (SARAMAGO, 2005, p. 115).

Remete-se a um retorno do luto, algo insustentavel diante dos sete meses em que
os habitantes desse pais viveram sem a esperanca do regresso da morte. Aqui 0 proprio
fato de comemorar a volta da morte constitui elemento de contradi¢cdo ao referente
extratextual e isso é ressaltado pelo narrador ao lembrar-se da recomendacao de alguns
escrupulosos sobre o luto, geralmente identificado a tristeza e ao comedimento vivido

pelos demais habitantes que tinham parentes em vida-suspensa.

Entretanto, aqueles que comemoravam eram os administradores dos lares do feliz
ocaso, 0 que complementa a critica ao sistema de asilos, ressaltando por um lado sua
insensibilidade com a dor do outro; e por outro a lei do mercado e a rotatividade do lucro,
em vez da derrocada dos gastos com os eternos velhos, visto que eles tinham uma clara

no¢do do que um futuro sem a morte seria.

Nesse sentido, ressalta-se aquilo que para Muecke (2008, p. 63) é fundamental
para a ironia: o contraste entre a aparéncia e a realidade. Entende-se que, no caso da obra
de Saramago, a tensdo desenvolvida entre aparéncia e realidade nessa cena do regresso
da morte pGe em destaque a contradi¢do entre o universo textual e o extratextual. Isso
pode ser identificado através de uma incompatibilidade entre os conceitos existentes na

realidade e aqueles que a obra representa através do revés na realidade ocorrido apos a
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greve da morte. A ironia nesse caso s6 funciona porque nao ha a intencdo de enganar o

leitor, mas, através da tensdo desenvolvida, de se fazer melhor compreender.

O humor advindo dessa cena irdnica surge como possibilidade de reflexé&o,
caracterizando-se por atingir o riso inquietante através do estranhamento. Ao elaborar
ironicamente uma fabulosa histdria sobre uma morte intermitente, Saramago parece rir
da consciéncia humana da propria finitude. Assim, questiona-se no decorrer dessas
intermiténcias o fato de que sendo a morte uma certeza irrevogavel, por qual motivo o
homem ainda se vé flagrado por ela? Assim, a surpresa consistiria na possibilidade de

viver eternamente.

José Saramago também joga com o conceito equivocado de morte que 0 homem
insiste em manter, ou seja, a morte sempre como algo novo, desconhecido, inesperado;
contrastando com uma reflexdo racional sobre esse assunto, o que levaria a entender a
morte cotidiana e corriqueira. Os sentidos explorados pelas incongruéncias geradoras de
boa parte das incursdes irénicas no romance se baseiam na forma como o0 homem assimila
a ideia de morte todos os dias, mas mesmo assim segue negando-a, transformando-a em
um tabu. Esse é o paradoxo, a tensdo que estabelece o absurdo, que d& margem ao riso,

ao risivel e ao ridiculo.

Em As intermiténcias da morte, Saramago convida 0 homem a rir de si mesmo,
estabelecendo um riso tragico, que dispde o homem frente a frente com o proprio engano,
ou talvez um riso desconcertante, pois, uma vez gque se tem a consciéncia de tudo isso,
ndo se estad enganado. Todos conhecem a morte, s6 ndo aceitam a prépria finitude. Ha,
nesse sentido, uma cena em que o narrador coloca o leitor diante da personagem morte e
procura na prépria imagem da parca ver o homem refletido.

A morte conhece tudo a nosso respeito, e talvez por isso seja triste. Se é certo
que nunca sorri, é so porque lhe faltem os labios, e esta ligdo anatémica nos
diz que, ao contrario do que os vivos julgam, o sorriso ndo é uma questdo de
dentes. H& quem diga, com humor menos macabro que de mau gosto, que ela
leva afivelada uma espécie de sorriso permanente, mas isso ndo é verdade, o
que ela traz a vista é um esgar de sofrimento, porque a recordacdo do tempo

em que tinha boca, e a boca lingua, e a lingua saliva, a persegue continuamente.
(SARAMAGO, 2005, p. 139).

Esse sorriso da morte reflete a propria incapacidade do homem em lidar com a
condicéo de ser mortal. A reflex@o existente no trecho destacado revela a tragicidade por
trds do humor em As intermiténcias da morte, pois é um riso que revela a incapacidade

do homem em lidar com problemas reais.
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Nesse sentido o riso se pde a servico da reflexdo filosofica, tal como explica
Verena Alberti (1999) sobre a funcdo exercida pelo riso e pelo comico, e acrescentem-se
a essas categorias também a ironia e 0 humor. Para Alberti (1999, p. 12), o cdmico tem o
papel de fazer o homem reconhecer e apreender a realidade que a razéo séria ndo atinge.

Dessa forma, o riso e 0 comico sao indispensaveis para a apreensdo da realidade plena.

Percebe-se, portanto, que ao aliar o discurso parddico aos elementos do texto
fantastico, José Saramago torna o impossivel, possivel, pois o riso atua como meio que
possibilita ultrapassar o mundo e o “ser que somos” (ALBERTI, 1999, p. 14). Por isso
Lélia Parreira Duarte (2006, p. 53) explica que o riso pode indicar uma vitoria sobre a
morte: a sua explosdo resulta na experiéncia do nada, do impossivel, da morte, e se torna
meio indispensavel para que o pensamento se sobreponha a si mesmo e 0 homem possa

aceitar o desconhecido.

A imagem da morte que ndo ri, mesmo com sua bocarra escancarada de dentes,
remete a transgressdo da ideia do riso, geralmente visto como sinénimo de alegria. Nesse

caso, o riso também pode revelar o sofrimento humano em toda sua crueza.

A propria personagem morte faz essa reflexdo ao arrepender-se do susto dado na
senhora da bilheteria do teatro, quando por meio de palavras ambiguas, uma caracteristica
inerente ao discurso dessa morte, conversa sobre a sua condico de Atropos, aquela que
corta o fio da vida. A morte dialoga com a senhora da bilheteria:

A morte tirou o éculos, E agora que lhe parece, perguntou, Tenho a certeza de
nunca a ter visto antes, Talvez porque a pessoa que tem de ante de si, esta que
sou agora, nunca tivesse precisado de comprar entradas para um concerto,
ainda ha poucos dias tive a satisfacdo de assistir a um ensaio da orquestra e
ninguém deu pela minha presenc¢a, Ndo compreendo, Lembre-me para que 1ho
explique um dia, Quando, Um dia, o dia, aquele que sempre chega, Nd&o me

assuste. A morte sorriu o seu lindo sorriso e perguntou, Francamente, acha que
tenho um aspecto que meta medo a alguém [...]. (SARAMAGO, 2005, p. 186).

Nesse momento a morte esta diante da senhora da bilheteria ndo sob a condicdo
de seu algoz. Transformada em mulher, a morte parece um ser humano comum, nédo
inspira medo, porque se julga um ser ordinario. Entretanto, ao utilizar a expressao
eufemistica “o dia, aquele que sempre chega”, que determina a morte como 0 momento
derradeiro a atingir todos indistintamente, a parca causa espanto e se lembra disso mais
tarde quando ja dentro do taxi, a caminho do hotel, reflete:

Ndo se sentia satisfeita consigo mesma. Assustara a amavel senhora da
bilheteria, divertira-se a sua custa, e isso tinha sido um abuso sem perdédo. As
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pessoas ja tém suficiente medo da morte para necessitarem que ela lhes aparega
com um sorriso a dizer, Ol4 sou eu, que é a versdo corrente, por assim dizer
familiar, do ominioso latim memento, homo, quiapulvis es et in
pulveremrevertis, e logo depois, como se fosse pouco, havia estado a ponto de
atirar a uma pessoa simpatica que lhe estava fazendo um favor aquela estipida
pergunta com que as classes sociais chamadas superiores tém a descarada
sombranceria de provocar as que estdo por baixo, Vocé sabe com quem esta a
falar. (SARAMAGO, 2005, p. 187).

No papel de ironista, a morte reconhece a sancao implicita no enunciado irénico,
por isso se arrepende. Nesse momento, a ironia deixa de ser um jogo estabelecido entre o
leitor e o narrador e passa a ser somente observado pelo leitor, que mesmo assim tem a

oportunidade de refletir juntamente com a morte sobre a propria condicéo de ser mortal.

A frase em latim que remete ao Génesis (3:19), “Lembra-te que és pd, e ao po
retornaras”, mostra a superioridade da morte diante tanto da moca da bilheteria, quanto
do empregado de uma agéncia de viagens, quando graceja fazendo uso da seguinte
expressao popular, que também remete a um eufemismo para a morte: “Ponha na minha
conta. E o costume, as pessoas dizem cousas a toa, lancam palavras a aventura e n4o lhes
passa na cabeca deter-se a pensar nas consequéncias” (SARAMAGO, 2005, p. 187).
Nesse caso o riso, do ponto de vista da morte, assemelha-se ao comico, pois se estabelece
como o poder de um sobre o outro, considerado de alguma forma inferiorizado. Essa
superioridade deixa de ser fator determinante para o riso, quando a morte se arrepende de
suas ironias, configura-se a neutralizacdo do riso pela emocao, algo discutido por Henri

Bergson (2007, p. 3) em seu ensaio sobre 0 riso.

O humor, entretanto, opera de forma inversa ao comico, pois ndo ha uma
superioridade de um sobre o outro, mas uma identificacdo com o objeto ironizado, assim
a ironia volta-se para o proprio eu, brincando com seus costumes, crengas, tensdes ou

manias.

Os ardis da méaphia e a corrup¢do do governo, diante da escolha de se governar
por meio da realpolitik, sdo momentos plenos desse humor que escarnece € a0 mesmo
tempo aproxima o leitor por identificacdo, trazendo as situa¢Ges absurdas para proximo
de seus referentes extratextuais, que se tornam possiveis dentro do contexto de crise social

e politica desse pais.

Um governo que se Vvé acossado pela crise instaurada pela greve da morte termina
se obrigando a fazer negocia¢des com a maphia, ao ponto de consentir que os funcionarios

publicos trabalhassem em tempo integral para a organizacdo criminosa. Tal situacdo é
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deveras ridicula e tragica ao mesmo tempo, constituindo-se uma ironia desconcertante,
pois estd ancorada em um paradoxo construido através da transgressdo das leis, por cujo
cumprimento o governo moralmente deveria primar. No entanto, é uma conjuntura de

negociacdes possivel e recorrente na politica de varios paises na realidade.

Visando a ressaltar o absurdo contido na situacdo do governo desse pais que

consente negociar baixezas com a méaphia, o narrador comenta:

Infelizmente, quando se avanca as cegas pelos pantanosos terrenos da
realpolitik, quando o pragmatismo toma conta da batuta e dirige o concerto
sem atender ao que esta escrito na pauta, o mais certo € que a légica imperativa
do aviltamento venha a demonstrar, afinal, que ainda havia uns quantos
degraus para descer. (SARAMAGO, 2005, p. 59).

O humor contido nesse momento remete a manobra feita pela maphia para sujeitar
0 governo, mesmo este se considerando esperto e confiante de que iria utilizar-se da méo
de obra da méphia para livrar a si dos problemas do pais causados pela auséncia da morte.
A realpolitik a que o narrador se refere remete pejorativamente a politicas coercitivas,
imorais e maquiavélicas, algo perceptivel desde a conversa entre o ministro do interior e
0 primeiro-ministro. Enquanto que aquele ocorriam ideias de como combater o0 avanco da
maphia pela fronteira, a este ja advinham sugestdes de como se aproveitar da situacdo
para resolver, mesmo que por meios escusos, 0s problemas da greve da morte e do niUmero

crescente de homens e mulheres em vida suspensa.

O logro é percebido quando declarando para o ministro do interior, 0 primeiro
ministro se coloca como mais esperto e remete essa caracteristica ao cargo que ocupa:
“Meu caro, o seu problema, digo-o sem animo de ofender, € ndo ser capaz de pensar como
um ministro” (SARAMAGO, 2005, p. 52). Logo depois, o que parecia ser astucia do
primeiro ministro contra a maphia se volta contra o préprio governo que se vé recrutado
pela méphia sem, contudo, obter qualquer vantagem lucrativa nessa transacédo, ficando

socialmente desmoralizado.

Afinal o riso suscitado por essa situagdo remete ndo a uma sensagdo de
superioridade, mas a uma identificagdo do mundo do texto com o mundo do leitor, em
que é possivel observar a corrupcdo de vérios agentes do governo com o intuito de
estagnar rapidamente aquilo que os prejudica, mesmo que para isso se utilizem de meios

€SCUSOs.
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Acontece nesse episddio uma quebra da expectativa do leitor que acompanhava o
governo na negociagdo com a maphia e essa surpresa provoca o riso através do humor.
Ligado ao equilibrio entre a tragédia e a comédia, 0 humor se encontra situado entre o
riso e o pranto. Em virtude disso, o humorista detém um saber paradoxal que vé
simultaneamente 0 verso e o reverso das situagdes. Experimenta-se, nesse momento, uma
espécie de alivio cdmico, pois o leitor € convidado a participar da construcao dos sentidos,
afinal cabe a ele, por meio da sua razédo localizar as ambiguidades existentes na narrativa.

Inserido nesse contexto o leitor também é levado a refletir sobre sua realidade.

Conforme se pode observar, em toda a narrativa h4 uma preocupacdo com a
palavra e seu emprego, revelando em todo momento sua insuficiéncia na representacao

da realidade, uma vez que na obra a verdade, representada como Unica, é ausente.

O universo cadtico e turbulento do romance de Saramago € terreno propicio para
a instauracdo do humor, ja que o riso, advindo dele, é responsavel por deformar
intencionalmente 0 mundo, propondo experimentos com ele, privando-o de explicacdes
racionais. No entanto, destruindo, o riso também constréi. Ao simular o caos original que
precedia a criacdo do mundo, para Minois (2003, p. 30), o riso aproxima o homem ao

divino.

Mediante 0 exposto, a narrativa saramaguiana, a partir de seu mundo
fantasticamente invertido, traz em si uma determinada relagdo com a realidade. Assim, o
ironista flutua entre o real e o irreal. De acordo com Minois (2003, p. 436), ele esvazia o

contetdo objetivo e reduz o mundo a palavras.

A linguagem, tema constantemente aludido, tende a ser a chave para a reflexdo

existente nesse romance. Note-se como a personagem morte se refere as palavras:

Um dia virdo a saber o que é a Morte com letra grande, nesse momento, se ela,
improvavelmente, vos desse tempo tempo para isso, perceberieis a diferenca
real que ha entre o relativo e o absoluto, entre o cheio e o 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 poderdo exprimir, relativo, absoluto, cheio, vazio, ser, ndo
ser ja, que é isso, senhor director, porque as palavras, se nao o sabe, movem-
se muito, mudam de um dia para outro, sdo instaveis como sombras, sombras
elas mesmas, que tanto estdo como deixaram de estar, bolas de sab&o, conchas
de que mal se sente a respiracdo, troncos cortados, ai Ihe fica a informacao, é
gratuita ndo cobro nada por ela, entretanto preocupe-se em explicar aos seus
leitores os comos e os porqués da vida de da morte [...]. (SARAMAGO, 2005,
p. 112).
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As palavras da morte-personagem advertem sobre a instabilidade da linguagem,
algo que também pode remeter & propria discussdo sobre a instabilidade da vida
transfigurada na obra literaria. Assim, com sua base no real a partir de um ser histdrico,
a literatura atua na formacdo do homem, proporcionando um avanco em direcdo ao

entendimento de sua propria natureza, algo que é alcancado por meio da transgresséo.

A obra de José Saramago transcende a realidade, subverte-a pelo riso, pela parddia
e ironia, assim como pelo recurso ao fantastico. Esses elementos no texto literario
transcendem a ordem natural da existéncia, o que leva o leitor desse romance a reflexao,
tornando-se o responsavel por motivar uma teoria do conhecimento. Nesse sentido, 0 riso
tragico, desconcertante, de As intermiténcias da morte atua como um indicio de que é
preciso rever o pensamento presente sobre a morte, investigar suas falhas e transformar-
se a partir dessa reflexdo. Reivindica-se, portanto, o exercicio da razdo. Por meio do
fantastico, o escritor busca estimular o desenvolvimento intelectual e ético do sujeito,

exigindo ousadia para transcender o velho e encontrar um novo significado para a morte.
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6. CONSIDERACOES FINAIS

“Saberemos cada vez menos o que ¢ um ser
humano” (SARAMAGO, 2005).

Ao abrir o romance com essa epigrafe, Saramago traz a tona o cerne da sua
reflexdo na historia inveridica das intermiténcias da morte: a humanidade. Esta é sua
matéria desde Ensaio sobre a cegueira (1995), a partir da qual o autor reflete sobre a
condi¢do do homem contemporaneo.

Destaque-se como sua visdo apocaliptica ainda ressoa no romance de 2005 e
insiste em constar a maldade, o egoismo, a crueldade, a corrupgdo, a intolerancia, a
injustica e a violéncia exercida pelo préprio homem sobre os seus semelhantes. Mesmo
sob o veu de um humorismo desconcertante, esses temas ainda se encontram entre as
linhas dessa narrativa de contornos fabulares. Note-se, portanto, um discurso mais
emoldurado, quando o narrador metaficcional articula as tonalidades do humor e do
sublime no movimento de aparecimento e desaparecimento da morte. Essa oscilagdo
remete o ritmo da narrativa ao da fabula, o que, por sua vez, fica evidenciado a partir da
presenca fisica da morte, primeiramente através da carta cor de violeta (a palavra) e
posteriormente em sua metamorfose em mulher (0 humano), o que evidencia
analogamente a criagdo com a sequéncia: primeiro o verbo, depois 0 homem.

A metaficcionalidade nesse romance funciona também como ferramenta para
efetivar uma nova forca mimética ou referencial, pois ndo se trata somente de refletir pela
linguagem a propria irrealidade do real, mas criar uma nova possibilidade
representacional, a qual diz respeito a propria micro-realidade em que parcialmente vive
0 escritor.

Por isso, é importante retomar o pensamento de José Saramago a respeito daquilo
que é matéria para 0 romance corpus desta pesquisa, pois ndo se trata de uma narrativa
voltada somente para o0 tema da morte, mas, sobretudo discorre sobre o homem
contemporaneo em sua relacdo com a finitude.

A matéria desse romance continua sendo a humanidade, essa é a prioridade
absoluta de José Saramago, em uma tentativa de recuperar o destino desafortunado do
homem, algo que se pode comprovar ao acompanhar as paginas da Historia do passado
ao presente. Por isso, houve a necessidade de retomar uma antiga relagdo mais proxima

da morte, em comparagao a morte domesticada da Idade média, e percorrer até 0 momento
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atual, em que ela se encontra reclusa e interdita, para sé entdo compreender e formular
um novo pensamento sobre a morte.

Nesse sentido, confrontando os imaginarios do passado e do presente, este estudo
se fundou na hipotese de que os discursos fantastico e humoristico foram a base escolhida
por Saramago para discutir o tema da morte, pois possibilitou uma reflexdo sobre uma
volta & convivéncia com esse tema tabu. Além disso, por meio do didlogo com outras
areas do pensamento, como a Histéria, a Filosofia e a Teoria literaria, foi possivel
desenvolver um pensamento critico a partir das reacdes do homem contemporaneo diante
da morte.

Por meio desse romance, Saramago chama a atengdo do homem para sua propria
humanidade. Esse processo é feito a partir do momento em que ele se encontra refletido
na morte e quando pensa sobre ela. O autor portugués pde sua técnica narrativa a servico
das pessoas e de seu desenvolvimento individual e coletivo. Nesse sentido, concorda-se
com Fernando Gomes Aguillera (2010, p. 144) quando afirma que a obra de José
Saramago reivindica a faculdade de pensar e a filosofia como uma dimens&o substantiva
da existéncia.

Por esse motivo, nota-se o empenho em desarticular o mundo naquilo que o
organiza de maneira mais substancial: a finitude. Se o homem é o Unico animal que tem
consciéncia da propria morte, é inadmissivel aceitar a responsabilidade sobre os préprios
atos. Para Saramago esse é um principio fundamental da ética, na qual deveriam se apoiar
0 conhecimento e o respeito aos demais, ao ambiente e até em defesa da vida.

Ao desconstruir a certeza que todo ser humano tem da morte, Saramago fratura o
real para descobrir o préprio absurdo de que é constituido. Por isso, faz-se imprescindivel
0 uso de recursos do texto fantastico para articular esse movimento de desconstrucdo e
reconstrucdo do pensamento sobre a morte, a vida e também a arte. E por meio desse
movimento instaurado pela primeira intermiténcia que o leitor se vé diante da primeira
camada a ser desconstruida, por isso passa pelos impactos sociais causados pela auséncia
da morte, esse estatuto irrevogavel da existéncia humana.

A auséncia da morte é imprescindivel para a desconstrucdo do interdito a ela na
contemporaneidade. Por meio da falta, ela revela sua face terrivel e implacavel,
aparecendo como a figura terrificante da moira com sua tesoura pronta para cortar o fio
do destino, mas ela ndo o corta. Paralisada, ela busca mostrar ao homem sua importancia,
mas, ao mesmo tempo, seu incdmodo manifesto deixa entrever sua vulnerabilidade.

Assim, principia sua identificagdo com o homem.
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A auséncia da morte logo é transformada em presenca, pois, a partir desse
movimento, observa-se o desencadear de uma série de crises em setores fundamentais
para a organizacéo da sociedade, fazendo o homem reagir a sua falta. O caos deixado pela
greve da morte leva o leitor a compreender sua extrema importancia para a organizagdo
social. Nesse sentido, essa morte passa a ser requerida, mas ndo desejada, pois seria
impossivel operar mudancas tdo profundas no nivel do imaginario, mesmo diante do
cenario cadtico do romance. Sendo assim, a narrativa firma sua ancoragem no real,
mostrando, através da sua subversdo, o proprio absurdo que € a realidade.

A primeira intermiténcia trabalha sobre essa linha de ancoragem na realidade,
quando o romance joga com as instituicdes sociais e com as rea¢cdes dos homens do pais
ao problema da greve da morte. As dificuldades advindas dos problemas sociais chamam
a atencdo para os problemas humanisticos. Nesse sentido, observa-se que os romances de
José Saramago se constroem sobre uma ldgica humanistica, porém o seu pessimismo
sugere que, mesmo observando a evolucdo do homem, ainda € necessario que ele busque
se humanizar.

O romance inicia desvelando aos olhos do leitor as reacGes possiveis diante desse
cenario sem a morte, por atitudes como a reivindica¢do do lucro a qualquer custo, a
desvalorizacéo do ser humano idoso na Idgica do consumo, a corrupta classe politica, as
contradicdes das religies cristds na busca por amparar seus fiéis etc. 1sso remete a um
pensamento presente na obra do autor portugués, em que o homem ainda ndo chegou a se
cristalizar na sua condicdo humana. Esses eventos demonstram como ele esta distante de
sua humanizagdo, “como um ser que nega ¢ se distancia tragicamente de sua natureza”
(AGUILLERA, 2010, p. 144).

A morte negada é a responsavel por colocar as claras a progressiva desumanizacao
do homem contemporaneo, a comecar pela perda significativa dos rituais mortuarios,
pouco a pouco transformados em eventos rapidos e limpos da imagem da morte. Logo é
possivel notar um momento dedicado a discussdo sobre uma morte social do individuo,
como no caso dos lares do feliz ocaso, cujo contraditério nome remete ao lastimavel fim
dos velhos na sociedade contemporanea.

No entanto, o futuro sem a morte traz a tona o reflexo da prdépria finitude eterna
através da velhice. Assuntos relacionados ao isolamento dessa classe pdem 0s homens
diante de seu proprio fim. Assim, a interdicdo da morte reverbera na interdicdo daqueles
gue mais proximos a ela estdo. Colocados em paralelo, percebe-se que os dois sdo

excluidos das preocupac@es centrais da sociedade.
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Outra questdo que remete a essa humanizagdo do homem € a discussé@o sobre a
eutanésia como solugdo para o fim do sofrimento dos padecentes em morte parada, algo
que resulta em mais uma manobra para aliviar as pressdes demograficas do pais e saciar
a sede de lucro das organizacdes criminosas. Porém, deixam marginalizados o0s
camponeses que atuaram de forma a suavizar o sofrimento dos padecentes em morte
parada. Portanto, afastam-se as solucdes da esfera do humano para aproximar-se da esfera
do prético, do mercadoldgico. Esse tipo de reflexdo é marcante nesse primeiro momento
da obra, em que se atribui o enfraquecimento das relacdes familiares em seu carater
emotivo-sentimental ao fortalecimento do capital, representado pela burguesia, um
pensamento presente no Manifesto do Partido Comunista, de Marx e Engels.

Nesse momento, para o leitor, 0 objetivo dessa repentina auséncia de mortes
parece ter sido alcancado, pois 0s homens do pais embargado pela morte experimentaram
uma vida sem ela, imaginando o que seria vivenciar o nada, a dor e o desespero de viver
para sempre aprisionado em um corpo decrépito, em que as vontades ndo seriam
respeitadas e a liberdade ceifada.

Essas construcdes suscitadas pela insélita auséncia da morte remetem a edificacao
do pensamento sobre esse tema no campo filoséfico. Uma comissao foi criada para refletir
sobre um futuro sem a morte, composta por fildsofos e representantes de religides cristas,
em que se acentuam as diferentes abordagens reflexivas do novo cenério por diferentes
esferas do pensamento.

Para tanto, é importante perceber que o romance € o instrumento utilizado para
reunir essas convicgdes e colocé-las em confronto, surgindo como um meio de pensar na
morte. A questdo da eutanasia também ¢é abordada como meio de poder sobre a morte.
Entretanto, esse ponto da liberdade a respeito da propria morte recai no julgamento de
uma sociedade hipdcrita, mediada pela imprensa, que julga o camponés, mas valida as
acOes menos nobres de outras classes sociais, sobretudo as mais abastadas.

Diante do exposto nessa primeira parte do estudo, tornou-se necessario entender
de que maneira Saramago atuou para construir essa ponte que leva o leitor a refletir
aspectos consideraveis da morte e da sociedade construida a partir dela. Nesse sentido,
foi necessario analisar atentamente no texto quais mecanismos foram combinados para
criar esse universo reflexivo e inquietante. Assim, resguardando as caracteristicas da
escritura saramaguiana, buscou-se definir alguns mecanismos discursivos que
colaboraram para a elaboracdo desse romance-fabula. Por isso, destacaram-se como

pontos importantes o trabalho metaficcional, o entrecruzamento do histérico e do
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ficcional, a autorreflexdo parddica e a utilizacdo de recursos préprios da literatura
fantastica.

As intermiténcias da morte € um romance que contém questdes relacionadas a
ambicdo humana, a desumanizacdo do homem diante da sociedade do consumo, a
corrupcdo politica e da propria populacéo e a influéncia das midias no comportamento do
homem contemporaneo. Nesse sentido, foi importante estabelecer um estudo desse
romance a partir de um trabalho com a linguagem feito por Saramago, de modo a colocar
o leitor na posicao de questionador de sua propria realidade imaginada dentro do universo
ficcional. Isso foi possivel atraves do caminho de compreenséo da obra ditado pelas duas
epigrafes, que indicam dois percursos de leitura do romance.

A primeira epigrafe, “Saberemos cada vez menos 0 que ¢ um ser humano”, remete
a pensar a narrativa pelo viés humanistico. Ja a segunda epigrafe chama atencéo para o
pensamento sobre a morte e suas representacdes por meio das palavras, ao tomar de
empréstimo a frase do célebre filésofo da linguagem Ludwig Wittgenstein: “Pensa por
ex. mais na morte, — & seria estranho em verdade que néo tivesse de conhecer por esse
facto novas representagdes, novos ambitos da linguagem”.

A problematica da linguagem na representacdo da realidade é outro ponto
abordado e remete também ao reconhecimento desse relato como um artefato artistico por
parte do narrador metaficcional. Desse modo, ao pensar na transitoriedade das palavras,
remete-se a0 mesmo qualitativo para a vida. Entende-se, portanto, a importancia do
discurso metaficcional de José Saramago, através da atuacdo de um narrador instavel,
com vistas a denunciar um inacabamento do romance. Algo que reflete na propria
desconstrucéo do real com o objetivo claro de alcancar plenamente a esséncia do que se
pretende comunicar.

Diante desse desnudamento das formas pela metaficcdo, a ficcdo acaba
ultrapassando o dado histdrico, alcangando algo que so6 é possivel por meio da linguagem
poeética, atraves da qual esmaecem as fronteiras do imaginario e se afasta da realidade
concreta para se reconstruir como um simulacro dela.

Nesse sentido, 0s jogos existentes entre o real e o ficcional operam um dado novo,
gue busca recontextualizar o lugar da morte na contemporaneidade, tratando-a como um
problema real e ndo a afastando para a esfera do sobrenatural. Dessa maneira, entende-se
que a obra, alem do tema da morte e de seus efeitos na vida do homem contemporaneo,
reflete também sobre o préprio fazer literario e o seu poder transformador advindo da

palavra em sua plenitude poética. Diante desse novo dado, admite-se que As
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intermiténcias da morte representa um novo momento da escritura saramaguiana,
podendo ser destacada como uma obra de transigéo.

A partir do que foi discutido, chegou-se a concluséo de que a obra propde dois
caminhos para sua leitura e um deles é guiado pelos estudos da filosofia da linguagem.
Esse ponto indica o lineamento estético do romance, levando ao entendimento de que
Saramago recorre ao fabuloso para ampliar o sentido da realidade. Além de buscar refletir
sobre a morte para, por fim, vislumbrar novas representagdes dela por meio da linguagem.

Esse posicionamento diante do real é significativo para que aconteca esse
esbatimento de fronteiras de modo a deixar mais nitido o questionamento da realidade
por meio do absurdo que ela propria representa. Ademais, observa-se no ritmo da
narrativa, que essa tensdo entre realidade e ficcéo é trabalhada gradualmente, elevando a
discussdo sobre os limites da linguagem para a representacdo do real, tendo em conta o
conceito relativo de realidade na contemporaneidade. Por isso, ao contemplar a realidade
por um angulo insolito, o fantastico se torna o caminho para revelar essa estranheza.

A literatura fantastica se funda sobre o questionamento da realidade, por meio de
seu embate com o impossivel, para desestabilizar os limites do real e problematizar certas
conviccdes coletivas, como é o caso da morte. Nesse sentido, o fantastico nesse romance
se estabelece no trabalho com a linguagem. Compreende-se que o emprego da palavra
ndo é indiferente sobre as coisas do mundo, pois assume um compromisso com a Historia.
No romance em estudo, esse trabalho com a palavra assume uma grande importancia,
pois a solucdo para o questionamento do real se fundamenta na transgressdo dessa
realidade. Em vista disso, defende-se que, por meio da fratura do real, opera-se também
a transgresséao da realidade pelo viés linguistico e tematico, conduzindo o leitor atento a
refletir sobre essa experiéncia provocada pelo evento insélito da greve da morte.

E singular passar pela leitura desse romance sem reparar em seu firme apelo a
linguagem, pois sua importancia, e seu uso sao constantes, seja na construgdo da obra
revelada como artefato artistico, seja na composi¢do tematica. Isso se torna nitido quando
0 narrador e a propria morte personagem se pdem a refletir sobre as possibilidades da
linguagem e a impossibilidade de uma representacdo satisfatoria do real. Esses
posicionamentos ascendem uma discussdo em torno do alcance das palavras, pois ha
sempre algo impossivel de nomear, encontrado nos gestos, na expressao, mas que nao
encontra refugio entre as palavras e esta para além delas.

Em certo momento, a imagem das méos do violoncelista postas como um livro

aberto remete a essa reflexdo sobre a literatura como territorio onde as palavras estdo
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expostas aos seus limites, como meio de expressar a dindmica da vida, ndo podendo ser
enclausuradas nos dicionarios. Isso refor¢a o pensamento de que ha algo na vida que néo
esta nas palavras.

Por esse angulo, Saramago indica que é preciso desconstruir a realidade, afastar o
homem da sua normalidade para que tal reflexdo possa ser alcancada. Disso advém o
trabalho com a linguagem e o fantastico nesse romance de 2005, pois, por meio da fratura
do real, procura-se atingir o ponto nevralgico da discusséo sobre a morte, a vida e a arte.
E por esse motivo que o recurso ao fantastico foi explorado de modo a ilustrar algo
impossivel de se representar se nao for pelas vias da poesia. Nessa acep¢ao, a utilizacdo
de recursos da narrativa fantastica serve para desestabilizar a linguagem, transgredir o
real, e, a partir disso, criar um novo significado para o interdito da morte.

Essa problematica da linguagem se estende sobre a observacéo do uso da palavra
para a representacdo do real e também sobre a criacdo do romance por meio de seu Viés
metaficcional. Dessa maneira, € importante notar como esse processo de construcdo da
narrativa se ajusta ao discurso parddico. 1sso pode ser percebido atravées das permanentes
autorreferéncias, do manuseio com o texto em constante elaboracdo, das recorréncias a
expedientes intertextuais para subverté-los de seu sentido original, que deixam ainda mais
claro o intuito parddico do trabalho metaficcional nesse romance.

Nessa perspectiva, a funcdo do discurso parddico é problematizar, inverter e
questionar o posicionamento do homem contemporaneo diante da morte, da vida e da
arte. Por esse meio, a obra em questdo subverte o discurso hegeménico vigente sobre a
morte, assim como outros assuntos de ordem social ligados a esse tema tabu, que surgem
no romance e sdo questionados, fortalecendo a tese da existéncia de um discurso
propositalmente parddico.

Pensando nisso € que se atribui ao texto parddico e seus desdobramentos, através
do comico, do humor e do riso, a funcéo de desencadear o processo de reflexdo no sujeito
e ampliar o conhecimento, pois o direcionam ao uso da razao por meio da constatacdo do
absurdo.

Compreende-se, nesse sentido, que por meio da transgressao do real, de um
arranjo irénico da linguagem e de uma construcao parddica dos costumes se denunciam
tantas outras faces da realidade, tdo absurdas quanto o proprio fato de ndo morrer.
Entretanto, o romance permanece arquitetado sobre uma representacao realista do mundo,
abrindo a possibilidade de revisitar o real através das atitudes das personagens, quando

tentam compreender o fendmeno responsavel por cessar as mortes no pais, por exemplo.
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Nesse sentido, a parodia atua tanto para tornar verossimil o que é narrado quanto executa
0 apagamento das fronteiras entre realidade e ficcdo.

No romance, o0 texto parodico trabalha em conjunto com os recursos do texto
fantastico para ampliar a percep¢do do mundo exterior a narrativa através da ficcao.
Assim, ao problematizar as questdes relacionadas com a morte e o homem
contemporaneo, Jose Saramago ndo estimula um riso escarnecedor, em vez disso
apresenta uma ironia perturbadora, levando o leitor sistematicamente a reflexao.

Destarte, a utilizacdo do discurso parddico pelo narrador metaficcional atua de
maneira a inserir uma leveza para o tratamento de temas tdo inquietantes como a morte,
a desumanizacdo do homem, as incertezas sobre o futuro, a corrupgédo nos altos cargos do
governo, a crise institucional das religides etc. Além disso, 0 narrador atua como um
contador de historias orais, tendo a caracterizacdo desse modo de narrar fortalecida pelo
uso recorrente de expressdes de carater oralizante, que ora retomam uma tradicdo, ora
prescindem do conhecimento anterior de um leitor experiente, pois surgem sob a forma
de incursdes intertextuais em convergéncia com outras obras da literatura universal, assim
como producdes do proprio autor.

O trabalho com a linguagem nesse romance vai além do simples emprego das
palavras a cargo da fabulagdo. Através da comicidade, as palavras sdo articuladas na
criacdo de uma verdade absurda e aparentemente incompativel com a ldgica extratextual.
Essa caracteristica do texto parddico em As intermiténcias da morte explora os limites do
cdmico ao humor desconcertante, articulando desde um riso franco e superior a uma
constatacdo incoémoda da condi¢do do homem ocidental. E nesse sentido que se observa
a funcdo corretora atribuida ao texto saramaguiano, pois, parafraseando a personagem
morte, 0 texto comporta-se como aquele que fala a sério mesmo quando faz rir.

Oportunamente a narrativa recorda a maxima celebrizada no Tartufo de Moliére
— ridendo castigat mores —, recordando a fungdo corretiva atribuida ao riso e
paradoxalmente anunciando o seu lado sério. Para tanto, fez-se necessario reportar-se ao
pensamento de Henri Bergson (2007), que destaca o riso como um gesto social que visa
a manter a homogenia do tecido da sociedade, corrigindo-lhe os desvios de
comportamento.

Como consequéncia dessa constatacdo, observou-se que o discurso parodico nesse
romance de Saramago funciona como uma denuncia social. Irrompendo sob a forma de

um riso jocoso ou até mesmo de uma ironia inquietante, ele faz o leitor experimentar tanto
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a superioridade diante do objeto vitimado pela ironia, como, também, aproximar-se do
ridiculo, de maneira a apiedar-se dele.

Portanto, a partir dessas observac6es advindas da andlise do texto saramaguiano,
entende-se que o cémico e o humor exercem a funcdo de denunciar os vicios, 0s
comportamentos censuraveis, os desvios da ordem que a sociedade estabelece como valor
inquestionével e, a0 mesmo tempo, preparam explicita ou implicitamente sua puni¢do ou
corre¢do. Sua utilizagdo no texto funciona de modo a promover uma reavaliacdo das
instituicGes — politica, igreja, imprensa — através da subversao do real, reveladora de uma
sociedade corrompida.

Nesse sentido, a transgressdo do real trabalha de forma a desestabilizar a
sociedade do pais, de modo que as instituicGes sejam questionadas em uma verdade que
fragilmente as mantém. O riso atua como uma vinganca do homem contra 0 mundo, ao
mesmo tempo que o comico tem a funcdo de suavizar a repercussdo hostil das criticas as
instituicdes na obra.

Advém desse fato o entendimento de que o riso saramaguiano surge da
desestabilizacdo do real com vistas a atingi-lo de forma critica por intermédio da ironia.
Por isso, se faz necessario entender a ligacdo existente entre o texto fantastico e o riso
nesse romance em especial. Tendo em vista algo mais préximo ao caricatural, o riso
encontra no fantastico todos os elementos para torna-lo efetivo, através da transgressao
da ldgica. Dessa forma, a unido do fantastico e do riso trabalha na formacdo de uma
incoeréncia natural de um mundo aparentemente comum, mas que adentra a esfera do
insélito subitamente, sem maiores explicacoes.

Tem-se nesse fato a constatacdo de que o riso no romance em estudo assume um
carater libertador pelo fato de seu emprego gerar a possibilidade de se refletir sobre a
vastiddo da criatividade humana com sua capacidade de evasdo atraves da imaginacao.
Ademais, por meio do comico e do humor, promove-se uma abertura para tratar de temas
graves como a morte e todos os caminhos sociais individuais que levam a ela. Visto que,
assim como a parddia e a ironia, o riso compartilha a fun¢do de questionar as verdades
absolutas e a iluséria rigidez da realidade, ressaltando o elemento dissonante nelas
presente.

Posto isso, chegou-se ao entendimento de que o riso € uma ferramenta discursiva
utilizada para revelar ao homem sua propria incapacidade de conhecer a si e ao mundo.
O riso aparece no romance como uma reagdo a essa incongruéncia do homem que se cré

racional, mas se perde na ilusdo de sua propria racionalidade. Por meio desse pensamento,
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foi possivel delimitar sua funcdo derrisoria nessa obra de José Saramago, tendo sido
utilizado como uma ferramenta para amparar a critica aos homens, de modo a abrandar o
tom sério e a0 mesmo tempo para ampliar o alcance da reflexdo construida na obra.

Ao elaborar ironicamente um romance-fabula sobre uma morte intermitente, o
autor portugués ri da consciéncia humana da propria finitude. A pergunta que repercute
durante todas as intermiténcias questiona por qual motivo o homem ainda se vé flagrado
pela morte. O inesperado so faria sentido se fosse possivel viver eternamente. Nesse
sentido, Saramago joga com o conceito equivocado de morte que o homem insiste em
assegurar, como algo surpreendente e sempre novo, desconhecido, contrastando com uma
l6gica racional sobre esse assunto, que entende a morte como um fato cotidiano e
corriqueiro.

Os sentidos explorados pelas divergéncias geradoras de boa parte das investidas
irdnicas se baseiam, sobretudo, na forma como o homem assimila a ideia da morte todos
os dias e mesmo assim continua marginalizando-a, elevando-a ao status de tema tabu.
Esse é o paradoxo, a tensdo, responsavel por estabelecer o absurdo que dad margem ao
risivel.

As intermiténcias da morte é um romance que convida o leitor a rir de si mesmo,
concebendo um riso tragico. Essa narrativa pde o homem frente ao seu proprio engano, e
até mesmo elabora um riso desconcertante, pois, uma vez que se tem consciéncia desse
infortinio, ndo se estd enganado. Por esse angulo, nota-se que o riso saramaguiano se
coloca a servico da reflexdo filoséfica. Em todo o romance, ha uma preocupacdo com o
emprego das palavras, revelando constantemente sua insuficiéncia na representagéo da
realidade, uma vez que a verdade, nessa obra, ndo é representada como Unica e
inquestionavel.

O universo caotico e turbulento apresentado desde o inicio é um territorio propicio
para a instalacdo do humor, pois o riso surgido dele é o responsavel por deformar
propositalmente o0 mundo, propondo experimentos com ele e privando-o de explica¢des
racionais. Entretanto, destruindo, ao mesmo tempo, o riso reconstroi.

Este estudo propbs uma leitura que colocasse em paralelo a instabilidade da
linguagem e a da propria vida transfigurada na obra literaria. Assim como a inconstancia
do proprio real representado a partir de um ser historico, a literatura trabalha na formacéo
do homem, possibilitando um avanco em direcdo ao entendimento de sua propria

natureza, algo que nessa obra é alcancado por meio da transgressao.
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A hipdtese inicial deste estudo se comprova a partir do momento em que se
reconhece a maneira como a obra de Saramago transcende a realidade, subvertendo-a pelo
riso e pelo recurso ao fantastico. Esses elementos atuam de forma a extrapolar a ordem
natural da existéncia, algo que leva o leitor a reflexdo, impelindo-o a formular uma teoria
do conhecimento.

Por fim, o riso tragico presente em As intermiténcias da morte trabalha com os
sintomas da necessidade de repensar as estruturas balizadoras do pensamento sobre a
morte na contemporaneidade, investigar suas falhas e propor uma nova significacdo a
partir dessa reflexdo. José Saramago como um grande humanista reivindica em sua obra
0 exercicio da razdo. O fantastico e 0 humor séo os instrumentos utilizados para estimular
o desenvolvimento intelectual e ético do sujeito. Suas palavras requerem ousadia para

transcender o velho e encontrar um novo significado para a morte, a vida e a arte.
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